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Resumo: O presente trabalho busca apresentar a obra de Winckelmann num amplo
recorte de textos que contribuem para que vegam unidade de seus trabalhos;
indicando os avancos dados pelo autor desde os primeiros eat#i®sua obra mais
acabada, dlistoria da arte da antiguidadéGeschichte der Kunst des Altertyma
abordagem dos textos aqui selecionados visa apresentar a estruturacdo do pensamento
de Winckelmann desde suas obras seminais até o seu ponto de nmaiacaco
conceitual. Esse caminho, a despeito de mudancas e progressos, nos mostra um
crescimento, em boa parte coerente, da visdo das artes e dos conceitos que dela séo
extraidos, na medida em que crescem 0s objetos contemplados. Visamos apresentar a
formacdo de uma histéria que €, em grande parte, estética e que transfere a carga
conceitual daquilo que se pode pensar como a ideia para o modelo plasmado da arte
grega. Dos primeiros textos do autor a sua principal obra, o trajeto em direcdo a
antiguidade vaitrazer a tona questbes que foram fundamentais para a disciplina
filosofica da estéticaVemos formarerse estruturas de abordagem da arte e de sua
histéria que serdo sempre subsidiarias da relagcdo direta com o objeto. E na leitura de
textos que melhor apsentam esse trajeto qeeexpde a formagcdo de um modo de
operar que consegue extrair conceitos da aw@aarte e suasconsequéncias que
baseamos o todo desse trabalho. Sua histéria, em sendo uma ,estdca
desdobramentos dos mais diversos e marcdabate que relacionava as artm a

filosofia e a histéria @ século XVIII.

Palavras-chave: Winckelmann, Estética, Historia da arte, Neoclassicismo.
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DoctoralThesisi Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humdbepartamento de
Filosofia, Universidade de S&o Paulo, Sao Paulo,.2016

Abstract: Thi s thesis is an enquiry of Wi ncke
presentation of the structures of seeing tlaat &rose as an approach to the works of art
and that became the conceptual basis of a history of art that is in fact an aesthetical
construction. From his first works, that had been written when the author was a librarian
at No6thnitz to the main works dfi¢ roman period, we tried to show a path that is to be
thought as attached to the work of art, a contemplation of the arts that does not make
great moves without the direct experience of beauty. Beauty comes from the
transcendence of a norm to be embodhetthe immanence of some works of ancient art
that have reached the conceptual beautiienmateriality of the earthiyorld. The way
of doing that, has been constructed, with a surprisingly coherence of some aspects of his
theory and with some paradigrhanges around the possibilities of seeinghe major
work History of the art of antiquitythe tools that were to be acquired in a sort of
relationship with the arts of the past that allows the spectator to see towards the
embodied surface of the work aft are linked to a dynamics of historical possibilities
that arose in the internal movements of societies but the criteria that elects the works is
always to be thought as an aesthetic movement. Winckelmann, as an art thinker,
established sne movementf seeing andconcepts that were in the basis of the
newborn discipline of aesthetics. His historyagan aestheticsn form of history, and
the consequences of that were proliferous, as can be seen in the flourishing debates of

the binding of art, philsophy and history in the end of the eighteenth century.

Keywords: Winckelmann, German aesthetics, History of art, Neoclassical

world.
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Introducao

Diderot, em seu texto dedicado a escultura, no saldo de 1765, chamou
Winckelmann en sua grande missédo de @dstlecer a antiguidade defico A Eu a mo
os fanéticog, dizia o enciclpedista (Diderot, 2008, p. 16B)aquel es que fort
ligados a um gostparticular e inocente, ndo veemimnaada que lhe seja comparavel e
o defendem com toda sua forgaQ amor de Diderot se manifesfaoi s @l es As
prazenteirospor vezesne divertem e maravilham. (...) Assim é Winckelmann quando
confronta as producdedos artistasantigos com osnodernoé 1bi¢.). Depois disso
compara Winckel mann ao Quixote de Cervant e:
0s antigos! E assim temos todo um grupo de homens que com muito espirite, calor
gosto se encanta com a bela @oit d o c e nt r olbidd p. 16B)o ® pairdad  (
quixotesco, que na mesma passagem apresenta um outro fadétinoJacques
Rousseau, é o padrdo daqueles, gmesmo que parecarsem motivacdes mais
concretas estabelecem uma condicdo a qual submetem taslasuas forcasComo
Quixote,que el egeu uma f@Amo-a | avr agdemrQaixoe mui t
andou algum tempe namor ad o, ainda que el a jamais t €
2004, p. 33) uma dama para quem seriam dedias as suas andancas eénat
Winckelmannterig, para Diderot, elevado a antiguidap@raalém do ge ela poderia
ser elevadaassim como Aldonza Lorenzo, pelo fanatismo de Quixste tormou
Dulcinea del Toboso!

Dilatando um pouco os dizeres de Didergipderiamos pensaque
Winckelmann, assim como@avaleiro daTriste Figura, por meio de uma ligagdo com
um mundo que ja ndo é o que o ceramda clara ligacdo com valores que ja ndo
pareciam ser os dominantes, trouxe novo mundo ao leitoEm ambosa ligagdo com
0 passaddaz com que se tornem, aos nossos olhos, modeBumhe, em seu texto
AShakespeare e o sem fimo, fez uma perspica
considerado mais de perto, um poeta decididamente moderno, separado dos antigos por
um precipiod monstruoso, e ndo segundo a forma exterior, aqui deixada de lado, mas
segundo o sentido mais 2nt i-3oNaese patacafjuy nd o 0 .
de modo algum, de fazermos uma comparacéo entre Winckelmann e o ddiéonldé

mas de pensarmsoessa modernidade, ndo meramente formal e que se da num tipo de
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producdo que ainda ndo é vinculada ao que chamamos de romaRtst que
Shakespeare An«o ® um desseslbhigonetralmsgoma que C
nosso autor podemos retomaudmq ue Goet he di Elepsrence muitoo poet &
mais aquele género a que chamamos ingénuo (...) aproxirearah nostalgia apenas
em pont os (lbédy.t r emoso.

Esse lugar especial, que permite que se seja moderno e a0 mesmo tempo
ingénud é o que pdemos considerar um dos mébiles do sem fim de Shakespeare no
texto de Goethe. Sem grande esfopmmderiamosplicdlo também aaarater singular
de Winckelmann A chave da nostalgia, embora ndo seja aqui objeto de discussdo mais
ampla, ndo é a melhor viira compreendermas trabalhos d@/inckelmann Ele ndo
€ nostalgico, embora um de seus estudiosos mais interessantes, Fausto Testa, tenha dito
que para o autor ddistoria da arte da antiguidagégio c| 8ssi co se aprof
distancia infinita, ndoerst ando del e mai s do quel998, sombr a
p.344) O caminho para compreendermos melhor Winckelmann, diante deste abismo
gue nos separa do antigo, € o de uma relacéo vivastenugar histérico determinado;
nos dizeres de Walter Patem selO renascimento A Wi nckel mann det ®m a
o entendimento do espirito grego em sua propria natureza, ela mesma uma reliquia da
antiguidade cl 8ssica aberta por acaso a nos
Essa chave dseter a Gréia em seu espirito fez com qgfesse possivebbservamo
substrato material remanescente mais do que uma estatuaria impressa em pedra morta,
0S gregos permanecem, de alguforma vivos em suas obra# via para a apreensao
deste mundomesmoque nao seoloque plenament@ode, aind que de modo parcial,

ser atingidals so permite uma decl ara-«o0o como: A O
tornemos grandes e quando poss?2vel at® mes
(GNA, p. 31).

! Embora, segundo Giuli Preti, em sua traducéo de Schellingrti figurative e la naturagde 1945haja

umvinculoc| ar o entre Winckel mann e os rom©nticos: fAMais
estava a nascer na Alemanha cambra de Baumgarten, Winckelmann sente a viva influéncia de
Shaftesbury, cujas ideias se adaptavam melhor aquela experiéndieaaptisfundamente nova que
caracterizavam as posi¢cdes de Winckelmann no seio da cultura europsidoféale, em plena idade

das luzes, o pri@peditp.d4).Emsorandm oo@cordemosasntal qualificacéo, ela

ndo deixa de mostrar dficuldades de se encerrar Winckelmann em um posto determinado.

Nos dizeres de Schiller: ATodo verdadeiro g°nio ter
solucionar as tarefas mais complexas com despretensiosa simplicidade e desembamage;Colombo

vale para toda decisdo genial. Legitiseacomo génio somente por triunfar com simplicidade sobre a arte

complexa. Nao procede segundo principios conhecidos, mas segundo inspiragées e sentimentos; suas
inspiracBes sdo estros de um deusldtque a natureza faz é divino), e seus sentimentos sao leis para

todos os tempod(Schiller, 1991, p.51)
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A posicéo peculiar deste tan, anterior, segundo Goeth aos MfNacontecirt
dos novos temposo ( Go éstdhas revollcdesd, % ,copgrnicand,2 5)
empreendida por Kang a francesa, nos permitengar um esforco que nao termina
impulso em relacdo a antiguidadsistica e ao trato com as artes que traz em si a sua
carga de moderni dade: ATal vez seja preciso
transcendent al sobre a antiguidade. Wi ncke
dizia o romantico August Schlegdl997, p. 95)Portanto, para o autor d@anstlelre,
Winckelmann poderia ndo ter sido moderno o suficiente para que pudesse superar a
experiéncia viva dos gregos no sentido de uma depuracdo que se afastasse do objeto
particularizadp numa via que apreseasse uma espécie de conhecimento
transcendentalSe pensarmos na prépria caracterizagéda por Kantcercado que
seria 0 conhecimento transcendentd@lo sera dificil compreender que nosso autor
real mente n«o se encont r dental odotoadnhecineegto st r o :
gue em geral se ocupa menos dos objetos, que do nosso modo de conhecer, na medida
em que este deve ser possivgriorio ( Kant |, 1997, p. 53).

Ao tomarmosa definicdo do transcendental, ndo se torna dificil entender que
Winckelmann, grego ou nao, fiqgue um tanto quanto distante de tal abordagem e mais
ainda do caratesirquimoderno Em sua obra os objetos sédo a parte central do trabalho,
eles ndo sdo exemplos de uma teoria, mas atesieonstituintes dessa teotizmbora
haja, dec er t o modo, uma preocupa-«o0 em rela-«o
capacidade de sentir o belo na arte € um conceito que une a um s6 tempo a pessoa € a
coi s a, ou sej a, O contentor e o contewdo,
(KS, p. 2R2). Esse aspecto fundamental elimina a possibilidade de uma apreciacdo das
artes que seja passiva ou mera recepcao inativa. O lugar desta atividade da sensibilidade
€ posto pela unido do sujeito que observa e a obra de arte, ambos colocados como que a
um  tempo e insepavelmente Portanto, por mais que se busque compreender o
isent i me n el@ondaépasbivelldeisolamentos em relacdo ao seu objeto.

A presencialidade da obra serd um dos postulados mais caros a Winckelmann e
talvez o Unico postuladcentral de sua teorguevemoscolocado integralmentem seu
primeiro escrito, aBescricdes das principais pinturas da galeria de DresdERcrito

nao publicado em vida, onde ele, de modo quase oposto ao que veremos em seus textos

% Beschreibung der vorziiglischsten Gemalde der Dresdner Galkeieto escrito no final de 1752
guando Winckelmann trabalhava como BibliotecarioNithnitz, para o Corelde Blilau. Vale destacar

que o quadro que viria a sePama Donnadesta colecdo, a Madona Sistina, de Rafael, ainda ndo havia
sido adquirida, isso sé ocorreria em 1754.
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posteriores, se catava como simpatirde da pintura holandesa e dar&aggio o
autor inicia a sua insisténcianoter A Per gunte a um fil -sofo da
beleza? Eu falo com referéncia a Aristételes, deixe essa pergunta para 0s cegos, ele
diria. Venha e ve . Ibid., (p. 8). Sobre essa passagem, € interessante observarmos o
que Pommier, um grande comentador das obras de Winckelmann, ndi¥Esta:
maxima retomada do evangelho toma a consciéncia certeira da ineluéassidade
de uma contemplacatireta paa encontrar o caminho da compreensao da arte, e é por
mei o de uma cita-«o do evangel ho, euadvenha
concep-«0.0 (R®Y®Y.mMmi er, 2003, p.
A insisténcia no ver marcatoda a teoria de Winckelmarénda percep¢éo que
se partemas ela ndo encerra o processo. Tal presencialidade € na verdade uma clausula
sine qua norde toda experiéncia, por falta de termo melhor, estética. O que se espera &
gue o sujeito se eduque de acordo com 0s objetos vistos, 0 particular deloezeem
intima relagdo com o sujeito para que a universalidade do belo tenha lugar. Aquilo que
se encontra plasmado nas obras é que permite o duplo atuar e a educacdo desses
sentidos. Mas este sujeito em formacdo cobra por um objeto, e este objeter dere
carga de idealidade. Tomema® dosexempl® mais cars a Winckelmann, @polo de
Belvedere

A contemplacéo 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 mexec..) E me parece que
0 objeto de minha contemplacdo, como o de Pigmalido, cobra
vida e movimento. Como pirntd, como descrevid? Teria de
ser guiado pelas maos das artes para dar conta do que comecei a
esbocgar aqui. SO me resta ofertar aos pés éaiasis conceitos
dela extraidos e aqui esbocados, tal qual a coroa dos que
decidem cingir as cabecas dos deuses e ndo as podem alcancar.
(GKA, 1, , p. 780).

O que podemos ver € que mesmo um todo aparentemente encerrado e limitado

como oApolo de Belvede traz a carga do movimento sem fim da experiéncia estética.
Ainda que, segundo Winckel mann, o observad«
ao reino das belezas incorpOreas e inta&ie mesmaoser criador de uma natureza

celestial paraencherseuespi t o de bel ezas que slad)el evam

* Para ilustrar essa peculiaridade, que nos baste as seguimtess a g e n s : AEIl es [o0os Carrac
escuro de pintar, para o qual ha objecfes desde sua época. (...) Essa escuriddo deve ser diferenciada da
for-a e da aud8cia de Caravaggio. o0 (Winckel mann, 20
Albani, no que se refere ™ luz ele declara: AFalta al g
de Correggio, Rubens, van Dyck, Rembrandt e de quase todos bons pintores holandeses. Deixo isso para

gue vejas, n«olbigpT7)a que se fale. o (
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ndo ha como o receptaculo humano poder encerrar tal atividade. Este voo na dire¢do do
imaterial € um caminho que n&do tem fim. Analogo as obras, o observador deve tentar se
elevar para além da neaialidade ouit o ma r da materialidade ap
(Ibid.).
Ha um principio que gira em torno da economia expressiva, quer dos gestos, das
acdesou das caracterizacdes; o idgale se coloca é o de urade que € econbémica em
s ua e x pa adifics],«devendo escolher o mais belo nas paixdege restringkse
“quel e grau de express«o (MAl,e. 7h).«foproprimaga pr ¢
escolha da escultura parece promover esse ideal de economia que revela a sua
duplicidade. A perguntgpor que a esculturé central em Winckelmann?, respondeu
Wal ter Pater: APor que, por essa | imita-«o,
para um motivo intelectual do intelecto imaginativo. Por isso, ela renuncia a todos os
atributos do seu materialge n«o promova aquele motivo. o (
A duplicidade, presente no observador, também encontra o seu correlato na obra
de arte. Ha na propria obra algo que de antemao se apr@seidis sentidos, interno e
externg ela fornece sua facetaaterial (mecéanica) e a sua faceta espiritual. O aspecto
que as une é a propria sabedoria artistica. E 0 observador treinado podera cada vez mais
sentir e ver a faceta espiritual e universal no caso particular, mas ndo se pode abandonar
aquilo que se cordurana contingéncia histérica que estanaterialmente plasmado na
obra. E na propria materialidade, econdmica, da obra que a beleza se permite
apresentase aos nossos olhos. O ideal mais elevado e puro de ,befezaltima
andlise, ndo seria sequer pasv e | d e ofcumgrimendo-da beleza iméo existe
f ora de Deus dal belekA € quasp que 6neleja reguladorafia bel ez a
humana quanto mais ao alto se eleva, quanto mais conveniente, proporcional e
correspondente, pode ser um ideaglgaico, em relagdo ao Ser supremo, diverso da
mat ®r i a por sua unilbddd &lande se iapredanta aos hdmens i d ad e
sendo em sua faceta corruptivel e matgual se aproxima apenas idealmente da beleza
incorruptivel. Posto que suas caracteidss sao indissociaveis da imaterialidade, ela
permanee como um aspecto que norteia do alto dos cpusdaicédo artistica.
Aquilo que vemos numa obra de arte nun@ab&leza unitaria e indivisivel de
gue nos fala Winckelmann em ddatoria da arte da atiguidade A beleza artistica se
apresenta sempre inserida no mundo do devir, do vir a ser. E na superacido da
materialidade que reside o esforco sem fim do artista. Esforgo para se aitancar

grande entendimento que pbde elesap o r sobre fmumMmatm®e o aqQue f (
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conduzida e determinada pel aKSfp278aUnmao da m
imposicao analoga é posta atpique busca entender a belezzomo no caso do artista
e do espectadpa atividade ndo se encerra:

Os sabios que pensarasobre a fonte do belo em geral, que o
investigaram em coisas criadas e trataram de chegar a fonte da
beleza suprema, acreditaram no perfeito coincidir da criatura
com seus designios e suas partes constituintes. Mas isto
equivaleria a perfeicdo, da qual e siumano ndo poderia ser
um receptaculo com capacidade suficieltsso conceito
universal da beleza permanece indeterminado e se forma em
nés por conhecimentos soltos que unimos e ligamagle, se
corretos, nos apresentam o0 mais alto grau da beleaania, a
gual elevamos por sobre a matér@kA, |, p. 250)

E em relacdo &uperacdo da materialidade que devemos empreender nossos

esforcos no ambito da conceitualidade do belo em dgesaé esforco ndo pode encerrar
0 processo, pois laeleza, a partido momento em que se vé plasmada, se vé infundida
da corruptibilidade da matérisgE no equilibrio que se estabelecentre essa
imaterialidade e a propria materialidade, no sentido de uma determinacao reciproca, que
se pode observar a beleza idémsse setido uma obra como Apolo de Belvedensos
lanca na direcdo do insondavel. E fir epresenta o supremo i de
tomou ndo mais que o imprescindivel da matéria para realizar e tornar clara sua
intencdo. (...) Sua figura é superior a humarsaia atitude reflete a grandeza que se vé
encer K§dae7o (

A grandeza sobrBumana ndo &antoo resultado corrente das obras de arte em
geral,quantoalgo quese atingena boa relacdo da materialidade com arpaidade.
A matéria se torna reptaculo para o imaterial. E sem fim € o esforco do espectador no
sentido de poder captar essa beleza singyl@ descende do que ha de mais eleeado
distantepara diante dos nossos olhos. Como ja dissemoth)o deve ser treinado a
partir de tais obf®s. E assim como em seu texto primevo sobre a Galeria de Dresden,
permanec@a maxima j unt amente com o sem fim de tod:
mais elevada clareza ndo pode ser dada em coisas que repousam sobre os sentimentos, e
aquindo é permitdque se professe tudo de modo escri
(Ibid., p. 233)

Tal observar porém,ndo se da de modo estatico. Embora da obra irradiem
conceitos e aspectos que podem ser apreendidos pelo observador, a atividade é de um
perpétuo movese,

Pois é ainda mais dificil o conhecimento da beleza da arte nas
obras dos antigos, pois ainda que a vejamos mais de cem vezes,

17



ainda descobrimos alguma coisa. No entanto a maioria pretende
ter adquirido esse conhecimentocomo quem obtem seus
saberes @ periédicos mensais e se permitem julgaum
Laocoontee a um Homero até mesmo na presenca de quem 0s
estudou por anos. (GKA, p. XXVIII)

Uma visitagdo constante € o queos permite superar a superficie. esse

mergulhorecorrentemente renovadme nos lea as profundzas imateriais al obra

plasmada. Um caso exemplar de tal contemplacao profunda, ou seja, de uma observacéo

que transpbe a superficie da obra e que se faz de um modo também ativo pelo
espectadqré a descricdo que fez WinckelmannTdwso de Blvedere Tal descricdo é

guase que urandogon do todo de sua obmdemonstra comem poucas passagens o

sem fim intrinseco a atividade de reconstituicdo e atualizacdo do mundo grego. Para
tratar dessa pe-a fAsem br a-def$maepatemciioads e c al
todo artista de entendi mentSB, palb7),aduesegr a- as
pode fazer é uma abordagem que se projete para além da fragmentada estatua
materialmente colocada.

O olho do espirito tera de se elevaranto quanto possa por sobre as lacunas

materiais e supelaas em di scur so: fessa descri-«o0 SeE€
est8tua, especi al3BepnliigA destritd canb am t®loterdadeal 0 (
ser i deal como at estadesmricdo ideahde desteoseguireuma o : i a

sobr e 3B, pald). Boéto que a propria pegacontraseem um estado lacunar,

icomo pos slosede encont@pfivado das mais significantes partes da

nat ur SB, p.276). A(descricdo ndo € a meranspasicdo da imagem para o

discurso Ela coloca uma questdo que podemosfazerem relacdo a toda antiguidade,

n-s NnNos encontramos no Aprecip2ci o monstr uc
onde nos falta muito mais do que gostariamfosiescri¢cdo,por varios motivos, se

coloca para além dekphrasisantiga;e | a ® como que fAuma prova d
pensar sobre uma @brde arte de tamanha perfeigd@ também exemplo de um

i nqu®rito no lwdd.rApnagem idéak dispanived apengss delicados

mecanismos do sentido interno, vai sendo construida discursivamente a partir de um
fragmento.

Um caminho onde o sentido interno e o sentido externo se unem, ou seja, O
caminho que wune ol ho e esp?2rito,eoSB(va o0 es:s
170) . Pois onde A" primeira vistalbidhgo Vv2ama
com o auxilio do espirtpassaremos ver fAH®rcules como qgu

deus e o her - se far «o vildd®).\Centra prapsia me s mo
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materialidadeda esculturags nossos olhos se transfeririam a um idgall modo de ver

gue surge a partir da soma de duas dualidades, a dualidade dos sentidos e a dualidade da
propria obra que traz sua carga de idealidade para além de sda%uper e . APor mei
uma arte secreta podera o espirito desvelar desde todos os feitos de sua forca até a
compl et ude SBe.132) H4 uand erigédcidd que o espirito atue para que

se possa sentir o todo da obra. Esse espirito vird atuar ndosdat abarcar uma

auséncia, preencher, ainda doea da faceta materighis lacunasO sentido interno, se

preparado e educado para apreender perfeicdes, vai poder preencher pouco a pouco 0s
vazios de modo a dar uma unidade as diferentes presencasuqne no jogo de

completar essa estatua.

A descri¢ao, aquicomo nos diz Mas em sua introducdo a edicdo espanhola dos
Gedanken,.ifat endendo ao ideal, se resolve fina
est®tica de medi a-ikWinckelmasni2p0g,rpa 49% & @ropiaMa s ,
auséncia material é que de certo modo traduz e concentrangezgado projeto de
Winckelmann;na auséncia dos objetos, ou de sua integralidade, o que vem ao auxilio €
uma espécie de discurso ideal que se lanca para @quoilalque se apresenta aos
sentidos. E por mio de tal relacdo comoideplu e podemos anexar a es
cabe-a cheia de majestade e sabedori ao, o ¢
Citer«o0 e fias pernas que perdeedgudBrpom g al
172). O olho se vé lancado entdo por s@peesencaaterial, mas ndo nusaltoque
eleve os olhos na direcdo do vazio, mas aastese&em que 0 espirito, munido de um
ferramental especificperpassado e afetado pela materialidadelaelora da obra, se
permite lancase para dentro daquilo que a superficie do marmore estabelecia como
puro objeto do ver. O olho deve buscar, com o espirito, o imaterial e espiritual na obra
para o0 qué&eéstalfia®f me ma (lbéd). Sprte® @ssim paderegmos
ver no torso um corpo para o qual Ao artist
natureza. A natureza masculina em seus anos de plenitude € ascendida ao grau de
serenidade divita GKA, I, p. 714).

O artista péde alcese na decdo das belezas que ndo sdo corruptiveis e que

trazem em si uma carga quase que divina, ainda que esta tarefa nunca se cumpra em sua

® Sobre isso é muito bonita uma passagem de J. Ranéiérenagem pensativa é a imagem de uma

suspensao da atividade, aquilo que Winckelmann ilustrou na analise do Torso de Belvedere: para ele,

aquele torso era de um Hércules em repouso, um Hércules a geesamente em seus feitos passados,

mas cujo pensamento se expressava nas dobras do dorso e do ventre, cujos misculos fluiam uns para os
outros como vagas que se elevam e caem. A atividade teenpensamento, mas o proprio pensamento

passou paraummbvme nt o i m-vel , semel hante "s radicais vagas
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plenitude. Neste corpo ndo vemos sequer uma veia e, sentido internamente em nosso
espirito, ndo € um corpo inserido nevit do mundo terreno, ele emana uma unidade
gue se destaca da corrup-«0 mundana. El e 0
Afeito para o r eg o zZhbidj).&le €umtedo, unpadotalZdade, queu t r i - «
s6 percebemos se nos debrucapmssobre amatéria plasmad&Nesse caminhaquilo
gue se vé figurade sua representacao se confund®las ndo nosudamos ainda que
0 espirito tenha um papel fundamentedrbitrio individual ndo sera o caminho.

Em talreconstrucdo ndo podemos perderidéa a beleza, que € universal, mas
ndo pode sedefinida A fimpossibilidade de definir a beleza nasce do fato de ela ser
uma coi sa superior ao .Poste@®nidd axisteduma cotraodo ( MA
dedutivel de principios gerais, como reconhecbeleza? A resposta pode parecer até
simpl -ria: no trato com as obras de arte.
eduquem os juizos. Os juizos baseados erRufg@mentos serdo sempre perniciosos. O
arbitrio individual ndo é um caminho, temos d&s rmover na dire¢do do ideal de
beleza Tal ideal foiplasmado em um lugar histéridastelugar foi a Grécia antigad
atividade na esteira de uma distincdo da beleza artistica passa necessariamente pela
possibilidade de uma vivéncia com as obras gre@asmovimento estético de
Winckelmann ndo é passivel de isolamenfiera que se opere este ferramental do
sujeitg em direcdo a objetividagdba sempre a exigéncia da presencialidiaeobras.
E a partir é presencajue a movimentacdo dos modos de perceberpermitir a
extracdo dos conceitos que aproximam o obsenaadruicdo mais plena possivél.
atividade néo se encerra, tudo se baseia num constante visitar e revisitar em relacao as
obras, principalmente as obras dos gregos:

Aquilo que se diz de Hoemo, que aquele que aprende a se
encantar com ele é aquele que o entende como um todo,
também ocorre nas obras de arte dos antigos, principalmente
dos gregos. Devemos torfes conhecidas como a um amigo
para que d.aocoonteseja visto como t&o inimitavejuanto
Homero. KS, p.31)

Tal métodondo é apenas o caminho do artigtajo aquele que quer conhecer a

arte deve conhecer seus frutos com uma dedicacdo semelhastéetnos em relacao a

um amigo. E no trato com tais obras que a beleza artistica sevedar. Ela esta
expressa nas obras dos gregos e tal aproximacdo nos permitiria cada vez mais
compreender a beleza e suas manifestagi@slecorre a preocupagcdo em se fazer uma
historia da arte da antiguidadgmente no correlato material € que es&dszhs, em

Gltima instancia, inacessiveis, se poderiam manifestar. A histéria da pari
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Winckelmannn « 0 s eri a uma narrati v fdehrgebaude oune Aedi
Aseu principal f iGKA Bp. AVI)eComo arbadazaé odidtimar t e 0 (
das artesesta obra fundadora devera, e de um modo especifico, tratar da beleza, mas

nao de um modo que se aplique no sentido de uma metafisica da beleza:

A filosofia tem sido praticada e pensada principalmente por
aqueles que lendo o trabalho sleus antecessores deixavam
pouco espaco para a sensibilidade por sobre a qual foi aplicada
uma pele dura. Nés fomos abandonados em um labirinto
metafisico de sutilezas e palavrérios que serviu para gerar
grandes livros e desagradar o entendimento. Poazab a arte
foi, e ainda é, excluida da consideracao filosofica, e as verdades
universais, que conduziriam de modo agradavel a investigacao
da beleza, passaram por sobre a proximidade de sua fonte, nédo
sendo aplicadas e explicadas por sua relacdo conelesab
particulares, se perdendo em especulagdes sem nenhum ganho.
(GKA, Il, p. 239241)

Portanto, ao que parece, é em slistéria da arte da antiguidadgue uma

tentativa de dar conta da beleza em suas particularidades teria lugar. lBowestento

a filosofia poderigrestarauxlio, mas naseria capaz desgotar as questdes. A historia
surge como uma estética, ou ainda, podemos dizer que temos nela uma estética em
forma de histoéria, ond@lgumasorte de especulacao sera permitida:

Eu me deixei levargra fora dos limites da histéria da arte. (...).
Ao narrar o destino da arte ndo pude deixar de lancar meus
olhos &0 longe quanto me foi possivaksim como da costa a
enamorada langa seus olhos envoltos em lagrimas aaonvar
afastarse seu amado em esperanca de rel@ Ela até mesmo
chega a acreditar ver na vela distante a imagem dele. Nés como
a enamorada, ficamos apenas com uma silhueta, que nos remete
aquilo queé o objeto de nosso querer, m@atio grande a falta
gue sentimos daquilo que perdos que consideramos as cépias
dos originais com maior atengdo do que se estivéssemos em
plena posselestes Acontece aqui como com as pessoas que
pretendem entender de fantasmas: acreditalosvénde nédo ha
nada. GKA, I, 839)

A tentativa de abarcardtoricamente a beleza, ainda que de modo indireto, leva

Nnosso autor a se deparar o tempo todo com a inabarcabilidade de sua tarefa, ja desde o
prefacio dePensamentos sobre a imitagdo dos gregos na pintura e na escultura
Winckelmann parece ter plenaconstnci a de qgque sua tarefa nc«
gue trago aqui € como que uma oferenda ao deus que protege o reino das artes, reino
qual ousei por os pés. E os sacrificios sdo menos em si mesmos do que na pureza de sua
inten-«0 e es{GANADPE) ar8& por mim. o

A intencdo é a de abarcar as artes a partir da sensibilidade, mas também a de
entender os fundamentos da beleza que sdo postos objetivamente nas obras. E claro que
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tal tarefa ndo se encerraria nunca. A pureza das intengfes é a pureza ceepreen
espiritualmente a dist&ia que nos separa dos antigos ltencdo de sentir a Grécia
como um grego e de poder transratiUma tarefaque nunca seencerroude modo
pleno.Ela se estabelece na pureza das intencdes e se vé o tempo todo dianténdo sem
que ja se encontra nas primeiras linhas de seu primeiro trabalho publicado, ainda que de
modo seminal.Winckelmann tinha consciéncia do sem fim de sua empreitada,
interrompida por seu tragico assassinato em Trieste em Md&8.mesmo que ele
tivesse wido uma eternidade sua tarefa ndo se enceriana. paragrafo que encerra

sua obramestra, aHistéria da arte da antiguidadeele nos indica a consciéncia desta
infinitude e incompletude impostas pela grandeza inesgotavel de sua tarefa:

O nome antiguidde tornotse um pr§ulgamento mas unpré
juizo como este nédo € isento de aplicac&esse propde buscar
muito, muito buscaremos e conseguiremos ver alguma coisa.
Fossem os antigos mais precarios teriam escrito mais e melhor
sobre as artes. Em relacacel@s somos comque herdeiros
insatisfeitos, mas movemos cada pedra e, por meio de
conclusdes sobre muitas singularidades, podemos ter alguma
seguranga conjectural, que nos pode ensinar mais do que as
noticias que nos deixaram o0s anfigestas, afora algnas
indicacdes que demonstram sua perspicacia, sdo meramente
histéricas. Nao devemos nos intimidar na busca da verdade,
ainda que isso gere prejuizo a nossa reputacao. Alguém tem de
errar para que muitos possam acertak4, Il,, p. 839)

A passagenacimg que numa primeira e desatenta leitura frustra o leitor que

percorreu o0 todo desta obra monumental, marca a eterna busca de Winckelmann em
relacdo a beleza e aos antigos, posto que ssgaRqUas e que <correlatos
sobre a arte do desenho erisegregos € o mesmo que tratar da beleza em todas as suas
partes, pois esta f oWAI,®.63h Blcscamirdio e difecdma d e s u
este pensamento acerca da Grécia ficou claro que a tarefa ndo se encerraria em uma
vida. Os gregos, que retiean a beleza de sua incorporeidade e a expressaram ha
matéria, se colocam de modo tao distante que uma recepc¢ao plena se coloca como uma
tarefa interminavel. O esforgo herculeo de Weaimann se coloca de dois modes:
maneira velada d godeaté sprrrdduzidabaealgung incipidsgmas

n«o se poMA, pded)feiammusénda material das obras da antiguidade. Por

meio de suas intuicdes Winckelmann busca suprimir este vazio e a tarefa nunca se vera
encerrada. Ao fazer uma histéria éonma de estética, ou uma estética em forma de

histéria, nosso autor marcou de modo indelével duas disciplinas em seu nascedouro: a
histéria da arte e a disciplina filosofica da estética. Tinha plena consciéoci

interminavel de sua tarefa talvez porissq em um caderno que carregava consigo,

22



cheio de frases esparsas de varios autores antigos, ch&ulelctanea zu meinen

Leben Winckelmann colocou como primeiitem a seguinte passagem Balitica de

Ari st - -tel es: AComo se tdidBro4 . 1BoAnsddieles, ® a me
1303180).

O seu esforgo ndo foi o de encerrar uma atividade, sua ousadia foi a de por os
pés em um reino nunca explorado. O sem fim da tarefa de Winckelmann € o sem fim de
um explorador de terras novas. Um reino Uniqgoagegido por um sO deus que se via
ainda sem as fronteiras que viriam a se formar entre trés disciplinas emergentes: a
estética, a historia da arte e a arqueologia. Munido apenas da grandeza pura de suas
intencdes e de seus sentidos afiadoa,lsstoriae seu modo de ver astes marcam o
comeco de algo nova tarefa de compreender, quer os antigos, quer a beleza, nédo se
encerraria nunca. Vemos diante de uma obra que ndo encerra um muna®,goe
faz nascer um novo mundge consideramos que o comegmesmo a metade do todo,

A histéria da arte da antiguidad® uma metade de um esfor¢co que ndo se vé encerrado
até os nossos dias.

E o trajeto e a formac&o deste movimento que se atualiza e se reapresenta desde
o nascedouro das disciplinasektética ala historia da arte quemarao as linhas deste
trabalho. Do bibliotecario de Niititz ao Prefetto delle Antichita di Roma que
podemos notar € que, afora algumataveiscontradicdes, ha uma coeréncia nos pontos
cruciais de sua teoria. Tal coerénciadasaqui apresentada no trajeto intelectual de
Winckelmann que vai de seus primevos ensaios ndo publiGadoseus anos em
Dresdenaté o mundo romano manifesto na primeira edicdo délstéria da arte da
antiguidade Pois a totalidade desse trajeto nos alestrao tipo de esforco que bem
descr eveu Go-adnele[em Wikcketmamlt poravezes certo tateio, mas o
gue é grandioso é que seu tatear sempre nos leva a algo. Ele € comparavel a Colombo,
gue quando ainda n&o havia encontradoonovomundo,j&r azi a em sua sen:
(Eckermann, 1999, p.235). E foi essa mesma sensibilidade que levou nosso autor a sua
tarefa sem fim. Como Colombo, Winckelmann tocou novas terras, mas ndo as pode
explorar como um todo. Seu sem fim € o sem fim de todos eya@refundaram no
abismo que nos separa dos antigos, no campo da compreensdo da beleasme de
histéria. ®demos dizer que ainda somos pontesuthalinha que nunca termingque
inicia uma nova diregcdaum ponto chamado Winckelmann. E, para encerranoda
pal avra a Goet he, RO efi ci enesuaatedadersee de s pc¢

rami fica novamente at® o infinitoo (Goet he,
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Primeira Parte: A caminho dohorizonte normativo

Tua alma escapa / como este corpo fisaio

tempo / que nada impede. / / Procura a ordem que

vés na pedra / nada se gasta / mas permanece.
(Jod Cabr al de Mel o Net o,
mi n e r & kengenheirpn
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Predmbuloi Fraturas na arte doséculoXVIII
O século XVIII foi muito rico paraa historia dos debateacercadas artes.
Aquilo que se oficializou como ascademias das arteso século anterior gerou um
espaco ddiscussadundamental para que as posicdes e colocacdes de tedricos e artistas
tivessem circulacéo:

As Academias de artes dwculo XVII eram orgulhosamente
conscientes de serem herdeiras do pensamento renascentista.
Sua intencdo era a de fazer avaneguilo que os autores
renascentistas haviam iniciado e ensinar aos artistas a
verdadeira doutrina formulada nos tratados de @os séculos
XV e XVI. (Barash, 1996, p. 252Ainda 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,
convertend-se também no berco da teoria da artieid( p.
251)

Um ponto de inflexdo, dentre os produtos destas academias, foi a célebre

Querelle des anciens et des modermesmizada por Swift em seu satiricon completo

e verdadeiro relato da batalha dos liwdutada na Gltima sextantre os livros antigos

e modernos na Biblioteca de St. Jamegjuerela se tornou um dos mais acalorados
debates das ultimas décadas do século XVII. E ainda que se tenha iniciado no seio das
academias das artes da Franca este temiagspOs fronteiras ganhanuirte é Europa

e o Reino Unido. Em sua sétira, Swift, entre outras coisas de grande agudeza de espirito

narra como a série de descontentamentos dos livros entre si se torna uma batalha épica.

O estopim é dadoap6s os diveres volumes que compunham a biblioteca
testemunharem discussao entre uma aranha e uma ab&hmndoum volume de
Esopo, Aficom o frontisp2cio arruinadoo,
introduzido a uma prateleira dos modernos (Swift, 2010, p, dié2jarou que aranha
seria a faceta moderna da discussdo e a Uldm@sentarias antigosiniciase uma
contendaOs dois invertebradppara o volume de Esopo, acostumado a ver 0os animais
apresentarem vicios da humanidasigresentavam de alguma famas posi¢cdes dos
dois lados em atrito.

A abelha, apds arruinar parte da téiad(, p. 101) entra em uma discussdo com
a aranha que cheia de orgulho diz:
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Nascida para néo t@osses para si além de um par de asas e
uma flauta de zumbido. Sua vivéncia éniversal pilhagem da
natureza. (...) Enquanto eu sou um animal doméstico, fornido
com um estoque de nascenca dentro de mim mesma. Este
castelo (para demonstrar toda minha evolu¢do em matematica)
foi todo construido por minhas préprias maos e o matmiial
extraido de minha prépria pessdaid.)

A abelha responde:

Eu sou obrigada fazerminha mdsica e alcar meus voos
apenas pelos céus e a providéncia jamais me teria concedido
tais dons se ndo para os fins mais nobres. ko @s flores e os
botGes do campo e do jardipporémo que quer que que eu
deles colet, me enrigueceSem a menor injuria a sua beleza,
seu cheiro ou seu gosto. Quanto a ti e tuas habilidades em
arquitetura e matematica, tenho pouco a dizer: em seu edificio,
até onde sei, o @balho e o método foram suficientemente
empregados, mas para a lastimavel experiéncia de noés duas. (...)
Vocé ostenta, por sua vez, a nenhuma outra criatura. E é
obrigada a desenhar e girar tirando tudo de vocé meknad) (

O que o tom aneddtico de Stmifos mostra é o teor das discussfes. Nao indo a

fundo em demasia a anedota do autor\dagens de Gliver, o que podemos ver é
uma visdo d ligacdo com o ambiente natural da antiguidade e o arbitrio individual
habilidoso que marcava a modernidade. Qivae e 0 doméstico. @el e a cerap
veneno e a teia. As habilidades livres e a habilidade da técnica. As passagens acima so
nos servem para mostrar a ampliddo atingida por esse debate. E claro que a satira, que
traz um pastiche divertido das narrativesoicas da lliada a um embate entre livros,
permite a Swift destilar o veneno de aranha contra os modernos e na sua teia fantastica
prende os deuses do Olimpa@oca em cenamanovaentidade que vai ajudaos
modernos: a criticac(iticism)®. Entre osmodernos lutavam Tasso e Milton; Helsbe
Descartes entre outros. E entre antigosperfilavam Pindaro, Euclides, Platdo e
Aristoteles.

A batalha de Swift transcorre de modo que o embate fisico seja a Ultima saida
para um impasse que se mantinha vivgasa grande argucia dos defensores de ambos
os lados Aquilo que vemos como satira mbioque entre livros ganhou uma ampla e
vivida discusséo entre autores e artjstasdo se encerrou mesmo no século XIX, onde
ganhando novos aspectas disputa se deuntre ingénuo e sentimental, classico e

romantico. Aqui observamos o desenvolvimento deste debate no século XVIII, mas para

®Uma deidade fique vivia no cume nevado de uma mont al
figarras, como o0Ss gatos; sua c ab eusdentes@havibnncaidoee v oz e
seus olhos se viravam para dentro, pois ela olbav®entgp ar a si 6 ( Swi ft, 2010, p. 1
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que os moldes da disputa sejam entendidos é necesséario que voltemos a atencdo para
seus primeiros agentes

Mais do que uma ilustreigtussao de arquitetos no ambiente francéarauoen
Régime a querela ganhou o mundo e foi denauimportancia para que melhor se
fossem delineando suas partes. Para que entendamos a importancia destajdesputa
nos baste por ora observar o que diz Halas em seuwDiscurso filoséfico 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 historia conceitualelatmo fAmoder no o
O processo de distanciamento do modelo da arte antiga foi
introduzido, no inicio do século XVIII, pela célebre
Querelle des anciens et des moderr{elabermas, 2000,
p. 13)

O trecho acima, ainda que ndo tenhamos a intencdo de acompaylmarse

entende por modernidade na obra do filésmiotemporaneamostra a centralidadeod
embate que trazia grandes autores em fileiras de batalha na¢eStwift No campo
das artesa contenda se desenvolyem grande part&m torno da defesa e dtague
ao que se notabilizou como o barroco romano, ligado principaln#eriigura de
Borromini. A recérrcriada Academia Real de ArquitetuFmancesaum dos pivés
centrais @ disputa foi o palco de diversos ataques a uarge mais fluida cujos
representaies ndo se deixariam convenceropglotivo central das argumentacdes que
ligavam a estrutura classica a regras imutaveis e perenes que nela eram manifestas.
Na apresentacdo de sdturso de arquiteturaFrancois Blondel, diretor da
Academia Real de Arqutura, indicava a clara ligagédo da instituicdo com a antiguidade
romana:

As pessoas mais inteligentes de qualquer das artes foram
unidas sob o nome da Academia para trabalhar a partir de
um mesmo espirito e aperfeielad; sem dizer que nossos
saberes saob a antiguidade neste assunto como se viu, nos
passados séculos em Roma e em outros lugares, estas
escolas florescentes da pintura e da escultura, hdo de
produzir grandes homens nessas artes.n{®lo 1698, p.
16)

No mais poderosentre os arquitetoda Franca de seu tempmantenedor da causa

dos antigospodemos notar o ambiente dproximacao em relacdo aldssico no qual
segundo elesa arte podera florescer. Pois sdava de voltar os olhos para @aé&de

Eterna, e, com toda ajuda do MonarcasLuiX1 V, 0o que se estava a
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das coisas que podem r emet elbid,®. 18).rOg sejat et ur a
como podemos ver jA em seu primeiro diretor, a academia se dedicaridipo e

arquitetura que se voltass®mo quesm espirito de retomada, a um tipo de arquitetura

gue se isseamparado pela grandeza antifjal grandeza passaria pela suplantacdo do
ornament o, t2pico dos arquitetos mais |iga
meios de livrar a arquitetura deuseornamentos viciosos e da presunc¢éo de artesaos que

os tinham introduzid@ que pretendiam enriquecer a beleza natural e as doces gracas

gue se tornaram r ec o melbid, ».Vv1¢).iBonda,tmatamai®s dos ¢
e ortodoxo, ndo parece serracarnacdo do neoclassico que surgiria depois, mas aquele

que de modo oficial se atrelava as regras da arquitetura classica de modo irrefletido. A
antiguidade era mais que um precedente, el e
como pedra de toque dasdens na qual a harmonia dos nobres sentidos, da visédo e dos

sons eram garantidas pelas ordens da arquitetura (...) A grandeza da antiguidade e a
Sagrada Escritura eram suas duas abalizador
uniaas cinco ordenda arquitetura proporcao do corpo humano e a harmonia musical,

ou seja a imagem e semelhanca de Deus e a harmonia €elestea um ensi name
atemporal que fornecia a regra, mas que também era validado por um grande
precedente: o passado de ouro. A amiigde e as sagradas escrituras eram seus
abali zadores e com sua ajuda todolbikubstrat
Blondel, em sua justificativa de escolha acerca dos arquitetos modernos a serem
tratados, elenca os motivos da escolha de dfggrPalladio e Scavone ndo apenas por

critérios usuais de cunho valorativo, mas por critérios de legitimagdo que passavam
necessariamente pelas ordens arquitetbnicas estabelecidas pelos antigos:

Eu escolhi entre os modernos os trés arquitetos que nos
apresentam preceitos que sao aprovados pelo mais universal
saber e que estdo em conformidade com a beleza de seus
edificios, (...) para que se possa mostrar seus sentimentos sobre
cada uma das ordens & meios mais faceis de progratas.
(Blondel, 1698, p18)

A questao das ordens extrapolava o ambiente de discussdo arquitetdnica e se tornava

uma questdo atemporal que se ligava as sagradas escrituras de um modo em que as
estruturas da arquitetura antiga fossem consideradas comsitalgpo para além da
distancia histérica. Em seu discurso de abertura da Academia, Blondel, parece deixar
muito claro este ponto:

Restaurar o nome da arquitetura em seu antigo brilho através de
nosso estudo, de nosso trabalho e yoma maneira nobre de
trat&la; nobre e desintessada. E fazer conhecidas para nos
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obras que fizeram justica aquelas belas artes que foram
honradas pelos antigos, onde a arquitetura tinha uma estima
apenas concebivel para nos, pois se manifestava até mesmo nos
livros sagrados.li§id., p. 32)

N&o podea ser este alassicismo que triunfaria em pleno século das luzes. A

insercdo divina nos padrfes da arquitetura ndo poderia perthioamamento de uma

severa <c¢cr2tica s i nstitui-»es religiosas

revolucdo realizadgpelo pensamento das luzes ences#ao duplo movimento,

negativo e positivo, de libertacdo com relacdo as normas impostas de fora e de

constru-«o0 das novas nor mas, escol hidas po

figuracdo classica nao resistiriatal vinculo com imposicdes de ordem metafisico

teologica. Num aspecto dos mais convincentes as luzes deveriam, em seu interior,

defender apenas as formas livres do barroco e as curvas habeis e sinuosas de um

Borromini. N&o foi o que aconteceu. Mesmo nodiamies de poder e de discussao da

arte do segundo ato do séeculo XVIIl, o classicismo reinava triunfante. A nova regra era

a de desprezar a arquitetura moderna do século XVII e das primeiras décadas do XVIII

em quase todos os ciclos. A critica, na segunei@de do séculge tornara até mesmo

mais contundented ataque a arquitetura barrdcdemcomo o ataque a toda sorte de

figuracdo quesegundo o diagnéstico classicistade Belloi nha de ser fAcomb

dois extremos contrarios: um totalmente gojao natural e outro aafnt asi ao ( Bel |

2009, p. 32) se faria cada vez mais aspero e incisivo. Isso se deve a renovacdo que o

debate ganhou no seio das luzes, inclusive a nomenclatura mudou, e com ela as

associa-»es: A As p std sagerera sutorcdddg, slisciiminacacg atéc | a s s

mesmo esnobacaig distincdo quanto a classe, de fato. Neoclassico, por sua vez é

associado com revolucao, objetividade, iluminismo, &gl dade. 06 ( Ry.kwer t , 1
No ano de 1772 o arquiteto David Le Ragm discurso comemorativalo

centenaricdaAc ad ® mi e Roy afezzuma egs@eciecde batamcod daquio que a

instituicdo vira acontecerestexem anos:

A ltalia, como sabem os senhores, oferece ao homem de gosto
um quadro surpreendente da mobilidadeat&ss. As ruinas de
alguns monumentos nos mostram a origem da arquitetura,
outras a perfeicdo, ele vé em Roma olprdmas de artistas
célebres que viveram no século dos Médici e a arte desonrada
de Borromini, assim como o sol que nasce se eleva aoadto d
céus e se afunda na penumbra. Na Italia podemos ver a arte

‘Ar qui t e tativizagauas regias de Vitrivio e se questionava sobre se deveria servilmente imitar as
ordens gr ega spo449). Esse arquiteto me&di taBistrucdes na Grécia e escreveu em dois

volumes um livro chamadantiquity of Athens s obr e o qual -seimmosgomenorasnn i r r i t
e denomi nou MonstwmHarengumungedsibid(, p. 453).
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percorrer a linha que vai da sua origem a perfeicdo e ao termo
mais baixo de sua queda. (Le Rayud. Pommier, 2000, p.
195)

O juizo deste arquiteto hoje nos checado poderia ser diferentdas revela o
triunfo daquilo que se habituou chamar deoclassicismo por sobre o que se
convencionou chamar de barroco. As linhas de Borromini davam lugar a sobriedade de
um Marchini, o arquiteto responséavel pela Vila Albani. Mais do que a estupefacéo
diante das otas do barroco o que se buscaveste final de século XVIII, era@rand
Goutdos antigosTudo aquio que se referia as curvas dartmco e do rococo deveria
dar lugar a sobriedade impoluta dos edificios classicizantes.

Krubsacius, importae arquiteto alemao, também, algumas décadas antes do
pronunciamento deste discurso, se posicionou contra a arquitetura cheia de ornamentos
€, no seu louvor a arquitetura mais classica desta mesma institgfédu o seguinte
juizo:

todos os membros d&Sociedade Real de Arquitetura,
posicionararse contra essa feiura desgarrada e conseguiram
gue os novos edificios reais e publicos, além de muitas casas de
homens distintos, ndo fossem manchados por esses ornamentos
dentro e fora de Paris. Dentre todosbretudo o cavalheiro
Servandoni, por amor pela antiga maneira de construir e
ornamentar dos gregos e romanos, foi 0 que mais contribuiu

para o reestabelecimento do antigo bom gosto. (Krubsacius,
2016, p. 220).

Osdois momentoapresentados nos mostramadigum moda quao conflituoso
se podia ser em relacdo ao barroCocontextodessa criticgparece ganhar maior
ampliddo se observarmos que, de certa forma, ele se expandia para além da esfera das
academias e dos debates entre pensadores e artistaergésein ao classico parece
emergir da consciéncia de uma crise, que vai se tornando clara a partir de 1750. Os
excessos formais do rococo faziam emergir a busca por um canone que se apresentasse
como alternativa aos modos figurativoaasobjetos dadosqr caracteristicos do modo
de operar artisticamente do barroco tardio. O modo classico de se pensar as construcées
e as artes figurativas, a sua busca por un
bom gostoo transfor mar i axtessd formdl decumdBerant, » e s d €
de um Giambologna e de um Borromini um habito, um modo de pendesee/aras
artes que se tornaria, por algum tempanodo geral de se pensar a respeito do que se
apresenta aos olhos. O valor dado a imagem e a engenhasidadista fazia com que

os ciclos ditos ilustrados clamassem por certa regularizacéo e regularidade das formas.
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Argan vai dizer que o barroco ® fda inevit 8§\
outroo (Argan, 2004, p. 47).

Uma passagem conhecidaaltedotéario francés dancien R§imedeixara claro
o0 pendor classicista que se colocou no centro do poder e em detrimento do barroco
tardio. Madame Du Barry, a favorita de Luis XVque, alids, por si s6 é um caso
exemplar, posto que tau o lugar daquelgue na visdo jocosa de alguns franceses é a
propria encarnacdo da frivolidade geralneerdtribuida ao rococé: a Madame
Pompadouii, ao receber do rei o castelo de Louvecciennes, tratou de rermddda
modernizdo, em fins dos anos 60 do século XVIlar& executar as pinturas da nova
ala o artista escolhido foi Fragonard, que a época se encontrava no apogeu de sua fama.

O pintor levou alguns anos a executar as pinturas e ao el#segé suas obras serem
refutadas. Du Barry jA ndougria um pintor ge remontasse arte fora de moda da
década anterior e para que a execuc¢ao ficasse ao agrado da contratante um outro pintor
foi chamado para executar a tare¥aen, pintor classicista de talentmas que néo
permaneceria nos anos e seculos vindouros someatamar do artista refutado.

O primeiro dos pintores ® hoje consider
XVIil1l1o (Pinelli, 2012, p . 12) e o Yl ti mo,
sido considerado o primeiro a pintar ao gosto antigo, nadondésgado num mesmo
patamar que seu antecessor. Para entendermos essa mobilidade do gosto oficial francés,
representado aqui pelaviorita do monarca, ndo havedais casos mais adequados que
os desses artistas em quedtdo Fr agonar d f arifieigsa e ioracionalme di at
(justamente no momento em que se insiste ni;
162) e Vein, Amodest o, como mai s modest a,
art2stica desse pintor o0 rbHriumaedistngdo dealod 2, p.
a esses pintores e de desqualificar o classicismo de Vein, que teria entre seus discipulos
David (este sem duvida o mais conhecido dos pintores classicistas do século XVIII), o
gquepretendemog demonstrar a transicdo do gostda arte oficial dos palacios que vai
de uma arteque era a manifestacdo sensivel da riqueza das formas da natureza, do
movimento e de valores da existéncia individual que se mamiéestpor meio do

engenhgpparaoutra,que representasse o retornoracional, ao primitivo, a economia

8E aqui ndcentraremos nas célebres passagens sobre ambos que wosDi@@rot em seuSaldes o
que demandaria um trabalho extenso que ndo nos seria permitido desenvolver aqui, embora apelemos
sempre a tal leitura.
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das a-»es e onde se via no retsecomoa fifao a
frivolidade do rococ-0 (Praz, 1990, p. 88).
Ao tratarmos de uma figura que dominou o cenario politico francés como

favorita do monarggpode setentado apontar para os caprichos de uma dama central

da corte. A grande popularidade que os libelos contra essa mulher da corte, e mais em
especial o livro muito popular chamadoedoctes sur Madame la Contesse Du Barry

nNos apontam uma ity semdateato, doSseionda enfamia, r/ ela foi

el evada ao trono. 0lssp podariamnoocontagidt 8 dotg de fazer 2 0 8 )
crer que a troca de pintores tivesse sido apenas uma atitude de abngesprito

exemplo poderia até ser inserido extenso anedotario contra a condessa. Mas néo é

esse 0 ponto. Ao que nos parece, 0 caso demonstra o deslocamento que provém da
fadiga das figuracGes grandiloquentes do barroco tardio. A busc&aid Goéutdos

antigos, cada vez maifgra uma alteracdmos modos de se ver a arte. O século se

voltava a um momentemgue fio <cl assi ci sgeiecehtaaPifeld, di t o t
2012,p. 17). Para atestar esse pendor em relacdo ao rigor classico do gosto francés e a
acolhida pouco honrosa que as figuracGedarroco teriam no século das luzese

nos baste a pena perversa e agil de Voltaire, que er@&mulidocolocou no rol das
personagens passageiras um fascinante nobre veneziano, que era a hipérbole deste gosto
barroco tardio e de sua frivolidade. Diamte elogio de um exemplar de Homero,

proferido pelo herdi do romance o nobre de Veneza responde:

Poi s n « o me causa nenhum [ del ei
Pococurant e. AnFui | evadogomas crer q
essa repeticdo continua de combates queasecem todos,
esses deuses que agem para afinal ndo fazer nada de decisivo,
essa Helena que é a causa da guerra e que mal entra em cena;
essa Troia que os gregos assediam mas ndo tomam, tudo isso
me causou um tédio mortal. Vez por outra perguntei atesudi
se eles se entediavam tanto quanto eu a leitura de Homero.
Todas as pessoas sinceras admitiram que o livro lhe caia das
maos, mas que era precisddaéempre na biblioteca, como um
monumento da antiguidade, como uma dessas medalhas
corroidas que ja méha como por em comércio. (Voltaire, 2013,
p. 157)
O tom jocoso com que o ilustphilosopheaponta este comportamento do nobre

entediado do Veneto é ainda mais revelador quando o assunto € a arte da pintura:

Depois do almogo, passeando por uma compgdeeria,

Candido ficou surpreso com a beleza dos quadros. Perguntou de

qgual mestre eram o0os dois primeiro
senador , fleu os compr ei bem car o,
dizem que sdo o que ha de mais belo na Itdlia, mas ndo me

agadam em nada: as cores sdo sombrias demais; as figuras ndo
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tém vulto nem destaque; 0s panejamentos ndo se parecem em
nada com um tecido; numa palavra, digam o que disserem, ndo
sd0 uma imitacdo veraz da natureza. S6 gostaria de um quadro
se julgasse verate a propria natureza: ndo ha nenhum que seja
assim. Tenho mui tos guadr os, ma s
(Ibid., p. 156)

Apesar de residir em Veneza, nosso curioso senador parecesnégrasio o

ambiente veneziano onde o0s at aques ilidade emmela¢imaiaatey a m u mc
barroca da qual Roma ® o s2mbol oo (Pommier
Pococurante parece ser tributario € o ambiente que louva a forca das imitagbes de
Caravaggi o, uma for-a que se dmeonhecimerdot a @A s er
e de representa-«o00 (Argan, 2004, p . 211)
natureza. O que vemos é que sob o filtro da ironia de Voltaire se apresenta a hipérbole
daquele que se opde ao classicismo, 0 que ndo é apenas o fruto demsaguioda,

masde ter ficado para tras em relagdo aos julgamentos de seu proprio tempo. O que

esses casos acima citados, do grande ataque a Borromini ao nobre meseto,
apresentam ® Aum fen!meno not 8vel (que der
classicista, seja na Europa do século XVIII): aquele de uma reserva, se ndo de uma

hostilidade no confronto em relagéo a arte barroca. (Pomm@¢r, 20194).

Encontrar o lugar de Winckelmann nessa histéria ndo é tao facil quanto possa
parecer. Bis se a clara filiacdo de Winckelmann a figuracdo da antiguidade € evidente,
0s modos de seu classicismo divergemm muitq dos do classicismo de Blondetle
outros franceses do século anterior. Mas ndo se pode negar que o autor, ao abandonar os
critérios estéticos pouco notaveis quanto a originalidilseu pensamentpe deram
origem ao seu texto sobre a galeria de Dresden, foi fundanpantala histéria da
elevacédo dgue se convencionou chamarrgmclassicismo no século das luzes. Temos
de lembar que Winckelmann habitava a Florardp Elba, Dresdenima cidade onde o
gosto oficial, ainda que sem o peso enfadado do nobre retratado por Voltaire, se
estabelecia em clara relacdo com o univeyge chamamos dbarroco. Sua obra
inaugural, osGedanken foi um primeiro grito de insurgéncia contra 0S excessos
figurativos do barroco tardio que se via vigorar nas obras da arquitetura da Saxonia.

Inseair Winckelmann no contexto dcenclassicismo que se vé como questao crucial na
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Europa é uma tarefa que angipio ndo apresenta grande$iadiidades. Duas obras
sobre o roclassicismo editadas na Italia, uma nos anos 1970 e outra na segunda década
de nosso século, a saberGusto Neoclassicode Mario Praz dl neoclassicismo
nel | 6ar t e , decAntons Rirtelti, ensistem tha centralidade Winckelmann no
paradigma deste tipo de figuracéo.

Segundo Pinelli, ®Pensamentos sobre a imitacdode Winckelmannii p ard e
ser, como nenhum outro, definkloomo o mais influente escrito teérico da segunda
metade doséculo XVIII no campo artistico, auténtico monumento de fundacéo do
movi mento neocl 8ssico.0 (Pinelli, 2012, p .
Gedankersdo considerados o manifesto tedrico do neoclassicisiBesehichtdder
Kunstdes Alterttn deve ser consi der ahkidgp.66).Madoa ver da
Praz, por sua vez coloca a centralidade d
renascenca havia idolatrado as estatuas belas da antiguidade; Winckelmann, podemos
dizer, reproduz asécutos de di st ©ncia o sentimento da
A centralidade de Winckelmann para a faléncia do barroco tandjpanto gosto oficial
e para a ascensao e atualizacdo dos antigos ndo nos deve cegar, seus textos carregam
uma postura em r@tdo a arte grega o que ja aponta para uma diferenca clara com o
classicismo que se via vigorar a partir do final do século anterior.

Como leitor, Winckelmann foi eclético nos anos que antecederam a publicacéo
de seusGedankenlia com grande dedicacdo agents da querela do século anterior:
Perrault, Boileale outros. Isso pode ser visto na cuidadosa seleta feita por ele desses
autores (CfDécultof, 2004 p.57). Mas a postura que ele estava a construir inseriria
uma fissura nesse embate que ndo sermaara de modo efetiv® debate se renovaria
ainda mais uma veao retrato irbnico de Swift a discusséo se inflamava a tal ponto
que a reconciliagdo era impossjvelseu vera disputai se encontrava t «o
pelas cabecaguentesdas duas facgOes, as pretensdes de ambos os lados eram téao
exorbitantes, gue jJ 8 n«o admitiam nenhuma
p. 99)

O impasse em que se colocaram as visbes sobre 0s antigos e modernps possui

porém,um grande ponto de fraturodemos loalizd&los em uma obra dé€laude

® Estudiosa e tradutora de Winckelmann. Autbeadiversos trabalhos que ajudam a aclarar o universo de
guestBes envolvidos na obra de nosso autor. Entre suas obras-skestatisro Untersuchungen zu
Winckelmanns Exherpthepftérein Beitrag zur Genealogie der Kunstgeschichte in 18. Jahrhun@ert
afinco desta estudiosa prestado em relacdo aos inéditos é exemplar.
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Perrault:o tratadoSobre as cinco ordens das colunde modo muito clarAinda que
O arquiteto, responss8gvel pela ala |l este do
acertada acreditavam que as regras que deranuads censtrucdes a beleza eram
baseadas nas proporcoes do cdipp mano o0 ( Per r aHld ndgafastad 8 O , p .
possibilidade de variagcdo entre essas regghspmonos corpos humano® arquiteto
e tedricosabe que as ordens, assim como aeafypoemg er ar fAr egras di f el
sao determinadas pela diversidade das intencbes de fazer uma forma massiva ou mais
del i clhidl)aMs ordens, fundamentais a elevacdo do ideal antigo dentre os
modernos, como notavailoistre tradutor de Vitravio, séo kiglas ao ornamento, pois
fessas propor-»es diversas juntamente com
surgir as diferentes ordens da arquitetura, cujos caracteres nos sdo dados pelo
o r n a melbid.).cSuadcriti¢a a rigidez das regme cunho clesicista partele dentro
de uma compreensao das ordartitetdnicagjue visa negar o seu carateetafisico e
imutavel. O modo de se observar a arquitetura cladssica enquastwicdes celestes e
sua relacdo com a harmonia musical e com a imagem e segeelde Deusera
guestionadoNa insisténcia por ver ruir a ligagcdo da arquitetura classica com regras
intransponiveis, o mais agudlos defensores da modernidadi@ntém a imutabilidade
das harmonias (Cfbid., p. 49), mas rompe com a nocao de que haligagéo entre a
apreens«o da propor-«o e a evid°ncia das h
propor¢cdes na arquitetura agradem aos nossos olhos por uma razao desconhecida ou que
el as se expressam de modo silbdi p.48). Ao das
separar os modos de recepchxs olhos e dos ouvidos o anspaderno desvincula o
objeto da arquitetura de sua relacdo com regras imutaveis da prépria natureza, ou seja,
separa a arte arquiteténica ldarmonia do mundo.

Ao derrubar estas analogiastre a harmonia do mundo e as obras classicas, que
se caracterizavam por uma grande carga teoldgetafisica’, o defensor dos
modernos vai apelar para o arbitrio individual do observador. A questdo aqui se volta

para um certo empirismo, pois

nem a imiacdo da natureza, nem a razao, nem 0 bom senso
configuram de modo algum a base da beleza que as pessoas

YQue tinha como defensor mais conhecido o arquiteto
literariamente massivo [do livro de Ezequiel, onde o profeta tem a visédo da recondtuefiaplo de

Saloméo] fazia a justificativa da origem divina das ordens, ndo apenas como sinal da ordenac¢éo 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 daselo por Deus ou pelas méos de Salomé&o sob a conducéo

direta de Deus: as proporcfes e seus ornamentos vistos por Ezequiel, eram idénticas aquelas do templo

que Salom«o construiu.o6 (Rykwert, 1980, p. 9)
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alegam ver nas propor¢cdes e na ordenada disposicdo de uma
coluna, ao contrario, € impossivel encontrar outra fonte para o
deleite advindo delas afora costumes (Perrault, 1980, p. 52).

O empirismo artistico de Perrault parece negar qualquer substrato metafisico e

racionaista a belezaMesmo os monumentoda arquitetura classica néao fean de
qualquer sorte de ordenacdo que se estabeleca previanagatelda lume o mundo
supralunar por analogias e aproggdes. Nao haveria nada foraattifice que pdesse
garantir os resultados adquiridos. O proprio florescer desta arte na antiguidade ndo pode
salvaguardar o uso irrestrito de suas medidas comosregrde edi fi ca- «o0, i
agueles que primeiro inventaram essas propor¢cdes ndo possuiam outra regra do que sua
fantasia fantasig para guéilos, a fantasiadelesse alterou e foram introduzidas novas
proporcdes, que acabavam por serem tomadas por ageaddbid.,q. 5854).
Ao libertar, conceitualmente, a arquitetura do camdassicistaou melhor, ao
inserir uma certa arbitrariedade histérica na direcdo do classico enquanto canénico, o
autor doParallele des anciens et modern@ssere uma relatidade ao juizo de gosto
que reafirma a possibilidade da superacéo dos antigos. O magistral do classico reside no
arbitrio e fantasia que se veem inseridos na contingéncia histérica. Ao eximir os artistas
de uma regra que se projetava do mundo celestesequia praticada na historia, mas
gue nao se fazigerarnela, Perrault lancou as art@® estatuto onde ndo poderia haver
nenhum tipo de necessidade que se colocams® norte externo e transcendente
processo histéricoNao haveria nada que pudesss spicado a toda sorte de
monumentode modo indistinto, para isso ele apresentard as formas classicas no
di nami s mo da hist- -ria: Aas ordens da ar g
propor-»es, alteradhdgg.62r0 | ongo da hist - -riaod
Esse modo r@ ciclico de ver a histéria permite que tanto gregos, quanto
romanos sejam vistos como parte de um processo que estabelece uma motivagdo que é
historicaMe s mo figue gostemos com frequ°mcia das
dos antigos sem saber por gjsnais deixou de ser verdade que deve haver uma razéo
par a e s shd., g 503 Remaultoclaria por liberdade, acredita, de certo modo, na
perfectibilidade dos artificesfiEu sustento que um dos primeiros principios da
arquitetura, tal como em todas artes, € o de que nenhum principio foi completamente
aperfeicoado, mesmo que a perfeicdo em si seja inatingivel, se podelabuais de
perto toda vez que se tenta alcahca tbid.,(p. 51). Esse caminho em direcdo a
perfeicdo vai se ampliando e ébs® este pontm@ue o louvor aos modernos se vai

i nstalar, pois existem Ainova-»es que S«O0
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levadas a cabo por habeis e inventivos génios para aperfeicoar essaacevsaslas
quais a antiguidade deixou umaisé&r de lbacpu6Ra s 0 (

Ao inserir a distancia e o desenvolvimento historico aos frutos dePartault
inseriu um grande problema aos representantes do classicismo, que defendiam a
aplicacéo indiscutivel das regras extraidas da antiguidade. dinmaiclica de encarar
a historia, vinculadas preceptivas dolassicismo francés, representada com grande
expressividade pelo iluminado Voltaire, tem o seu exemplo mais claro no livro que
tanto entusiasmou 0 nosso autor e sua relacdo com a hi€iGegulo de Luis XIV.
Neste livrq o philosophee | egeu fAquatro i dades felizes (
aperfeicoaram, e que sendo verdadeiras épocas de grandeza do espirito humano, servem
de exemplo ° humani dadeo. dr¥ bidtétisaemrqeatro 1 9 9 6 ,
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 Francgque teve em seu seio a celeleerelld, Voltaire se coloca
diante de um classicismo que era praticado poreefesuas obras de teatrajee nao
levava em conta a fratura introduzida por Perfault

A posicdo de Winckelmann ndo &a mesma do autor que tanto lera. Seu
caminho na direcdo das formagéssicas ndo vai poder se furtar, através da ciclicidade
da historia, de se haver com o relativismo inserido Qelerelle E na propria ruptura
com a estaticidade do classico que Winckelmebse empenhar em fundar um modo
novo de se dirigir aos con da figuracdo gregauscando indicar a forma grega como
historicamente determinada, mas ao mesmo tempo exemgganhecendo a um so
tempo a historicidade da beleza e seu carater universal. Quando Perrault mostra o quéo
infundado eram os que clamavaeigs imutaveis ideias classicizantes e lancou a beleza
em um universo onde ela se vé ligadaerto grau darbitrariedade, ndo foi mais
possivel que se clamasse por umdafigca da beleza. Winckelmaimsereas regras
da antiguidade no mesmo dinamisnmstdrica e € na propria histéria que ele vai buscar
a razao desua primazia. O grande exemplo dessa tentativa sédo o$essamentos
sobre a imitacdo dos gregos na pintura e na esculthNre.s s e ens ai iwn, AWi nc
em suma, veio dar uma cajnen corpoeum quadr o a essa perfei-«
2003, p. 169), ou sejdeu ao aspecto de completude dos gregos o seu lugar na histéria,

trazendo a transcendéncia da regra imutavel, a corruptibilidade da histéria. E isso

ob

=

“Que inclusive ® cit adslevatadas aepartr de [seusjdesentios sHo basianta s
conhecidaso (Voltaire, 1996, p. 570).

37



contribuu muito para o declinio impts as formas sinuosas dos moderngse 0
vigor renovadodo classicismoO que pretendemosnostrar nessa primeira parte do
trabalho é exatamente este caminho, guagtindo da conscientizacdo dos modos da
historia leve a fundacéo de um horizonte normatiue se vé instalado na histéria. Para
que o trajetdique claro, trataremos dos primeiros textos de nosso autor de cgra se t
noticiapara mostrar os primeiros passos desse movimento que culnaimublicacdo
dosGedankenSomente assim compreenderemmagido fundamental foi este texto para

uma defesa moderna da figuracéo dos antigos.

I
A formacao das questdesA pré-histéria de Winckelmann
No ano de 1748m jovem preceptochegava a Nothnitz, condado de Dresden,
para trabalhar como bibliotecarioneum dos grandes acervos de livros privados da
Europa, a biblioteca do Conde de Biin Este homem de 31 anos havia estuchexdo
curso deeologia em Halle. Onde segundo seu bidgrafo,

deixou grande impressdo em um proeminente professor, o
filosofo Alexander Gottlieb Baumgarten, nao por ter
frequentado fielmente suas aulas, tampouco por ter submetido
um grande trabalho ao fim do curso, mas por, pouco depois de
sua graduacdo na cidade, ter se lancado numa caminhada de
Hadmersleben até Halle para conferir umi@mréncia no#\nais
da Academia de ciéncias de P4tisppman 1971, p. 42).

Depois de uma rapida passagem pela Universidade de dlentedrabalhado

como professor na regidao do Altmark, Winckelmann finalmente teria a charsz de
dedicar aum objeto gie Ihe seria dos mais caros, a historia. Um passeio pelasdaartas
época nos revelam autor ainda distante do que a Alemanha, com orgulho, chamou de
o fundador da Historia dArte. Vinculado a suas leiturague ao contrario do que
possa parecer n&raapenagle autoreslos antigosp autor passou a lecom muito
interesseautores modernos a que tinha acesddontaigne e Voltaire figuravam
juntamenteos antigosentre as referéncias do bibliotecagomarcaram a maneira de
proceder de nosso autor naegi#io de um pensamento que se formalizava de modo

diverso ao dos grandes autores alemaes de seu tempo. Segundo Elizabeth Décultot,
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AWinckel mann aprendeu a | er e a escrever
Montaigne. Seuknsaiosf or am | i d o sDéealotm20@p.R4x. « 0 0 (
N&o haveria autor mais adequado aos impetgeveen bibliotecarionos anos
de Dresden, pois além da dividida paixao pelos antigos, h4 uma questdo que se destaca
em ambos: a relacdo entre as religides catdlica e protestante. ddaeépgue a leitura
de Montaigne se intensificava, a converda@dNinckelmanrao catolicismo ocorreu. O
nancio de Dresden, o conde Archinto, frequentador da bibliotecalddlenitz, o
convence aefetuar uma mudanca em sua profissdo deUfé@ amigo proximo d

Winckelmann, o pintor Oeser, em uma cadascreve o modo em que foi feita a

conversao, carregada de sofrimento,(Bf. 209) : RO passo foi dad
por ®m o arrependi ment o, a agita-«o e a ang!
a Winclkelmann, segundo Oeser, fobi¢.) : ATrocar de religi«o ®

BN

n«o de Senhor.o0o Entre o cinismo do repres
estava a chance de alcancar um de seus maiores objetivos, a sua ida para a cidade
eterna, RomaEste periodpanterior a jornada que o levaria a viver em solo classico,
gue tomamos como parte inic@lum periodo de grandes avancos; elemreende a
sua primeira obra de que se tem noticia: o texto sobre a galeria de Dresden; dois textos
que se debragn por sobre a histéria e culmina no ponto de inflexdo de sua jornada
intelectual, a publicacdo dé®ensamentos sobre a imitacdo na pintura e na escultura
Chamamos este periodo de-pigtéria, ndo por compreender um periodo que se faca
significativo apeas no contraste com seu periodo italiano, onde seus esfor¢os o levam a
redacdo de sua obra prif#storia da arte da antiguidadenas por ser um periodo rico
em descobertas e modos de tratar dos objetos que seriam fundamentais para a carreira
intelectual @ Winckelmann.

Sobre esse periodo h4d uma descricdo das mais sabaceseado modo de
viver do novo bibliotecéarioatribuida a Bianconi, um senhor de Bolonha formado em
medicina e grande responsavel pelo aporte de obras da amtifpi@ norte da
Europd®. Ele foi também um dos responsaveis pela viagem de Winckelpeaan
Roma. Em sua apresentacéo, o eleg&mgaorereforca a origenhumilde do autor de
Historia da arte da antiguidade A £ i ncerto quem foram seus
foram pobres, pois geis de ter estudadmhebraico, o grego e o latim se pde a ser, em

um pequeno lugar qual quer de Brandenbur go,

12350 a ele atribuidos diversos traslados de obras descobertas em Herculano para Viena e para a
Sax0Onia de Augusto.
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Dessa origem humilde ressalta o quéo fidizsua entrada como bibliotecério

em N°thnitz: fpéhaso jerapdego edtavez sdesprovido de qualquer
esperan- a, foi par a lbal.). Besse Imomenato de s widar o f or t u
nobre propriet8rio de fAuma insigne bibliot
Heinrich von Buneau de Seslidz |, i c cta $eul tesouroditerario a um certo senhor

Francke e ao nolbig, @ 2¥8)Adedcredomaermbolonkiés faz da

vida do nosso autor e do Senhor Frarickequem Winckelmann faz um agradecimento

em suaHistéria da arte da antiguidade A Msinto edlouto amigo o senhor Francke,
meritissimo conservador da magnifica Biblioteca do senhor Binau, contribuiu em
grande medida para a realizacdo deste trabalho, pelo que devo expressar minha mais
cordi al grati d«od é (ale&K deeschiecedonpde uaxpicardia)

impar:

Nothnitz, que fica cerca de seis milhas italianas de Dresglen
plantada em um lugar solitarsomontanhoso, ndo ha vizinhos a
ndo ser os pastores e os homens de lavoura. Os dois
bibliotecarios, naquele manicomial e tétri palacio sem
utiidade e sem comodidade, viviam na mais intima unido.
Ainda que ndo se nutrissem de nada mais que frutas secas,
manteiga e pao racionados, pareciam estar contentisgBngs.
4, p. 218)

Foi nesse momento de privacdo e afastamenéo anbos afundarase em

| ei t ur a s-se déutos, rcartamemanpor ndo fazerem outra apisae e st udar 0
(Ibid.). Esse quadro, quase que idilicamente tragicomico, que as linhasameoi
parecem refor-ar, N«O per manewmese t@maram ons f €
também hipocondriacos e taciturnos. Tal doenca fez mais progresso em Winckelmann,
gue a port av a lbelnDepaisalessamstalacde matencoliCa matlaia
ambos ficome-aram a ssedydam & mesd) mantiama tataa me nt e
fechada ndo se cumprimentavam e ndo se falavam, torrasandesconfiados,
suspeitosos, dinalmente, sem que se saiba como, passaram a ter 6dio um do outro
cor di al lme)n Ene sua nafrativa, o autor de tais linhas, reforca um certo
prodema em relacdo a soliddo, que € sempre prejudicial, mas que ndo é a unica
condicdopara que esse tipo de comportamento venha a acontecer. E coloca como
i lustra-«o dois dos maiores pensadores do
soliddo de um campo, as também em meio a grande Londres e até a Jean Jacques
Rousseau e David Hume. Misera humanidade, ao que nao estasogiipaitd!

Colocando tais tintas no modo de narrar os anos em que Winckelmann passou

entre os livros de um nobre, onde Voltaire enkdigne, juntamente a tradigdo
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tratadistica da arte de Vasari, Bellori e outerdre os modernosjisputavam a
inclinacdo desse melancdlideitor com Homero, Xenofonte e Platdo, o amigo e
correspondente nossere como um acontecimento o dia em queitizhgao foi deixada
para tr 8s: Auma noite veio a p® e i mprovi s
visitar um amigo catélico, ao qual disse que queria trocar de religido e sair da soliddo de
N°t hnitz e, em consequ itbilt Foanegse pedodos lagna de s
apos a conversao ao catolicismo, religido da Casa Real da Sax6nia, que Winckelmann
hospedado por amigos escreve seu erBansamentos sobre a imitacdo dos gregos na
pintura e na esculturanomento apice @t primeira parte do tralte.

Como tentaremos demonstrar momento é&e grande valia na formacgédo do
autor elanca as bases para um tipo de discursq geendo € novo, € a0 menasco
entreseus semelhantes, opeda relacdes entre histoéria, arte, costumes e, até mesmo, a
tdo nova disciplina da estéticBa sua entusiasmada descricdo das pinturas da Galeria
Real aosGedanken Winckelmannparece adquirir toda uma gama de conceitos e
métodos que marcara os seus trabalhos até o fim de sugradativa O que
mostraremos sdo @sovimentos primevos da formacédo de nosso autor que culminaram
na aquisicdo daquilo que seria seu horizonte normativo: a arte da antiga Grécia. Nesse
trajeto que o levou a isto, sua relagdo com o mundo intelectual ao qual teve acesso nao
pode ser ignoraddyinckelmann atua como um homem de seu tempo. Sao0 nesses anos
de indigéncia que os primeiros passos, em separado, na direcdo de seus objetos
privilegiados, arte e histérigio se configurar como alvo de seus estudos ceatsaia

inclinagédo intelectual.

1. A arte sem histéria- A galeria de Dresden

Com uma colecdo inaugurada por Augusto | da Saxdnia, embora com algumas
obras adquiridas antes do mandato degte ficou conhecido pdkugust der Starkea
colecdo ja era conhecida no comeco do séculdll Xpor seus mestres do norte:
Cranach, Rubens, van Dyck, Rembrandt entre outros, mas tambéigpmasobras
italianas de Dolci, Guido Reni, Pietro da Cortona e a conhecida Vénus de Giprgione
atribuida a TizianoMas é a partir da aquisicdo da conhaadlecdo de Francesco Il

de Modena que a galeria se insere entre as maiores galerias da Europa. A colecéo, trazia
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uma série de mestres da pintura italiana e foi celebrada por Winckelmann em carta a seu

amigo Uden datada de 31 de agosto de 1749:

A Galeria Real de Pintura, depois do que chegou da colecao de

Modena, de Praga e de outras, € uma das mais belas do mundo.

Entre os mestres mais novos destsea peca dGhevaliervan

der Werff por sua ternura, e ali todas as pecas menores se
encontram sem pratéo, elas deviam ser mantidas em vidros de
cristal. O rei posswseispecas dele, das quais nenhuma veio por
menos de 2000 Ducados. Depois de 100 anos elas valerdo
certamente 10 vezes mais. Ele morreu ha cerca de 20 anos.
Quatro grandes quadros de Corregdps quais somente 0s seus
mais conhecidos vieram de Modena, custaram 172000 Ducados.
Aquele que vé tem de se maravilhar. Tudo esta organizado em
um Gnico e grande palacio. (.Enfin*®, aquele que ainda néo

viu Dresdenndo viu ainda nada belo. (Br. L, §l)

Vérias sdo as implicacbes daquilo que podemos ver nesta carta. Se temos um

Winckelmann que se aproxima cada vez mais dai airtelusive ndo faltam, também

refer °nci

as

m¥si c a: A Q u as@ idaocapele catqlinaeas

11 hora onde em todos os domingos as maiores sinfonias sdo conduiiis i,

ouvi

essa ligacdo com o universo figurativo ainda se da de modo insipiente. Podemos notar

que o autor délistéria da arte da antiguidadee vé num movimento de formacdo na

direcdo de um concepcdo artistichgada a uma postura que nao se distancia das

opinides dosavantgle seu tempo.

7

Um aspecto que chama a atencdo na carta é a mencdo honrosa que faz

Winckelmann do pintor van der Wg seria de estranhar a presencaude pintor

holardés se pensassemos no autor que anos mais tarde escrelRernaamentosobre

a imitacdo.. Conhecido por suas pinturas de carater bucélico, o pintor Adriaen Van der

Werff esta longe de pertencer a pintura de género que se notabilizou como o trago

caraceristico da arte dos Paises Baixos. Vale ressaltamqueno de 166% Holanda

recebia 0s seus primeiros impetos classicizantes com a feitura do volicoeespor

um talentoso desenhista amador: o advogado Jan de Bischop. CorAfoégsas

baseadas emtistas italianos suas estampas foram utilizadas por divergosesi Um

traco caracteristicale suas pinturas € a presenca da estatuaria, geralmente retirada

desses iconessseé para GeralHeres’, um dos motivos pelo

Winckelmann ¢ria uma grande inclinacdo por este pintor.

13 Em francés no original
4 Autor de um livro fndamental acerca dos anos que Winckelmann passou na SaXbmikelmann in

Sachsen
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Van der Werff pode ser considerado um dos mais clacissistas dos pintores
holandeses, inclusive se observarmos o seu célaln@retratg de 1699, hoje no
Rijksmuseum, em Amsterdd, veremos o quado diversa dasretuatos de outros
mestres de seu pais foi a maneirdizaida na pintura na qual ele se fez eternizar
Pintor dos mais populares na virada do século XVII para o XVIII, van der Werff pode
ser considerado como um ponto de inflexdo da pintura holaniiesaferéncias deste
pintor, ao que parecese aproximavam das de Winckelmann, Seymor Slive, em seu
notavel livro introdutéricA pintura holandesa 1600 180Q nos descreveQp. cit.p.

309) o impacto da colecéao de Nicolaes Flinck, onde o pintor péde ver

obras primorosas de escultura classica (...), pinturas atribuidas a
Ticiano, Correggio, Guido Reni, Poussin, Rubens e
Poelenburgh. (...) A colecdo possuia folhas notaveis de
Mantegna, Leonardo, Rafael, Giulio Romano, Campagnola,
Parmigiano Domenichino e @lo Reni, e um soberbo grupo de
desenhos de Rembrandt. A julgar por sua obra, no entanto, ele
era indiferente aos desenhos de Rebrandt.

O textode que vamos tratar demorstrm caminho na direcdo da sensibilidade

para com as obras de arte de modo quastakivo,ondeo autordemonstraer maior
inclinacdo a pintores como Caravaggio e alguns septantes da pintura holandesa que
em relacdo a seus trabalhos posteriores. Pgéémoderiamos intuir certo pendor a
figuracdo classica, quer na émsdo de OGrreggio, quer na de ah der Werff. O mais
carnal dos pintores italianos da era classica e 0 mais classico dos pintores holandeses. O
texto que vamos abordar mostra o nascedouro da refex@tica de Winckelmann e,
por mais que seja dificil desvincdid das tépicas dominantes dos discursos sobre a arte
de seu tempo, tentaremos observar o nascedouro da sensibilidade artistica que viria a
gerar tantos textos sobre a arte e sua historia.

Esse text oBeshraibong der worzigldhsteniGemalde Diersdner
Galeried. Nele podemos, com um pouco de esfor¢o, é claro, antdgers passos
dados por Winckelmann no que concerne a sua relagdo com as artes. O inacabamento de
t al obra, j8 anunciado ao seu ami guondaBer endi
part ef: 1Z9Bmos leva a supor que o que nela encontramos seja de uma sorte de
reflexdo que traga, dado o momento de sua produgéo, o frescor inicial de um trajeto por

vir. Escritas enquanto o autor trabalhava como bibliotecario em Néfhmimos nela

!> Neste quadro além de tudo o autor mostra, além de sua esposa e sua filha, a medalha recebida de
Johann Wilhelm, Eleitor Palatino, que o tornaaevaliere por ser o pitor oficial da corte deste em

Dusseldorf por duas décadas, até a morte do Eleitor em 1716, o pintor era muito conhecido na Alemanha.
Segundo Pommier, este servi-o exigiu fiuma i mensa |
fundo, e se trata daistéria, mais precisamente a do império, considerada como uma ciéncia auxiliar do
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um Winckelmann que se diferencia, e muito, daquilo que vimos se estabelecer como o
seu classicismo.

N«o se trata d,ainda,de umodesviar desfonm a atemqiie
damosa este texto. O que se pretende € por meio da boa apreaiaiéar, a maneira
de Winckelmann mesmo, os primeiros impulsos, 0s processos e a consolidacao de seu
modosde aproximacao em relacdo as artes figurativastos desses tracos viriam a se
tornar fundamentais para a teoria, tanto das artes quanto daahegié Winckelmann
viria a desenvolver. Diante de artistas coBmreggiq Tiziano, Tintoretto, Carracci e
outros, o projeto incisivo daeschreibungvinckelmanniana se anuncia e se faz sentir,
ainda que de maneira fragmentéria e desprovida de gramdessies.

A busca pelo aspecto presencial em relacdo as artes ja parece ser fundamental
para o autor dessas linhas. O que vemos énamio de ver, jA minuciosdanto da
evolucdo de um artistaguanto da historia de suas escolas. Este posicionamento
histérico n&o substitui presencialidaddas obras. E ele mais uma camada do que se faz
sentir nelaSe levarmos em conta aquilo que viria a se tornar fundamental, no ambito da
reflexdo do nosso autor, para a historia do pensamento alemao, tal texto ndo sé seria
di spens8vel, como a falta de amparo a res
Winckelmann seria motivo suficiente para abandono suméario deste opusculo. Mas
levando em conta alguns mecanismos reflexivos aqui apresentados podemos pensar
essas breves deggiesno ambito da genealogia de métodos e até mesmo de conceitos
que nos auxiliardo por todo oorpus winckelmanniano. Como destaca Edouard
Pommier:

A Galeria Real constitui para Winckelmann a iniciacdo a grande
arte da pintura italiana doinquecente d Seicentpsobretudo
a emiliana, lombarda e veneziana. Tisdgade um momento
decisivo na formac&o cultural de Winckelmann e deste ponto de
vista, se pode falar dele como um produto da época dos museus.
(Pommier, in Held, 2009, p26)

Primeiramente, é fudamental para compreendermos o modo de leitura deste

texto a relagdo qu@/inckelmannmesmo parece ter dado a pequena obra. Escrita no
inverno de 1753, o opusculondo tinha, jA& em sua motivacdo, grandes ambicdes;
tratavase, na verdade de algo produzidoapam uso domestico, por parte do filho do
conde de Bunau. Podemos acompanhar o registro da feitura deste texto a partir do
epistolario de Winckelmann. @agmento possui uma motivacdo pedagdgica e se

direito p¥blico, exposta em estudos sapientes e miH
império que se dedicava o senhor Conde.
" vale lembrar que isso é astde a Madonna Sistina ser adquirida por Friedrich August da Saxénia.
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dirigia ao A ov elnp. B4 e foicnotivadoopelas enameiadBvisitas
de Winckel mann ~ Gal eri a: AnRedi gi al guma ¢
Dresden para a instrucdo do jovem Senhor CondeoRgresele quer encontrar ali o
gosto, portanto | hEpBEAtregarei o texto. o (E
O fato de oesbocot e r por origem uma situa-«o0 t «
afastar dele. Ao contrario, devemos observar que o texto, fragmentario, é verdade, deve
ser abordado como uma peca de intuito educacional e era dirigido para um jovem da
nobreza. Wiokelmann, nos diz North fse endere-ava aos | eit
deveriam ser guiados por sua propria experiéncia em relacdo as artes, por sua propria
sensibilidade as obras da escultura e por sua prépria interpretacdo de seu vocabulario
acad?®° miortho2012,(pM). Ou seja, para Winckelmann o que parece importar,
mesmoem seus primeiros passossavaguardaa experiéncia artistica do outro. Isso
ficard mais bem estabelecido em alguns ensaio®lguedigirdA em Romagnde uma
preceptiva do ver tomarforma,mas janesse primeiro gesto teérico em direcdo as artes
podemos notar que hde certo modouma preocupacao no sentido de fornecer as bases
para que seu jovem chefe possa ter acesso ao gosto exposto nas pinturas ali dispostas. O
que existe é,ddse um princ?2pi o, uma AY¥nica palavr a
(KS, p.233)
Vamos tentar mostrar o quanto do que se notabilizou como o método descritivo
de Winckelmann ja se encontrava neste primeiro espargir e demonstrémethéma
falta do estatto da histéria neste momento. Dai pensarmos em um authisféco,
ou seja um Winckelmann sem a histoi@s objetos elencados aqui ndo sdo os da
antiguidade classica, por vezes até podemos observar uma posi¢cao mais benevolente em
relacdo a figuracdque chamamos barroca e isso se deve a falta do fulcro histérico em
seu nodo de organizar o discurso
O primeiro quadro a ser descrito adonna com S&ao Sebastjdte Correggio.
O que vemos aqui € uma descri¢@uat court:

A maior peca de Correggio, ddtura de trés homens, é na
verdade uma Madonna sentada com alguns santos e um bispo
com uma roupa rica. Ela foi pintada em tela de tecido, assim
como a outra Madonna com um evangelista, S&o Francisco e ao
lado e proximo deles uma freira que é praticamdotenesmo

BAutordeWi nckel mannds fi-Riprellde te gepriary Classicistiaro qué a despeito de

al guns equ2vocos, como a decl ar a- «o fefistecompoWi nckel m
i mportante, nem pensou el evadaQpecit:tl29), teaz @naséadedde seus
construcfes que nos ajudariam a entender a obra de Winckelmann como uma unidade, o problema € que

os tracos da personalidade de Winckelmamagjui um tanto quanto sobreavaliados.
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tamanho. Ambas sdo de sua primeira maneira, que tem por base
Andrea Mantegna (KS.: 1)
Essa descricdo pode nos parecer ndo muito pouco sofisticada, e até mesmo vazia

de conteudo. Nela ndo vemos o grande aparato posto em curso em ceélebres slescricbe
como as dé\polo de Belvederalo Laocoonte ou mesmo ddorso de Belvederéas
ela j& anuncia aquilo queessing notou muito bem, ou seja, que | e j ul gou ape:il
partir da ar t e226), olLsejgpsdenmog notardir@ld en, estgro muito
germinal, um método que parte daquilo que se encontra plasmado e julga a partir disso
acerca da sua datacao e localizacdo. E da arte que se parte.
E pela comparacgio entre os objetos presentes que vamos poder compreender a
posicdo de uma obra tanto no aralde producdo de uma época, quanto da producao de
um artista. Mas ainda preso mais as artes, a datacdo faz parte de uma espécie de
apreciacdo da obra que ndo deixa de ter um carater de valoracdo. N&o ser da sua melhor
maneira, implica um juizo, uma apregda, que traz em seu cerne um modo de ver as
artes e uma teoria das artes: ARichardson s
dessas duas MadonaksS:lxom a de S«o Jorgeo (
O gue determina historicamente tais quadros é a maneira e somente ela. Val
ainda ressaltar que o termo maneliiier) € empregado aqui no sentido de estilo e
gue no decorrer do texto encontramos um uso indiscriminado dos fdianas, Styl e
Art. A descricdpquase seca, busca apenas apresentar esses dois quadros dgaum arti
que é fundamental para nosso au@orreggid®. Como veremos adiantele ocupa ao
lado de Rafaé?, um posto central entre os artistas do Renascimento. Em carta a Uden,
de 31 de agosto de 1949, ao ressaltar a galeria de Dresden como uma das nakis belas
mundo, Winckelmann destaca dois pintores: VanWerff e Correggio. O impacto
deste pintor se desenvolvera, mas basta por ora que lembremos que ja nos primeiros

meses de sua estadia em Dresden, mereceram destaque as pinturas deste artista.

19 Pintor sempre presente nas obras de nosso autor como o pintor da graca: Em sua histéria da arte na
antiguidade o autor di z: AHE8 que se supor que 0s es
modernos A seguranca do desenho de Rafael, o rigor e a precisdo das suas figuras haveriam parecido
muito duras e rigidas em comparacdo com a suavidade dos contornos e as formas redondas de

Correggio. o (GKA, I, 110) . Em seawsgs@®xdwt dirSobe @l ar q@:r ai
graga] que reside a primazia de Apelles e de Correggio nos tempos modernos, e Michelangelo ndo a
alcan-ou0o (KS, 157) . S o b r \éersueh diner AlkkgorieWinckefmarm gliz: o em se

AfSe trata des ummaa sd abse |iansa gdean©p. piti editéo itakbasa: 151).d er nas 0 (

% Inclusive em uma carta a Berendis, de 17 de setembro de 1754 o autor coloca ambos em um mesmo

pat amar : fespero poder te mostrar 0sS rdaemasle t esour o
Correggio e o belo Raffaello adquiridos da Galeria do falecido Principe Wallis [Sobre esse quadro, ndo

foram encontrados registros, e parece que ndo ocorreu nenhuma compra da dita galeria, talvez houvesse

um plano de compra (Brl, p. 137)]. O gande Rafael foi comprado da galeria da Piacenza sem
transporte e ac,gmps8nhamento. o (Br.
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Winckelmannp ar ece entusi asmado por fAse poder, C (
primeira para a mais acabada maneirao (KS:

Essa passagem indica algo interessante, indica que € prazeroso observar algo em
seu desenvolvimento. Mesmo que aindaefa fulcro geralda histoéria,ela reserva
prazer e encanto na observacdo. O modo de colocar um fulcro que se diga histérico
pode parecer por demais singelo, mazeke que podemos ver parte das tOpeata
maneira de se relacionar com a arte que em Winckelmann sécvascar. O comparar,

o localizar dentro do trabalho do artista para depois relacionar historicamente com
outros artistas, buscar as referéncias e tentar destituir os equivocos serdo aspectos
fundamentais da maneira de operar de Winckelmann. E nos seraterte para
notarmos o papel central da historia exatamente por sua falta.

O caso de Correggimestas primeiras linhas, nos faz antever a importancia do
processo de desenvolvimento para nosso autor. O entusiasmo que ele demonstra em
relacdo a possibilidadde que se veja esse desenvolvimento ja indica outro fator que
moveraWinckelmann o encantamento e o entusiasmo em relacdo as artes. Retomando
o qgque disse John Harry North: Afica claro n
teoria estéticaemsuam - « 0 emoci onal em rela-otg ~ sua
2012 p.5). Nao iriamos téo longe, no aspecto das bases de uma teoria estética, mas ndo
podemos deixar de notar que o entusiasmo e em relacdo as aigasndbtavelna
abordagem das artemy&@Vinckelmann. A busca por transmitir o entusiasmo em relacao
ao que é visto so fara crescer nas décadas subsequentes.

Tiziano segue a lista de pintores. E 0 método parece seguir 0 mesmo passo da

maneira de abordar o pintor de Parma.T@ang ele faz uma elscricdo do célebre

fiBildnis einer Dame in Wed3, , gagundo Winckelmann, mesmo que ele esteja
colocado Amuito altood, ® o Amais digno de
DresdenTiziano, outro pintor que 0 nosso autor ira acompanhar cadaadgz sy, A mud o u

seu estilo $ty) mai s deO gquenaemog movamenteg uma descricio que
transcende o quadro descritivo e que avancga na direcdo da historia individual das
técnicas do artista. E também digno de nota que Winckelmann tenha notado que a
Venus de Dresden n«o seja obra do pintor do
por ®m nenhum primor de bel eza .,p 1p dNd e, t al
verdade o quadro é, apenas em parteliziano, parece que a pintura é de Giorgione

que ao fadcer a deixou inacabada, o pintor em questdo s6 terminou o quadro. Tal

aspecto nos parece adiantar a preocupacdo que o pensadondi ftba com a
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origem da obraEm sua histéria da artdiversas obras que até entdo eram consideradas
antigas, foram lcalizadas na modernidade, feitas por escultores como Bérnini
Do pintor Veneto destaca o quao digi®nota & figuracdade uma mulheque
nao tem em maos um retrato, coisa usual no modo de pintar as damas do século XVI,
mas um lequeGfr.,,KS,p.1). Es e retrato fAitido como um dos
(KS, p.1) é descrito apenas no que concerne a cena pintada, ndo ha sequer mencéo a
técnica empenhada, nem a cor, nem ao modo de pintar a carne, célebres argumentos
acerca da fama deste pintor, comestd 0 juizo de Lodovico Dolte que dizia que
Tizanopossu?2a fAa grandeza de e a terribilidad:¢
Rafael e o colorido da naturegaDdlce 201Qp.182) e sobre uma joven
caido em um fosso, saindo se aténbardas e com um alargar da perna naturalissimo, e
a perna n«o parece ser IlpdipnlB4.r a, mas sim car
Devemos entender que tal pintura seja de sua maneira mais acabada, ainda que
de modo negativo. Assim como em Correggio, ndo vemos es@icio da obra mais
acabada, de alguma forma o interesse € nas diferencas da maneira inicial do pintor: a
obra considerada a mais digna do pintor na colecdo, ndo € abordada em termos de
técnica. O que d&a o tom é o dinamismo das alteracdes no modoatedpinkeneziano.
O critério artistico adotado para seu primeiro ma¥ht) de pintar € o fato de suas obras
serem executadas Codntoo)fi endumecido. ocCorttoono € @ linha
externa que circunscreve a figu@hamamos de endurecido quando o tacexterno
n«o se desloca gradual mente, mas sim como s
O contornoque éendurecido, em um quadro de um momento mais fundamental
da producdo do pintor, deveria aparecer de modo mais gradual. Cortes abruptos e
grandes divisbesdo serao nunca admitidos por nosso autor. Mesmaaigge nao
tenhamos bem determinadas as categorias de execucao que serdao desenvolvidas por

Winckelmann, impressiona a coeréncia deste trecho com sua obra posterior. E € a partir

ZComo o exemplo da Egizzia: fAPorque ~ mesma est§tua
verdadeiro estilo egipcio em sua cabeca, mesmo quadstmostre nada deste estilo,e seja, com suas
m«os e p®s de bronze, obra de Berniniod (GKA, I, p.

“Autor deDiallogo della Pittura escrito em 1557 em resposta & Vasari, € com o intento de elevar a arte

dos Venezianos ao nivel das artes Romanaogcdna. Tal didlogo foi lido por Winckelmann e é

considerado pelos editores da edicdo do volenihklassizismusda Deutscher Klassiker Verlag, que

inclui os Gedankend e Wi nckel mann, fuma | eitura obrigat- -ria
(DKV, 1995: 359, ou seja 0 momento em que trabalhava na biblioteca do Conde Biinau. Talvez por ter

presente este texto no processo é que ele ndo tenha se empenhado na descricdo das virtudes técnicas do
pintor de Veneza. As descri¢cdes de pintura presentes no didlogo tyelmalgum modo, influenciado

Nnosso autor.

% Este termo serégo lado da Nobre SimplicidadSerena Grandeza e do Drapejamermecaperie),

marcas distintivas da arte grega classicaGesanken
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deste ponto que Winckelmarpoderd inferir a respeito da ordenacdo das obras de
Tiziano dispostas em DresdeNeste periodo, suposto por Winckelmann como inicial,
Tizianonao teia atingido aquilo que Argan chama de

Tecido continuo, mas nao uniforme: variam de um ponto ao
outro adensidade e a transparéncia; a profundidade do espaco,
ndo mais descrita por linhas perspécticas ou pela diminuicdo
das grandezas, esta explicita na substancia ritmica e sensivel da
cor, na espessura e na tenuidade da tinta, no modo com que
reagem diversaamte a luz as nuvens e as frondes, as carnes e
as roupagens. (fan 2013, v.3p.85)

A concluséo acerca da procedéncia estilistica reforca o apelo inicial ao contato

com a obr a: ARAs tr°s gr a- digiangafterou skeedts e u e st |
mai s de u mp 1l)\Seria ingeruidaBe achar que por razdamea falta de
arsenal teoricoo autor ndotenha feito aqui incursdes aos autores que fizeram
contribuicbes acerca da compreensao das artes. Mas o intento aqui € o da necessidade
da obgrvacéo das obras. Por mais que sintamos a presenca de escritor&asamo
Dolce e Bellori em algumas declaragbes, ndo temos de pensar na necessidade de
incorporacao destes discursos, mas é na presencialidade das obras que olmyscsculo
seusentido.O intento aqui ndo € o da mediacdo em relacdo as obras, mas o de dar voz
ao que esta plasmado. Esse traco é reforcado nas passagemizsoime

E a partir da propria obra, ou melhor, é no confronto com as obras que se
estabelece qualquer sorte deérid de datacdo, tal aspecto so vird a crescer no decorrer
da obra de nosso autor. E a auséncia de beleza, que faz emergir o critéta para
jul gament o. A beleza ser8 sempre fundament
demonstrar a causa de sua beleradear o particular de seu estilo artistico, deee
tratar das partes das obras antes qgqmue se poc
XVIII). O que podemos, com um pouco de carga excessiva nos pontos de interseccao,
observar ja nos seus primairpassos € a centralidade da beleza, onque se entende
por elaé quepareceser umproblema.

A pintura de Veneza é pensada a partir de uma trama histérica, mas tal historia é
dada de modo diverso daquilo que viria a ganhar forma nas obras posteeiores d
Winckelmann, ela € uma mera narratiVada a historia desta escola € pensada de modo
a confluir para e emanar deionkjcaniempordneo seu e)
de Tiziano e aluno de Bellino (...). Bellino foi o primeiro da escola veneziamdza fi

| e KSPp. 2). E numa histéria das escolas que parece se basear nosso autor:
De fato, [0 texto] ndo é mais do que um fragmento da obra

projetada, centrada sobre a escola italiana, que ele considera a
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luz de suas leituras, diante de sua paixaotedo nova, pela
pintura, 1&€ e anota os melhores manuais para conseguir ter uma
ideia da evolucdo das escolas europeias do inicio do
renascimento: Fi#lien, R. de Piles e RichardsfOMMIER,
200Q p. 83).

Tal postura, diante de tais manuais, talveZigdp uma insercdo que vai além

daquilo que é vistaNo caso de Tintoretto, ainda que de maneira breve, ha algo que se
projeta para al ®&m da obra, ® o artista que
posturas divagantes ndo tdoefetivasnosppuene quadr os como nos gr
p. 2) O apelo aqui se faz no sentido de uma vitalidade do aAisiete veneziana, em
diferenca ao que viria a ocorrer depois, no tratamento das artes, ndo € fruto de um
determinado povo, mada sequéncia de artistds o carater individual que da o fulcro
desta narrativa. Outro traco de carater biogréafico é a avidéntigettopelo trabalho,
Wi nckel mann alude ° sua vasta obr a: Atrabal
as colecoes de pinturas, pois eledardbh ou mui kid) r §pi do. 0 (
Paolo Veronese, outro pintor da escola de Veneza, foi posto como um pintor que
Aem outros tr adsud falla nas sesdeK, pb7e este pintor buscou
superar suas | imita-»es, déséhbooceltamtounnelhovau o qu
por meio da observa-«o dms A padiade sua elacdoe Par mi
com t al mestre pintou wuma princedmsdg. de Aur
Poderiamos, diante de um gesto exagerado, dizer que estamiesddiamm primevo
exemplo que mostra como se tornar i nsuper
desenhoedacqgur i nci pal mente da suave Wbdtranquil a
Este bloco acerca dos pintores venezianos gassagensle grande interesse
para nés: a defesa dchiaroscurg mais ainda, uma seérie de defesas que se colocaram
guase que em choque com o desenvolvimento posterior das obras de nosso autor. Se até
aqui a argumentacdo se estabelecia em acordo com 0s pintores e seu desenvolvimento
individual, com Giorgone temos uma discussdo de aspecto mais §ebae este
Acontempor ©neo de Ti escravaqa ee Nplodmonode dBelelr i |
primeiro do tipo que pinta co-mcopagagdfelendi dad
cCuj os res deg suasdfortes e escuras formas, [foram] Michellangello da
Caravaggio, Spagnolete qual quer outro que o0 KSegguiu ai
2). E usa, pela primeira vez em seus escriboargumento de autoridade maxima em
suas obras posteriea ant i gui dad e :dentfeToa piiickes dahaatiga a

Gr®cia e antiga Roma alguns KBpp.3J i po escuro
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Essa passageapresenta uma antiguidade como campo privilegiado das artes e
como critério de validacdo. Ainda sem ontado intenso com as obras dos antigos
mestres, Winckelmantem em mente um momento em que a antiguidade, e aqui
indistintamente Roma e Grécia, se vé como que em direta ligacdo com a modernidade.
A dindmica da histéria ndo parece ter tomado os contorrmsoguaria mais adiante.
Semo aparato d historia, o autor elegecritérios que ndo sdo os usuais em suas obras
mais conhecidas.

Winckelmannse véaté seduzido pela forca destes pintores de carater mais
escuro e forte, pois chega até mesmo a ironizarlegjgee nao apreciam tal tipo de

pintura:

Sentidos pouco treinados julgam os trabalhosedépo quase
do mesmo modo que os chineses julgam as nossas pinturas em
geral. Eles ndo gostam delas por suas manchas negras, que é
como eles chamam as sombras. sEkcreditam que uma
violéncia é feita a natureza, que raramente € arredia e sombria,
mas bela e risonh&$§, p.3)

Seguindo em seu elogio dos pintores das songmaseyuizo acerca deésuido

Reni di z Aseus tr ab alestioe nodado de ICaravaggisde® e mai
superiores ao seu estilo tardataro e vago, ao menos em respeito a forca, expressao e

subi mi d a ibid.). & su(preendente como Winckelmann aqui é entusiasta de
Caravaggio, o pintor, que como a tradicdo nos relegou, era o geEtorhistéria

Vejamos o que Bellori diz a respeito

Professavae de tal modo ligado ao modelo que nao fazia nada
de seu, nem mesmo uma pincelada, a qual dizia que nao era sua,
mas da natureza, desdenhando qualquer outro preceito.(...)
Deixou o uso da hiéria que é propria dos pintores, dedicando
se as figuragnedianas que eram pouco usudBELLORI,
2009: 230).

O que causa certa estranhézgueao mesmo tempo em geégia esta pintura

naturalista de Caravaggio e sua linhagem, o autor base doislassalemao parece

criticar os CarracciiiO ponto forte destes trés irméaos, que honram sua arte, € o modo de
desenhar, que igual ao deles é dificil de encontrar. As belezas da luz e das sombras nao
era bem conhecida por el ese sguifiokeS da:pintirg Os
mais classica ndo séo aqui vistos como de grande valor. hseeatgui a maneira de ver

de Bellori para queram dosCarracci era o responsavel pela ndo extingdo das artes:

Nesta longa agitacdo a arte vinha sendo combatida é&n do
extremos contrarios: um totalmente sujeito ao natural e outro a
fantasia, seus autores em Roma foram M. A. da Caravaggio e
Gioseppe di Arpino; o primeiro copiava puramente 0S corpos,
como apareciam ao olho e sem eleicdo, e 0 segundo ndo a
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levava em cormt o natural, seguindo a liberdade do instinto.
Tanto um quanto outro, no favor da clarissima fama, vieram ao
mundo em admiracdo e se tornaram exenmfgsim quando a
pintura se encaminhava para o seu fim, se revolveram os astros
mais benignos na ltalia,(e.) na cidade de Bolonha, de ciéncia
maestra e estudos, surgisse um elevadissimo engenho, e com
esse ressurgiu a arte caida e quase extigse foi Annibal
Carraccide quem agora intento escrey@ellori, 2009 p.32)

A inversio € aqui a de um toaiametralmente oposto daquilo que a partir de

Bellori se estabeleceu como 0 modo de operar desses pintores na antitese Caravaggio e
Carracci, Winckelmann paracereferir ficar com o primeiro. Pensando que o primeiro
pintava o real e o segundo o ideal, cdoem definiu a tradicdo daetecentpfica dificil
acreditar na adesdo de Winckelmann, que depois viria a ser um dos mais avidos
pensadores das artes no sentido de uma idealidade, ao modo de figurar do pintor
Lombardo. Aqui temos um traco que irA desapareno todo do corpus
winckel manni ano, o apelo ™ for-a e ao arb?
de pintar, para o qual ha objecbes desde sua época. (...) Essa escuriddo deve ser
diferenciada da forca e da audacia de Caravagdieks, p.6).

N& h& como ndo relacionar o juizo acerca de Carracci e Caravaggio a uma
mencao das forcas do espirito. O aspecto criador do artista € posto a falase Erisa
forcas da alma para amparar aquilo que é visto. Carracci, para o qual a tradicdo
desempenhavanu grande papel, € submetido a forca de Caravaggio. A critica aos
Carracci segue sendo um ponto que se reafirma na obra de Winckelmann, mas por seu
car8ter ecl®tico e n«o por n«o trazer for-ce
e buscaram unir @ureza dos antigos a de Rafael, o saber de Michelangelo com a
rigueza e opuléncia da escola veneziana, principalmente Paolo, e com a alegria do
pin c e | | ombar do de229L @recletisgng deledé a(rag&,das riticas
subsequentes de Winckelmamas aqui, na auséncia de historia, a critica se da na

chave da execucfb

4 Havera uma inversdo nesse sentido, pois décadadarggs jA amparado pela histéria e pela visdo de

mai s monumentos antigos, a for-a de Caravaggi o n«o
Caravaggio e Spagnolett que dizem respeito & luz que podemos chamar de bela, pois séo contrarias a
prépria ndureza da luz. A razdo de suas sombras escuras se devem a seguinte maxima: ressaltamos coisas

de caréater diverso quando postas lado a lado, como uma cutis branca diante de uma veste negra. Mas a
natureza ndo segue esta maxima, esta procede gradualmemdejagidiz respeito a luz, da sombra e da

escurid«o, no come-o do dia surge a aurora, e antes
% Este tipo de consideracdo acerca dos Carracci é bastante ususal, Longhi, grande historiador da arte fala
até mesmo de umpi ntura fruto da teoria: AEnt ender os Car

maturidade. (...) O que dizer da interpretagdo eclética de Malvasia, da classicista de Bellori, académica de
Mengs, a férvida porém obscura de Reynolds, a de Riegl? (...) Tersenpar definir os Carracci nao
definiveis como artistas, posto que nada mais sdo que criticos de arte. Essa é boa! Os Carracci nossos
colegas! Advertese sobre o fato que os Carracci queriam absorver mais ingredientes da pintura
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E por uma auséncia de sentimento que esses pintores na@atinjalvo. N&o
h& uma preocupacéo histdrica nessa apresentacdo. Quando se pensa historicamente € um
problema novo el se coloca, o do caminho imitativo destes pintores, que receberam
grande fama e que tiveram sua fama enriquecida por seus discipulos, a saber,
Domeni chino, Guido Reni, Guercino e Al ban
consi der ad o #id.)i Noicompatativo e torno( da luz que esses pintores

tinham o seu ponto fraco:

Quando penso e venho a pensar o pouco conhecimento desses e
de outros artistas no que concerne a luz e as sombras, nao quero
dizer com isso que eles ndo sabiam como lancar a luregéda
gue a natureza lanca e que eles ndo sabiam como iluminar
aquelas partes que devem ser iluminadas de acordo com a
natureza. Mas sim que falta em suas olalge que pode ser
encontrado nas obras de Correggio, Guido, Rubens, van Dyck,
Rembrandt e deugse todos bons pintores holandeses. Deixo
iSso para queejas, ndo para que se fale. (KS7)p.

Essa falta ndo pode ser amparada pelo discurso. Ela é sentida e vista, mas ndo

calculada e descrita. Aqui temos uma primeira expressao daquilo que seraeftatiam

para o0 percurso intelectual de Winckel mann:
discursar acerca do que falta a esses pintores. E no comparativo que tais evidéncias se
demonstram a si mesmas. Como indica a nota feita por Winckelmann atsgoriee

el e aborda a pergunta acerca da bel eza: NP e
a beleza? Eu falo com referéncia em Aristételes: Deixe essa pergunta para psleegos
diria. Venha 8eA eviegnaa. niaterigl K@no cripério maelevado é

colocada aqui pela primeira vez. Ndo se deve basear o0s juizos sobre a teoria morta,

como nos mostra o tratamento da luz:

N&o se tratam da luz e das sombras que o divino Newton
definira a partir de regras e linhas;sobre a qual o célebre
Saurderson, professor de matematica em Cambridge, que ficou
cego quando tinha apenas 12 meses de vida, foi capaz de
formular conceitos claros, apresentar palestras e até mesmo
escrever. Se ohiaroscurodos pintores pudesse ser calculado e
medido, os Carraccigue estudaram sua arte num alto nivel,
teriam superado a todos os pintordsid(, p. 6).

A busca é por uma arte auténtica e vigorosa, algo que ndo vai permanecer por

muito tempo, surpreendente, para quem conhece as obras subsequentes de
Winckelmann, é& elogio de Trevisanfit Rel e criou a partir do m

amor nasceu. Seus trabal holbid,p.dd Epeguindoo s de e

precedente que de costupear a est abel ecer uma continuidade na tr
206-207)
% pintor quase que contemporaneo de Winckelmann, morto em 1746.
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o elogio de um pintor de seu século, Winckelmann aponta pareeeagép dos seus
contemporaneopela técnica, em relagdo aos pintoreCitiquecentce Seicentolsso
fica claro no elogio as paisagens deste pintor barroco:

Devemos notar, que no que concerne a paisagem, em
comparacdo com aquelas incluidas pelos pintores italianos do
passado em seus afiros, a arte evoluiu neste quesito. Esse
meérito pode ser atribuido a maior atencdo dada a natureza nos
tempos modernos (nhdo me refiro aos gregos e aos romanos da
antiguidade), tal como Claude Lorrain, o pintor de paisagens,
mostrou. Ele observou &reas tgra do nascer do dia até a
noite. Primeiramente, de todo modo, a arte se tornou mais
perfeita nesse quesito, parcialmente por terem os italianos se
familiarizado com a beleza de aspectos de outros paises, mas
também por causa da producdo de espécies paigitas
através dos enxertosbid., p. 10)

Fica claro neste pendor a arte de seu tempo que ainda falta o discurso que dé um

fluxo, um fulcro, um mote ao acumulo das experiéncias. Mas € na insisténcia por tal
vivéncia com as obras que o trajeto nagdiceda histéria se vai formar. Nesse momento

Wi nckel mann j8 se v° munido de swua ©primeir
consciéncia certeira da inelutdvel necessidade de uma contemplacdo da direta para
encontrar o caminho da compreensdo da arte, pprémeio de uma citacdo do
evangel ho, o 6venha e vejabd de S«o Jo«o (I,
2003, p. 29). A insisténcia no ver marcara toda a teoria de Winckelmann, é da
percepcao que se parte e € a ela que se deve aliar toda & samésdimo tedrico. Nos

anos subsequentes o que se formara serd uma visdo de histéria que sera fundamental

para a formacao do universo teérico e campo de a¢do de nosso autor.
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2. A historia sem arte

Pleiteando um trabalho como bibliotecario dcervo do castelo de Nothnitz,
Winckelmann inicia um epistolario com seu futuro senh@opnde de Blinau. Em uma
carta em francés, datada de 16 de junho de 1748, podemos semtierumcioda
postura critica que seria desenvolvida pelo autdfig®ria da arte da antiguidadem
relacdo as praticas intelectuais de seu tempo. Nessa carta o0 autor anuncia a virada que
sua carreira estava a dar no moment o: AConm
observar sobre como correu minha carreira, para arriso@iamarreira [académica] em
um século metafisicoonde ashdlast r as s«o0o espezinhadas. 0 (B
academia ndo se restringe a forma como se tratam as letras, mas também ao modo como
a historia é tratada:

Da histéria ndo se pode desfmutsem permissao, e todas as
nossas academias estdo cheias de jovens estudiosos que sao
vistos aparecendo no teatro gesticulando para estabelecer os
principios da filosofia, revestidos com o tanto da dignidade de
seu mestre que podem ingerihid., p. 79

A critica a academia, corrente também no ambiente literario da Franca do

Ancien Régimemostra queha um apelo, ja desdss temposmais indigentes de sua
biografia, no sentido de uma valorizacdo do objeto em detrimento do aspecto
meramente §eervepaoc0O prvesen-a sempre marcad
de nosso autor, parece aqui se desenvolver numa relacdo com a historia e com as belas
letras, numa espécie dva e lei@ O modelo dedutivo que ignora os objetos
particularese a propria presea de um aspecto metafisico, de origem marcadamente
leibniziana, ndo deveria ser de grande estima para alguém que dedicou sua vida a uma
relacao direta com os objetde seu estudo

O debate, apenas indicado nesta carta, se insere num confronto dedadeias
primeira metade do século XVIIUma obra de Gottsch&( considerado o grande
tedrico das letras e artes alemas no comeco do século de Winckelmann, intitulada

Inquérito acerca de uma arte poéti¢®ichtkuns} critica para os aleméesonde,

270 mesmo sobre o qual no livro VII de suas meméRagsia e verdadesoethe escreve uma anedota

de sobe como o conhecera. A prépria apresentagdo deste grande homem na obra biografica de Goethe ja
demonstra que ele teria ficado pra tr8s na Al emanh
surgiu na porta frontal. Era um homem grande e forte, um gigeore um chambre de damasco verde

forrado de tafeta vermelho. Mas a sua cabeca estava descobsetaeiaediar logo isso, pois o criado,

entrando por uma porta secreta, trouxe sobre o punho fechado uma grande peruca com crescentes cujos
cachos lhe caialmt ® os cotovel os, e gue el e apresentou a selL
214). O tom anedodtico, ja demonstra o quanto de descrédito em relacdo a esse representante de um velho
mundo tinham os jovem de estudantes de Leipzig, entre eles o (avetine.
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grosso modpe de acordo com Elio FranzZifii a discusséo acerca das artes e mais
precisamente da arte poética, se inseria num horizonte leibniziano convenciorsd onde
apresentaa  convic-«o0 de que o inintelecto deve
imaginario, consideralb que a poesia deve submeitee a uma verdade t
(Franzini p. 107)No cap?tul o fiSobre o car 8ter de um
vincula-«0o entre a poesia e a filosofia se
tempo e ocasido para dirgse e ponderar sobre um inquérito filosofico das artes
liberais. (...) Mas aquele que fizer isso obterd& um nome valioso e sera chamado de
Criticusd  ( Ghed, 2089, p. 38).

A ligacdo com o universo tedrico da filosofia e da metafisica ndo poderia
agradr o leitor de Montaigne, que talvez até mesmo por influéncia do autor francés
nutria uma grande desconfianca em relacédo aos fil§Sokdas mais do que uma critica
ao modo de operar da filosofia seu ataque parece trazer a socapa uma grande inclinagao
ao elacionamento direto com o objeto de seu discurso, seja ele qual for. O que temos é
um movimento em relacdo a vivéncia com o objeto.

A carta de apresentacdo, que marca o0 momento de apresentacdo visando sua
estadia em No6thnitz, traz um conteddo que aptasema clara insatisfacdo com os
modos de operar do ambiemtas escolas alemadssee u t e mp o : Afo estado
todas as escolas de nosso pais me encheu de desgosto e ao mesmo tempo voltou meu
pensamento para o0 meu delsp V7). Abamlomandonoa ac ade
objetivos de académico, para o qual fora encorajado até mesmo por Baumgarten, um
dos representantes deste século metafisico, o0 autor pareceskceida na biblioteca
de seu senhor onde teria duas ocupacfes centrais: 0 auxiésauisa da histéria do
reino alemao e o catalogo das obras do acervo.

O recuo ao momento inicial do periodo que abordamos aqui nos serve para
demonstrar que mesmo que o discurso acerca das artes esteja afinado, de certo modo,
com o0 seu tempo no ambito dastes plasticas, os impulsos intelectuais de
Winckelmann projeta-se contra seu tempo, owelhor,ao que se produz na Alemanha
de seu tempo. Podemos, mas talvez ndo devamos, inferir que a consonancia em relacao

aos lugares comuns do modo de seu sécuépcamnar as artes figurativas se deva mais

%8 Autor de uma chamadBstética do século XVllique, embora tenha caréter introdutério, traca um

panorama dos debates que envolveram artes e filosofia no século XVIII.

“‘Notério critico de um modelo dedutivo e escolastico da filosofia de sewtempseugnsaiospodem

se |l er declara-»es como: AHE na filosofia regras fa
iDe que servem essas altas agudezas da filosofia si¢
essas regras que ultrapassamnos s o uso e l@ds, p.B&M)ssas for-as?0 (
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ao pouco conhecimento acerca das artes mesmas que a uma aderéncia aos discursos em
voga ha sua estadia em Dresden. Antes de prgetaontra os aspectos do barroco
tardio e do rococé, Winckelmann se lanca cootaabiente intelectual de seu tempo.

O objeto artistico, aqui representado pelas belas letras, era espezinhado por
grandes estruturas metafisicas e Winckelmann parece, mais uma vezreiackcar
maior espaco para a sensibilidade. Seu retorno aetwlaigora se vé direcionado a
palavra escritaO autor estga decidido a abandonar essmiverso académico e
met af2sico que fAinada tem a apresentar acer
0 tanto quanto pude penetrar, dado o alto custo e a escastee b o nlibid.,Ip.i vr os. 0
78). Vale lancar a hipétese de que € do univivsescoque se inicia a critica seu
tempo. Antes de adotar o credo e o lema da imitagcdo dos antigos, o autor ja se via
construindo uma critica severasanodos com que se agaentam as teorias dos sabios e
filbsofosbem como em relagcédosats métodos de aproximacao em relagdo aos objetos.

O universo sobre o qual nosso autor vai se debrucar € o da narrativa historica.
Dois serdo osextosaquiapresentados: o primeimos revéa a necessidade d&lacéo
direta com um dos mestres do discurso histérico: Xenofonte; o segursénitexto
mais programatico acerca da histéria e de seus postulados modernos.

O trabalho de Winckelmann como bibliotecario e auxiliar na escrita da igistor
do Reino daConde de Biinau fez com gake se distanciasse dos antigos para envelver
se com a leitura de autores de histéria de seu tempo. Carl Justi enumera alguns nomes
baseado em cadernos de excemBmdingbroke Voltaire e Montesquieu (Cf. Justi936,
v. I, p. 244). Voltaire parece, dentre esses nomes, ter sido o de maior impacto no quesito
da narrativa historiceD trabalho de seu empregador se ligava ao que se fazia a sua
épocaumaReichhistorie umahistéria que se langcava aos grandes nomesi® fgitos,
além de caminhar em um labirinto ligado ao estudo das leis do Reino.

Se na parte anteriapresentamos primeiro trabalha@e nosso autor no sentido
de uma visdo das artes que nao se pretendia histérica, neste momento, ainda antes do
aoontecinento editorial central naida de Winckelmann, a saber, a publicagcdo de
Pensamentos sobre a imitagdo dos gregos na pintura e na escutguee podemos
perceber é a inclinacdo para uma vis@mlernada historia.Tal visdoparece tributaria
do discurso hi®rico moderno da Europaliado a tradicdo antiga. O que € facilmente
percebido j &8 pelos t2tul os deUberXdnapson os 0 p Y
e APensamentos sobre a apr eseGddankenovomor all d

mindlichen Vortragder neueren allgemeinen Geschight® primeiro texto trata da
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histéria e sua apresentacao entre os antigos, por meio da analise dos téxiosshiki
discipulo de Sécrates;segundo vai tratar dos modos de apresentacdo da historia de seu
tempo, as maalidades do discurso histérico. Os dois textos datam de um periodo onde
0 objeto histérico e suas maneiras de apresentacdo povoavam as reflexdes de
Winckelmann que viriam a dar frutos esau textoPensamentos sobre a imitagdo dos
gregos na pintura e na agdtura.

Devemos, jato com Pommier, crer que seja

necessario considerar a sua iniciacdo na pesquisa histérica,
praticada durante os anos de trabalho como bibliotecéario
do conde de Blnau, que o havia encarregado de continuar
a catalogacao de sua colecdamss de 40.000 volumes e
de preparar o material para uma histéria juridica do
Império. (Pommier, 2000, p. 103)

Tal servico parece ter fornecido bases mais solidas para um pensamento que se

dirigisse ao objeto historico, juntamente com a Galeria ReakelsdBn que fornecia a
inclinagdo aos objetos de art#8 numa carta de 1746, 0O autoc
principal serl®64 hist-riao (Br.,

Esse aspecto do modo em que as coisas se iniciam na narrativa histérica € uma
questao fundamental para Wintrkann, mas é ainda uma questédo que se refere a todo
o pensamento do século XVIII. Fae necesséario um breve esboco do que se entendeu
por histéria até os anos iniciais do século da lugas Fausto Testa batizale o
século da historia (Testa, 1999, pl169) Os aspectos fundamentais do discurso
histérico cambiavam a galope Beste periodoo autor deHistéria da arte da
antiguidadese debrucavaobreleituras da histéria dos grandes conflitadeepoderosos
lideres da Alemanhgaraauxiliar naobraqueo empregador, o conde de Biingastava
redigindo.As questfes em torno do discurso histérico comegam a maturar em nosso
autor.

O primeiro texto data de 1754 e o segundo, provavelmente de 1755. O mesmo
Winckelmann que se entusiasmava com as aquisicOoeguadros da Realeza de
Dresden estava cada vez mais inclinado a buscar o fulcro histérico e suas dimensfes em
autores que o precederam aebateacerca danistéria e a reflexdo sobre sua ciéndi
momento da escrita desses dois inéditos antecede em mefstura de seus
PensamentosTais textosdemonstren um pendormpara questdes de cunho formal bem

comoa proépria discussédo da disciplina da histéria.
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2.1- O discurso histérico como obra de arte: o caso Xenofonte

O primeiro dos dois textos que vamosadisar ndo tratada histéria como
disciplina de modo mais sistematico. O que estaria em jogo nesta pequena obra é mais
apresentacdo e configuracédo discurso historico e suas relacdes com o mundo. A
escrita de Xenofonte € analisada em muitos aspgEesandaele mesmo a servir de
paradigma para certos tipos de discurso, mas a historia € posta huma posicdo de um
objetoquase quartistico. Xenofonte parece seeste momentm exemplo formal de
como um texto do g&ro histérico deve ser escrita; propia escolha de um autor
antigo nos deve chamar a atencdo. Winckelmann busca o discurso histérico que
anteceda cersaendéncias de seu tempo. Para farsibs 0 que se pensaveeeca da
histéria no final dos anos 40 do século XVIII, que nos baste um taichéxico das
artes e saberesle Jablonskic i t ado pel o historiadosado al em«o
[Die Geschichte sirjdum espelho da virtude e do vicio, onde pela experiéncia alheia se
pode aprender o que deve ser feito e 0 que se deve deixar de f@pe cft. apud.
Koselleck 2006, p. 235). Talconcepcgédo reinantafastava a possibilidade de uma
historia que ndo fosse a mera narrativa de um momento ou dos feitos de um grande lider
politico. Winckelmann parece querer retomar o valor retérico e agma artistico do
género historico entre os antigamdea histéria como génerpdeveria deleitar o seu
leitor e ndo meramente informar.

O texto sobre Xenofonte inicia da segui |
musas teriam falado, segundo o juizo dost | K . £3). A argumentacéo inicia
aqui com a retomada de um dos grandes autores da retdrica antiga: Quirdiliano.
grande orador em sua obra centrdhstituicdo Oratoria(Institutio Oratorig X, 1, 82)
coloca Xenofontecomo aquele pelo quakanusas Gratiae, em latim) falavam, nos
dizeres do autor latingi Dever 2 amos citar a c®l ebre ameni
de esforcos, mas que nenhum esforco sera em grau ddapatiégir, a ponto de
parecer que as MusaSratia€) mesmas plasmaramaslinguagem (.). dFundamental,
essa ligacao entre as musas (gracas) e certa economia de esforcos ndo abandonara nosso

autor. A unido estavel entrequese da naturalmentgue parece sem esforg@a boa
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mamneirade conduzir uma obra, discursiva ou pt&s € amparadaa sua relagdo com
as musas,

Seguindo adiante no texto veremos um ogaminho para quse compreera
essa suavidade de Xecom todarstaeexcitaggdomibaeseus nat ur
textos do come-o0 ao f i maa cdneeitoSfundamental)de Essa
Winckelmann em sua conceém; de antiguidade, aparecemo aquela que conduz o
texto, tal bela natureza se vé aqui ligada as filhas de Zeus e Mneumasis, ou seja, filhas
do pai troante, filho do tempo, Cronos, e a memodria. A idade das musas é
conduzida e amparada pela bela natureza, sendo que a ultima € ainda condutora do
pr-prio autor da antiguidade: Afassim como
totalmente,a manejou o tanto quanto ela demandara; ela ndo queria saigomas
também nédo desejava semplantada poa d o r nba$ A ecqnomia, aqui, € a doin
ajuste com a bela natureza. H4 uma determinacdo de mediacdo entre a completa nudez e
0 adorno, entre o necessario e o supeérfluo.

Ora é esse um aspecto fundamiedtapréximo texto a analisarmos em nosso
trabalho. Mas o0 que nos demmarcar aqueé essa afirmacao conjunta que une em uma
mesma linha as musas e a bela naturBalwez a unido seja gque explique, de modo
mai s A mi, ¢ milagreggiegooAdtbela nakra se identificao textocom as filhas
de Zeus e Mneumasis, ou sejddis do pai troante e damemégag m as quai s fr
haveria mais que vazio, sem elas que afinam o canto de coisas passadas ninguém
conheceria 0os nomes e os feitos dos deuses, ningoéemig recordar a histéria dos
homens e o0s eventos em que 0s homens e 0s deuses protagonizaram ao mesmatemp
(Guidorizzi, 2009, p. 337).

O caminho da excitacdo da bela natureza se encontra com o da suavidade das
musas gerando um fluxo nos escritos a@mafonte que fosse conduzido de tal modo a
ser até mesmo coerentem a dupla determinacdo que o origina. A bela natuieza
formou e como digno de amor . El e Ibed).a extre
Tal agraciamento formal e que transparece emtseuxt os se faz sentir,
assim como 0S seus escritos apresentam uma ess@viese) saudavel e serena

(stilles) dbid(). Dizer isso acerca dagtira e dos textos de Xenoforéelgo que coloca

%9 N&o seria um grande absurdo ligar esta passagem aos dizeres de Hesiodo na primeira centena de versos
daTeogonia s«o el as tamb®m as autoras dos discursos his
Zeus pai / hineando alegram o grande espirito no Olimpo / dizendo o presente, o futuro e o passado /
vozes aliando. I nfati g8ve Dp.€Cil, ersos@B&4G; martraddcéo de dlras b oc as
Torrano).
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este singelo texto em conexdo com toda aaedaiarte grega que vira a se desenvolver.
O termosSitill é fundamental, quer como adjetivo ou como substantivo, em toda a teoria
posterior de Winckelmann.

Vale fazer aguiuma pequena incursédo no verbstdl do dicionario dos Irmaos
Grimm;ondena acepgglB2 do ter mo, a sua oStlisgiezu r el i gi
Gottot ( Ser sereno e mb doemesnmp termo, wnda e € alaramentec o
relacionado ao pietismo e as cancgdes religiosas Luteranas, que tinham em Winckelmann
um admirador e dizemguns um egelente cantordasmesmas o t er mo fAse f or
proximidade com Lutero e as canc¢fes da igreja, o conceito de serenidade na terra
(Stilles in Landg principalmente nos circulosiept i st a@p. c{t). Na. enttada (
seguinte vemos a passageimnDe s de Wi nc kel 581 ez, gadosusoan v ol v e
religioso, c o mo Ibid.)i Este eimpqdepoda querer dizgrrcangaa 0 (
siléncio e recolhimentaem por base uma interiorizacdo de carater religioso, mas se
aquio termo foi aplicado no werso pagdo da antiguidade gregague devemos é
pensar no aspecto da imobilidade e da interiorizacédo das f&igasanftes und stilles
Wesen aponta para um duplo caminho. O primgiooda interioridade, ou seja, 0
significado tributario da tradicdoigiista e que se refere a alma; o outro é a faceta
externa, a aparente serenidade que se deixa transparecer de modo essenciabros escrit
do mestre da antiguidade revalidan@laesignacdo do carater deste autor. Tudo da
origem, em sua relacdo com o dividas nusas e o natural da bela naturgpesar da
carga ética em que o termo se insere, a algo que se liga, ja nesse primeiro uso, a uma
unidade formal que apresenta a unidade abnteluds, apresentank pelo autor de
Anabases seu modo de narrar a historia

Para compreendermos este tra-o caracter?
Yani co de seu t iKsp.1®, reguirerosansVNinakalmanmgabeso @autof
quefeles e g ulbidi)pa saber, Her6doto. Segundo, eleesmo que Herddoto tenha
similaridadesseu sucesspiel e n«o ® total mente igual, o]
pelo comeco da historigéschichtg d e  allmd),amargumétacdo seguse aqui
para 0 caso;0 exemplo passa a ser @«entro de todo o desenvolvimenta d
argumentacaoSe no texto anterior o espago central para a argumentgédadcao
objeto artistico, neste texto o objeto textual tesea foco central. O texto fala poy ei
nesse momento ele retoma o comeco do livro de Herodoto:

Herddoto de Halikarnasos buscou esereaqui uma exposi¢ao
de sua histériaGeschichtg para que, em parte, as coisas sgie
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sucederam ndo sejam perdidpelo mundo ao longo dos
tempos. E em parte para que os feitos dignos de gléria e
extraordinarios dos gregos e dos outros povos nao sejam
privados do merecimento de glétig(lbid.)

Depois de apresentar o inicio Hastéria de Herédotp Winckelmann voltese

para o modo de Xenofonte iniciar sBadbase Antes da citacdo exemplar autor de
Historia da arte da antiguidadé&az uma das declarag® mais importantedeste texto
para o0 nosso trabal ho: AXenofont e, por sua
Pérsia, que tanto o honrou, como a prépria historia se faz, até mesmo com a nobre
simplicidade édlen Einfalf , pel a qual Sgll8). Se eenadhrencsiodieu . 0 ( K
fora dito até aqui teremos um panorama muito significativo ndo s6 das primeiras
passagens dos textos sobre Xenofonte, mas de todo o complexo de nocfes que virdo a
ser constnidas ao longo da vida do autdfenofonte escreveomo as musas, a bela
natureza guia os seus escritos, deles emana uma esséncia saudavel e serena, séo feitos
como a propria historia se faz e acolnem a nobre simplicidaiaspectos sdo todos
muito significativos enos mostram um modo de abordar a hiatque se apresentie
modo andlogo a abordagem do objeto artistico. A bela natureza entrega o ritmo, a
linguagem das musas a forma desta narr@wa@sséncia serena e s parece elencar os
objetos a serem distribuidos.

Deste modo de narrar, envolto ger sorte de demandaurge a economia da
bela natureza e a suavidade das musas quase como consequéncia direta de todo perfazer
histérico. A histéria passa a ser escrita como a prépria histéria se faz. Esses dois
conjuntosi a saber, o da bela naturezgatio a serenidade e amwdosao da obra de
Xenofonte; e o das musasnculado & maneira como a historia se d@modeve ser
narrada e a nobre simplicidatlese vao determinando mutuamerifé&esnos remetem,
como veremos no proximo passo de nosso tnabal célebre caracterizacdo das obras
de arte da antiguidade grega: a grandeza serena e a nobre simplicidade. Mais do que
trazer, ainda que de modo muito diverso e ainda ndo caracterizado como no texto
Pensamentos sobre a imitacdo.0. bindbmio célebre d&Vinckelmann, essa dupla
caracterizacdo é um indicio claro de nomceitoque sera fundamental para o todo da
obra de Winckelmann, ou seja, o duplo movimento que pode dar origem a beleza ideal:

0 que € de origem divina que toma apenas 0 necessario, de trandailo, da

3L A tradugdio parece bem livre, poimee traduzindopara oportugués na tradugdo de Horneffer, o
resultado ® este: AfHer -doto de Halikarnasos faz agq
mundo futuro ndo relegue ao esquecimento os acontecimentos da humanidade. O pensamento sobre o0s
grandes e maravilhosos feitos dos helenos e dos barbaros ndo deve esdingairese conhecer a causa

que os conduziu para a guerra de um contra o outro.
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corruptibilidade do mundo do devir, permitindoa propria comunicabilidade; e o
corruptive] que se vendo depuradalas demadas terrenadjvra-se de tudo o que é
superficial em sueaterididade ascendendo a forma mais perfeita.

O primeilo movimentoé aqui apresentado pela materializacéo da linguagem das
musas no discurso histérico. A linguagem divina das musas é inserida no discurso
histérico, tomado da contingéncia.nobre simplicidade parece vir mesmo da unido do
nobre e imaterial nariguagem, onde tudo é suawed agitacdo do mundo do devir, e
na sua mais clara manifestacdo: a guerra. A lingua das musas precisa se inserir no devir
apenas tomando deste 0 necessario para sua expessEgundanovimentq tomado
como elevacédo do neial, se d4 no modo com que aquele que conhece a totalidade da
bela natureza eleva a acdo contingente dos humanosua serenidade e sanidade,
suspendendo aquilo que é humasua expressaé alcadao mais elevado dos mundos,
sem o atingir plenament@or sua origem corruptivel inerente a terribilidade e do
perecer da natureza ordinar@nda que se eleveesfera da bela natureza.

N&o podenosisolar estes pontos, em ambos encontramos 0 modo de operar ha
direcdo do maximo de perfeicdo que se pode iatimgambito da histéria. A questao,
aqui, apenas se indica e exige uragga interpretativa talvezxageada, pela qual nos
desculpamodMas tendeseem mente o todo da obra de Winckelmann, é surpreendente
COmo ja em seu primeiro escrito sobre uma marifd® da antiguidade tal aspesgja
perceptivel ainda que mal desenvolvido e por breves acegDasteresse neste texto €
exatamente o de observar como a higtagui é vista como express@s; critéios sdo
desenvolvidos de modque no futuro os sejapossivel, ainda que sem qualquer
indicacdopsreconhecenas obraslearte.

A histerian o fr agment o A 8o dcontraposi&orcant copnokiraood

texto que vamos trabalhar os fA Pensamentos sobre a apres

mo d e yse @@senta como objeto artistico e como um género de diseur&o como

um saber a ser pensado e estabelecido. Nessa caractegacébamaremos artistica,

a historia se vé determinada em conformidade, ainda que de modo inconsciente, ao ideal
artistico. Okervar a forma de se abordar o discurso histérico em analogia peeque

vira a ser o modoalarte, coloca uma questédo acerca da propria analogia entre ambos,
pois tanto a histéria como a arte nos apresentam realidades que podem ser colocadas
pelas capeidades do seu artificEm ambas a determinagéo e circunscrigcdo dos objetos

€ momento crucial da boa execucao.
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Winckelmann logo apés a citacdo de Herddoto e da apresentacdo da nobre
simplicidade da histéria e de Xenofonte, nos mostra como, no progcarsh de
Xenofonte isso se apresenta, mostrando sua traducdo das primeiras linhiadbdase
ARéDari o e Parisates tiveram dois pr2ncipes
Artaxerxes, e o mais novo Ciro. Dario, que estava doente e suspeitava fila, seu
permitiu que esses se -Yyeesasrm P& pdidiame v- a
14) A citacdo comparativa, que apresenta a diferenca entre os dois historiadores da
antiguidadevisa mostra a manifestacamo textoda nobre simplicidadde que se fala
sentimos a diferencdsso é algo que aparecera ainda muitas vezes, a eficiéncia da
contraposicao na apresentacao de conceitos que se manifestam nad/olmesimann
quer fazer brotar no préprio leitor a exi@ecia receptiva de que se fafaobra p@sui
sua propria voe é apenas ao ould que se pode pensar acerca dela. Temos de sentir o
que se manifesta rexperiéncia direta com o texéondo por determinacdes prescritivas
e preceptivas de recepgao

A auséncia de um receituario é martfes nas | i nhas seguintes:
em sua concepcao de historia tenha mais intencdes do que verdade pode acreditar que a
sua obra pareceria, c¢om Ibidg p. 14 Anple-sedamdae nt r ad e
a determinacao dada pela verdade peddos objetos. A bela natureza e a suavidade
das musas se aliam nesse inicio direto e sem adornos. O inicio direto de Xenofonte, em
oposicdo ao proémio de Herddoto, se faz de acordo com 0 seu objese, inata de
uma regra Esse modo direto € apenas unodo afinado ao seu tipo de narrativa,
Xenofonte ndo se cologa texto. Elenos apresenta apenas as personagens centrais da
narrativa. Herédoto apresergaas intencdes e ndo um objeto. patece ser o motivo
para que Winckelmann dé maior mérito ao mdddniciarum livro dehistéria de um
conflito a Xenofonteaquelaforma de principiaque insere leitor diretamentenaquilo
que vai originar o conflito. Aqui, a verdade é colocada em oposicao as intencdes, pois a
demonstracao segue sendo artistica.

A verdade em questéo € a verdade artistica ndo a do correlato do acontecimento
histérico em virtude de sua verdade fact@uando Winckelmann se propuser a
escrever uma histoéria, ndo poéletamar pelos dons das musas e b@soardos de se
colocar que pernmgim que vejamos uma relacdo com Herédotaluno de Baumgarten
nao poderia emulas aluno de Platado{enofonte, que serd mencionado ainda muitas

vezes quando o quesito graca for tratado ras.aNa sua humilde condicdo, o autor de
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Historia da arte da amguidade ird se colocar como seguidor de Herdodatom
fragmento de seus primeiros anos em Roma

Eu busquei mais o0 modo de Herddoto conduzir as coisas em
minha histéria da arte do que o de Tucidides. O primeiro
comega no momento em que 0S gregos comecarsentornar
grandes e cessavam com a humilhacdo de seus inimigos. O
Gltimo inicia no tempo em que 0s gregos comegavam a se tornar
infelizes. KS, p 147)

Ainclinacdo nestetextb So b r e X difaredadosntéextoDposteriores, pois

o critério aqui é artistico, ndo o de um modo de fazer a historia. O texto nada tem de
programéatico no sentido de uma pratica do historiador. A analise aqui se refere ao modo
artisticamente determinado de se colocar o objeto historico, esta € a grande
caracteristica destexto sobre o autor grego. E quando estabelece o criggica da
escrita, que é andlogo atistcoa escol a socr 8tica h8 de ma
nobre simplicidade e a serena grandeza das estatuas gregas sao também as verdadeiras
caracteristicas dosscritos gregos dos melhores periodos: os escritos da escola de
S-cr at es..&cdn@Nescola, pd nespeito, o autor ndo quis se comparar.

Para que figue mais clara a inclinacdo artistica que da o tom deste opusculo
inédito, para 0 momento emejLem analogia ao que mais tarde se vera declarado sobre
as obras de arte da Grécia antiga, Winckelmann sugere a inimitabilidade do modo em
gue Xenofonte apresenta sua histéria da campanha Pers#o por base a declaracao
de um antigo retor, Aristides, Mékelmann apresenta o seu inimitavel objélientase
imita-lo, mas talvez com menos sucesso ainda do que uma abertura antifesitsa
rebuscada poderia atingi(KS, p. 14). Seguse aquestdo da economiazenhum
excesso € tolerado, tudo que se seazolde sobressalente na histéria encaminharia a
narrativa a um patamar que nao poderia ser o determinado pela bela natureza e pelo
linguajar das musas.

Ha um elogio da naturalidade, ndo do naturalismo, algo que nem todas as
indicacdes dos retores e as pregdes da retorica podem fornedda alguma coisa que
provém do préprio conhecimento da bela natureza, algo que o enm@chtio pode
atingir. A economia e a fAamenidade sem esf
por Quintiliano, podem gerar unsarte de escrita que se alca ao patamar de inimitavel.
O ideal por tras desta narrativa € o de uma bela natureza que, em ultima analise, &
indi z2vel e que se despe de toda sorte de
custariam mais a serem dekBadas do que a esposa de Jupiter e todo o seu esplendor;

uma pomposa vestimenta de Cagliari sera mais facil de imitgueauma Diana se
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banhando de Al a n KS,®. 14 Essa passagem indica que quanto mais proximo ao
natural, maior a dificuldade na irma¢do, mas nao se trata de um realismo, pois se deve
pressupor a relagdo com a bela natureza, ja indicada por Xen&faraé/Ninckelmann

fa natur eza ®ating@adso dyiufe? l@ad.)lard e . Ve (

O natural é o gracioso, aquilo que tem o traco @gagrcuja perturbag
artificiosa ndo se apresentgo que seolocaem conformidade a uma economia do
proceder ea uma suavidade na apresentacdo. Ha também, inserida nestas passagens
certa indicacdo de uma relacdo entre a graca e a liberdade noAfdzee e bela
natureza nos estabeleceria esse critério, que parece emanar do mundo como lugar dos
objetos a serem privilegiados na expressdo, mas isto apenas aos que se tornam
comunitarios em relacdo a bela natureXarelacdo essencial entre a sadia erse
esséncia e sua figura, maso de Xenofonte, nos deixamapar deste agraciamento.

Tanto ele como seu mestre, Sécrates, possuiam uma relagdo com esta espécie de alma
do mundo, que so6 fala aquele que Ihe sabe ouvir. Os exemplos dos artistas Paolo
Gagliari (Veronese) e Francesco Allbga nos apresenmta em analogia ao universo

histdrico, alguns ideais artisticos a serem desenvolvidos por Winckelmann. Veronese,
pintor veneziano cujas vestimentas se destacam e que, segundo Winckatraarera

um grandepintor o nu dafigura humana (KS, p.7), compensara sua deficiéncia
pintando suntuosas roupagens em seus quadros, apesar deardwlassicano nivel

de seu rival Tintoretto, pintor célebre pelos modos de figurar as vestinfenaasesco

Albani, pinto r do final do s®cul o XVI, seguidor
segundo Argan, € um caso que nos deixarda clara a forma com que Winckelmann parece
estar em um processo de abandono dos critérios estéticos apontados em seu texto sobre

a Galeria Real de Bsden.Albani ® Yl t i mo pintor da | inhage
classicismo carracano € reduzido a Arcadia por bEni, monétono repetidor de

quadros demeninos dancantes, um poucoidios, um pouco rafaelinos, um pouco
geniozinhos classicos e um pouco anjirth b a F(Avgam 2083, v. 3, p. 291).

O classicismo, ainda que de segunda ordem, de Albani, onde as figuras sao
postas de modo ilico em cenas de meninos nugie ou dancam ao redor de uma
arvore, ou se entrepdem entre Vénus e Adonis, entre Salm&t@omafrodita, parece
estarmas de acordo com a guinada que se anugiadirecdo aima composicao de

tons mais classicodo que o dogjuadros povoados de Veronese, adequado ao que se

%2 E claro que a declaracéo de Argan é problemética, mas serve para mest@o como os quadros
deste pintor foram tomados.
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convencionou chamar de maneirisf@oquase naturalismo de Albani &t como mais
dificil de imitar que as perfeitas roupas de Veronese, cheias de apelo cromético. O nu é
central aqui, as proprias gracas, tradicionalmente apresentadas nuas, indicam esse
caminho para graciosidade natural do ndiing por sua vezrarameng €apresentada
sem qualquer sorte de adorno, inclusive € ela que recebe a cinta de Afrodite no canto
XIV da lliada, um atri buto externo e n«o natural,
tens: pde no teu peito esta cinta variegada, / na qual todas as esti&a urdidas.
Afirmo que / n«o regressar 8slliadapversoazi2 i | o g u
221). E mesmo com tal atributo Hera (Juno) ndo seduz completamente Sono que pede
em compensacao por sua intervencao junto a Jipasitea, uma das ges (bid., vs.
271- 276). A imagem nua e sem adornos sempre sera mais dificilr gentsda ou
esculpida e Winckelmann tratard em detalhes ess@ensaalo nu na sociedade grega
em seusGedanken O adorno, a pompa e o rebuscado poder mais facilmente
imitadcs, pois ndo estéligadcs as musas, as gracas, a bela natureza ou a amenidade
agradavel.

Depois dessa incursdo no universo artistico e mitolpyinckelmann retoma
0s aspectos do discurso histérico e fala de dois outros escritos historicoguidse:
A guerra do Peloponese A guerra gélicade Tucidides e César. O que une ambos é
gue fAuma not2cia era necesss8ria, um come- o0
p. 14), ou seja, ainda que haja uma indicacdo que leve ao apelo de uma Gagaoteriz
da bela natureza, no discurso historico, por vezes, a demanda € de uma outra sorte. A
concordancia com o objeto é fundamental, pois ainda que ambos tenham vivido o que
narraramgcomo Xenofontea histéria ndo € apenas o acumulo de impressfes acerca do
gue acontecelDs mecanismos da narrativa historica, quando desprovidos dos auxilios
da bela natureza e das musas, devem obedecer a tentativa de se adequar as narrativas
historicas mais usuais. Nesses dois Gasague aconteceu, nos parece, € que nao se
tentou imitar o texto que Ihes era caro e, mesmo que ambos tenham sido fundamentais a
formacado da narrativa historica, o primeiro anterior a Xenofonte e o segundo posterior,
eles tiveram de atender as demandas impostas a narrativa que expande a de uma
expeiéncia vivida para a esfera do discurso histérico de modo diverso ao do autor de
Ciropédia

A vivéncia de Xenofonte também vai para além da experiéncia individual, mas
ele, como agraciado filho da bela naturesga coloca a distancia dos acontecimentos

desta guerra e a historia se vé amarrada como a propria historia se faz. Os outros
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autores, César e Tucidides, se colocam em nome da demanda do discurso historico e a
bela natureza ndo parece ter excitado o &nimo deles como fez com o discipulo de
Sdcrates. Ahistoria neles ndo é arte, ambos tiveram de seguir a demanda usual do
proémio, o caminho da regra, caminho atestado por Aristételes, pois sem uma noticia
anterior, ambos fApareceriam | acunares e se
do Encobmioao£ | i da s, gue come-a assi m: Of£l i de ®
diz que nos discursos deste tipo comecar assim é conduzir apressaddenembelo
raso e neg]lld4gRetorhae agui ¢sKlideres qo livro tréRadorica A Sobr e
0 pr o °trederco@rguinento de autoridade de grande valpassagem citadade
um momento d®etéricaonde o pro°mi o ® posto ficomo mot
gue se nao tiver, o discurso podera parecer feito as pressas. Exemplo disso é o encémio
de Gorgias a® de Elide, pois, sem previamente ter preludiado e sem preparacio,
come-a desde |l ogo: O6£Ilide, cidade felizd. o
Por ter em sua linguagem o carater artistico da leveza das musas, e por ter em
seus dominios o conhecimento da beddureza, Xenofonte ndo precisa de nenhum
adorno A bela natureza, que nem quer se apresentar nua e nem se guer suplantada por
adornos, é oposta a regra no sentido prescritivo, é essa confluéncia com as musas que
permite que se comece direto na apresentdgapie € central ao texto. Xenofonte ndo
retoma nada, ndo ha proémio. O autor coloca a situacdo dada da visdo do passamento de
Dari o, o jovem Ciro e 0o maduro Atarxerxes
fala a0 mesmo tempo o jovem inocente e tambémh omem madur oo ( KS,
modo direto € aquele como a propria histdria se fazaéstria supera a regra, mesmo
gue o argumento de autoridade de Aristoteles valha para boa parte dos que se colocam a
apresentar discursos. Ainda que ndo haja nada deeecda a narrativa, h& um comeco
gue nos insere diretamente ao centro da agao que cativa e prende o leitor, ele pode sentir
isso, e tudo é apresentado numa nobre simplicidade que dispensa qualquer sorte de
ornato.
Para tirar qualquer tipo de duvida a bgp da boa execucdo deste texto que se
coloca como a excegdo a regra, no sentido de uma superac¢do da mesma, algo que nao
poderia ser executado nem por seus seguidores, Winckelmann coloca o argumento de
autoridade artistica e ndo higoar. No caso da naart i v a, AXenofonte o
H o me rldg p. 5). Como o textde que tratamos aqui ndo é um texto exaustivo
restanos seguir a indicacao seguinte a dos versosl498daCarta ao Pis6egArs

Poeticg, de Horéacio, que na traducdo em prosa de JaimeaBras diz o seguinte:
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AAvan-a sempre r8pido para o desfecho e
acontecimentos. o0 (Hor8ci o, 2005, p . 59) . (
discussaacercado inicio daOdisseia sobre a qual o romano em questdo dpd@ee r t o
poeta c2clico0 que iniciava a sua narratiywv
sorte de Pr i amolbid). Sabregsteemodoale dorhegiz b romamno: (
ARQue mat®ria nos dar8§ este prometawa@dor , di ¢
mont anha, nascer § unbid). Cehtracessa onaneidemnmarrard o n g 0 0
Hor 8ci o apresenta Homer o: AfBem mais acerta
pl aneja de mordeod, musae got homem @dtutolgae tanto vagueou, /
depois ge de Trdia destruiu a cidadela sagrada. / Muitos foram os povos cujas cidades
observou / cujo espirito conheddu Ibid.).

O ponto de excecdo, indo talvez mais longe que o recomendado e distendendo a
propriacitacdo de Winckelmanh que apenas citaia media res / Non secus ac notas
auditorem rapit* (KS, p. 15)i é a prépria presenca das musas, que colocam a cadéncia
pararesponder apenas a exigéncia formal daquilo que é narrado, assim como elas falam
da andanca impar de Odisseu em Homero elas revelasmanbdo com os dados
apresentados por e expostos de acordo com a bela natureza. A histéria da campanha na
P®r sia se vali narrar de modo a n«o se prop
fumacaaf i m de nos exibir em s e dHoiadoa2006apt avi | ha
59). Claro que ndo podemos ignorar a diferenca de género existente entretipeslois
de discurso, mas a concordancia pode ser dada por uma outra coisa que transcenda o
g°nero: fAHomero mostrou gqual dasfeitosdosreis [ met r c
e capit«es n albidg yp.e57)reasegfiindm &s srusa® qud o inspiraram,
Xenofontesoube seguir 0 mesmo ritmo, ainda gae o0 metrono ambito da historia.

Justificada a auséncia de proémio Awdbase Winckelmann aponta paro
inicio da Ciropédia onde s«0 aceitas as not2cias ar
instrucdo de Ciro ele faz iniciar com uma informacao prévia, quando comparamos a

impressao causada por esta com aHddodria de Herddoto podemos ver de modo

3 Utilizo para os trés primeiros versos@disséiaa traducéo de Frederico Lourenco.

¥Numa tradu-«0 mais precisa: isempr e sSremedigsreessa par e
(In medias re: Expressao que designa o tipo de narrativa que se inicia jA em meio ao desenvolvimento da

acdo (no meio dos eventos). Em geral, apenas em um momento posterior, por meio do flashback, sédo
apresentados os eventos que teriam ocorrido antes do comecoatiseng®ao exemplos classicos desse
procedi mento a Odisseia e a Eneida.)o Utilizo o0s Ve
mesmo, organizada por Bruno Maciel, Darla Monte@bal, publicada digitalmente por editora Viva

Voz, Belo Horizonte 2013. Disponivel enhttp://150.164.100.248/vivavoz/datal/arquivos/epistula

site.pdf.
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perceptivela d i f elbide).Nvlaia oma ez a argumentacao vai para a comparacao
direta dos dois historiadores. E se pensarmos juntamente com o trecho de Horécio que
acabamos de ver, podemos ter uma indicacdo do que esta em questdo nessas linhas. O
texto de Herodat inicia com a explicacdo expressa da empresa (como ja vimos) e a de
Xenofonte enCiropédiacomeca com uma reflexdo e indicacdo das causas do poder:

Meditei sobre a sorte de quantos empalmaram o poder
discricionario, uns derrubados pronta e definitivament
enquanto a felicidade de outros, fosse qual fosse a duracédo de
seu governo, suscitam admiracéo. (...) Das reflexdes sobre estes
fatos tirei esta conclusédo: a quem nédo passa de um ser humano,
mais facil seria o império sobre todos os demais viventes que
sobre os homens. (Xenofonte, 1965, p. 13)

Depois de uma reflexdo acerca dos aspectos politicos e até mesmo dofnésticos

do poder, a dificuldade de arrebanhar os homens é colocada para que brilhe a figura de
Ciro, ao qual iobedecitassemdires mbittssimog diaa deo e mk
viagem, outros até meses, outros sem jamais o terem visto; outros mesmo sabendo que
jamais o veriam, ndo obstante estavam dispostos a obédécerlbid.). H do
confronto com as dificuldades do poder e a destacada figuCaaeque uniu povos e
ex®rcitos e fAnestendeu sua autoridade sobre
(Ibid.); que surge, quase que naturalmeateecessidade da narracao da formacao deste
que uniu o célebre exército dos dez mil gre@pse tinha etre eles Xenofont¢ para
destronar seu irmdo AtarxerxeE naturalmente que somos conduzidos a querer
entender a instru-+#did).do Apastor de homenso
Ciro e sua formacao, assunto principalmente do primeiro livr€idipédia
formam o assunto que pete ao longo da obra, as licbes para administradores e
chefes. O primeiro capitulo, que nos serve de nota prévia, ou até mesmo de,oémi
invés de apresentar umdutia de intengdes, como em Herddoto, faz com que surja, de
modo suave e consequente ssunto de seu livro. H4 uma amenidade que faz com que
o fluxo das gestdes suscitadas pela leitunantenhase concatenado de acordo com o
modo mesmo com que a historia se faz, mas sem que se possa ver a sua estrutura.
Depois de apontar e destacar a comg@s com Herddoto, Winckelmann avanca
para o conhecido episédio de ClearcusAnabase onde o aspecto sucinto do autor
grego ® destacado: ACl earcus, di z el e, er a

por ele grande admiracéo, entdo, logo depoit#dte conhecido, delhe dez Daricos,

% f P a r-raeg dinda, ter observado que muitas pessoas, possuidoras de elevado nimero de servos, outros
de pouquissimos, ndo conseguiam, em suas proprias casas;lapam®&smo aqueles poucos, na
obedi °ncia dos amoso. (Xenofonte, 1965, p. 13)
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ele usou o dinheiro e alistou povos na ca
traducao do proprio Winckelmann parece reforgar o carater sem floreios do texto grego,

O autor anexa a Ssegui mitoeumohalc ¢ Euraraente curto i N « o
gue C2cero preferia a guallldy;eerem @otaccitat a - « 0 ¢
C2cero: ANada na hist-ria ® mais agradS8vel
(Ibid.). A citacdo do dialog®rutusreforca aquilo cuja sisténcia é retomada por todo

0 ensaio: uma busca por uma economia, por uma harrativa que nao se encha de floreios.

A insisténcia no apontamento da economia € tamarahleitura que Winckelmann faz

do autor deCiropédig que podemogclui-lo na afirmacaale Marcio Suzuki acerca da

busca pela simplicidade em Hume: RO simpl e
segurc0 ( Suzuki |, 2014, p . 61) . N«o se tratar
iluminista escocés e o autor alemao, mas de captar que ess@niiai por colocar a

simplicidade como crucial, algo que traz eiuma série de matizes classaizes®,

como fundamental & maneira com que Winckelmann vir4 a se colocar diante das artes
plasticas. Essa topica da simplicidade ndo tera aqui um tratatdenfmogramatico

COmMo em outros textos, mas ja se coloca aqui como algo de carater fundamental.

2.2-A historia geral moderna

Pode nos surpreender, e muito, o fato de o fundador de um pensgueesia
na base do neoclassicismoe se afasta do modrancés de conceber a visdo classica,
ou classicista, tenha sido um leitor assiduo de Voltaire. J& em 1744, ainda estudante e
preceptor de jovens, cita, em uma carta de fevereiro, a leitura deste classico autor do
iluminismo francés, mais precisamente ibra sobre Carlos Xlgo qual fez muitos
coment8rios ° mar gem do poie dfigrage da paavrddeu e ® u
Vol tairedo n«o poder i a(CfsBe,rl, 58).rAaos maisitarderd a por ¢
1751, destaca &aira, pecade Voltaire como digna de aplausos (Cf. Br., I, 107), pois

seu amigo Berendis encenara um papel de destagqusnemmontagem erDresden.

% Tal é demonstrado por Suzuki, no caso de Hume, no primeiro capitulo Aefsena e o sentimento
do mundo
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Voltaire, mais do que qualquer outro autor, indicou a Winckelmann o caminho na
direcdo de uma histéria moderna

O passo seria destavel se assumissemos, como o fez E. M. Butler (Cf. Butler,
1945, p. H45), que Winckelmann fosse um grego tardio. Voltaire, segundo Carl Justi,
figurava ao lado de outros historiadores como uma das leituras mais assiduas de nosso
autor na biblioteca dGonde de Biinau (Cf. Justi, 19561,p. 244). No ano de 1753, na
mesma Dresden, saia uma nova edica®@deeculo de Luis XI¥¢ a nota do editor ja
apontava os caminhos da obr a: AEste ensaio
uma histéria universalwg teve comeco com Carlos Magno e que termina em nossos
temposo ( Vol 618)i A egcdo fie€9 lBna histdépaniversal, ou de uma
Algemmeinen Geschichtendo parece ter sido a preocupacéo de seu empregador, que ao
tempo se dedicava a matéria histariddnckelmann parece tese voltado aos novos
caminhos da disciplinda historiae, de certa forma, se incluido no lado oposto ao
daquele que o empregavA leitura deste grandehilosophe fez com queas
preocupacOetedricasde Winckelmanrse inserisserem um universo de questdes em
muito diveso dodo Conde de Biaue desuaReichHistorie. Ja na primeira linhaasse
livro podemos ler a seguinte passagem:

Para que se reconhega o valor e a exceléncia de um livro de
histéria qistorisches Bughé necessarique, em primeiro lugar,
se tenha cuidado com a importancia das coisas que serdo
apresentadas. Em seguida deeeinvestigar se o contetdo se
conforma com a verdade ou se ao menos € um contetdo
provavel. E por fim, observar se ha um concatenamento na
apresentagcdo, ou forma de narrativa, ou seja, observar se ela &
ordenada, significativa e se estd em conformidade com as
exigéncias das coisas tratadas e sua disposicdo em cada parte.
(Bunay 1728, p. 8)

O esfor¢code Binau,em suaTeutsche Kaisers und Reichsstdrie, era o da

precisao, de uma linguagem que estabelecesse uma relacdo direteusoobjetos.
Além de uma preocupacao estilistica evidente, o tipo de coisa a ser narrada é também
importante, tratase da historia do reinauma historia que nao escapanarratividade.
Xenofonte ndo esta afastado desta historia narrativa, mas a questdo que Winckelmann
faz emergir dele é colocada em relagcdo aos recursos estilisticos deste autor da
antiguidade. E claro que além disso, ao se voltar para a histéria manleiderern
Geschichteabandonae o estilo antigo e as preocupacdes se voltam as possibilidades
do discurso historico.

N&o podemos pensar que haveria desprezo ao tipo de Histodria levada a cabo por
seu empregador. Winckelmann fala do impacto da obra no ntoram que desistia da
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vida acad®°mica: i Depoi s Histd@ia dodémpérieds Voesd ado e s
Exceléncia, ndo tenho nada mais a aspirar que me pronunciar, eu também tenho um
lugar na veneracdo que todo o mundo projeta por um saber tdo vastode uma
pessoa t«o el evadao ( Brhauymadiferenga muitboZrucial O que
entre o que o empregador e 0 empregagtendiam com suas obras. Burse insere
naquilo que se costuma chamarSjeeziellgechichteou seja, uma histériaug a partir
do caso a caso traga a lume fatos do poder, batalhas e heréis de um ponto de escolha
especifico. A propria escolha do termdgstorie no tituloja nos indica algo quanto ao
tipo de trabal ho dest e nHostoriee signifiGaza pal av
predominantemente o relato de algo acontecido, designando especialmente as ciéncias
histdricasfoi sendo visivelmente preterida em favor da pal@eachichte ( Kosel | ec k,
2006, p. 48). Embora seu trabalho seja considerado como capital na renovacdo das
narativas histéricas da AlemanlmoConde de B¢nau seja vVvisto
reformadores da e sD2culiot 2004,hp. $9), o vincala com ae m« 0 (
hist-ria das a-»es dos | mperadores e 0 res:
campohst -ri co ao territ-rio de onde se fal a
(Ibid., p. 149) ndo est@mm de acordo cona modernidade em relagdo a histayise
Winckelmann intentavatingir.

Leitor de Voltaire, nosso autor parece se identificar mais aom histéria que
se liberte ds restricdes de uma histéria que se colocava como grande narrativa dos
feitos e atos dos homens de Estddm tipo de histéria que se vincule madggiilo que
Voltaire, em selD século de Luis XI\declarava como seu propésibN« o pr oponho
escrever apenas a vida de Luis XIV; meu propdsito reconhece um objeto mais amplo.
N&o trato de pintar para a posteridade as a¢gbes de um s6 homem, mas o espirito dos
homens no s®cul o mais esclareci tsabupecre | 8§ s
pelo espirito dos homens, ainda que sem a fé no esclarecimento absoluto da Franga do
século XVI, estd também na base da historia que Winckelmann quer abordar. Uma
historia que se veja livre das cargas restritivadHstorie de seu empregador, @am
hist-ria que n«o se fa-a Acom um calend8rio
passo ap-s passoo (KS, p.17).

Fundamental para nos, que queremos ver a origem do discurso historico de
Winckelmann, este texto mais programatico e seminal chafeas@amentos sobre a
apresentacao oral da histéria geral moderjgaem seu titulo revela muito bem suas

fraturas em relacdo ao modo de ver a histéria na Alemanha da primeira metade do
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século. Inserido no debate de seu tempo o autor utiliza o Beschicht® para sua
apresentacdo, esse textode confirmar, ainda que de modo fragmentario, mais uma
vez, 0s impulsos em direcdo a uma histéria que supere a nharrativa, 0 que sera
fundamental para a formacéo de seu modo de lidar com a historia.

Usar o termoGeschicle, presente em sua obmzestra, aHistéria da arte da
antiguidade inserenos no debate acerca da histéria alemad e s®eanismos de
narrativa. O termo indica uma abordagem dos eventos passados quedadoagrativa
exempl ar apenas maparacapaongdaddéutha represe
2006, p. 51). A nova historia,Geschichte fifadqui ri u uma qualidade
onde fAndiferentes tempos e per2o0dos de exper
lugar reservado ao passado entemdidc o mo e boid.,npp 47p Gom¢ a prisédo
narrativa dada pelo fAcalend8rio em m«oso,
expansdo, a questdo crucial € a de uma escolha que ndo debea deprecisa.
Coincidentementeu n&®, Winckelmann parece nos levgt;na abertura deste textm a
debate indicado por Kosellegkh i st or i ador HidtoeanMagistra \édtae. s eu 0
Sobre a dissolucdo do topos na histéria moderna em mowineo ( Kosel | eck,
41-60) 1 entre aHistorie e aGeschichtequando se debruggbre a questdo acerca do
que seria necessario a um objeto historico. Explico melhor, a preocupagdo com o
préprio campo de alternancias e em expansdo diante de um fulcro que opere dando
ordenacdo a este discurso. Winckelmann faz ama declaracdo aceraka propria
eleicdo do que se deve narrpre é coerente com a discussdo acerca da filosofia da
histéria de seu tepo e principalmente de Voltair®etoma Sécrates:

Aquela verdade com a qual um antigo filésofo grego repreendia
geralmente os sabios, sead, principalmente, a qualquer um
gue pretenda apresentar oralmente a histbri;ze m t odo aquel
que estd sempre comendo e que movimenta sempre seu corpo é
0 mais saudavel, mas aqueleeqla ao corpo o que ele precisa,
do mesmo modo o sabio ndo é aquele & muito, mas o que
l ° o que(K®pATeci soo.
Deparamosioscom um ponto crucial da argumentacdo de Winckelmann, a do

que se deve eleger como apresentavel. A economia das figuragbes e das narrativas,

abordadas na parte anterigg dosso trabalhese colocando no sentido apenas formal

A0 conceito de Geschiehthifojado nd sécuhXVI$l, ttemraguiao sgu significado

predominante. Por meio desse conceito &€ possivel demonstrar que certos mecanismos e formas de
elaboracado da experiéncia s6 puderam emergir a partir do advento da histéria vivenciada como um tempo

novo, inédito. Nosso caeito moderno de historia resultou da reflexdo iluminista sobre a crescente

compl exidade da 6éhist-ria de fatod ou da Ohist - -ria
experi°ncia escapam, de forma creslf)ente, a essa exp:
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ou figurativo, mas no sentido da prépria escolha do que se deve incluir em um discurso

sobre a histéria. Esse desafio essencial aptilsaida histéria, entendida conmeais

ampla do quasnarrativas de poder, seloca diante de nosso autor ja neste primeiro

salto na dire-«o da compreens«o do discur s«
necessari@ dificil, talvez tao dificiquanb a contagem do que é gracioadife) e do

queébel o. 0 (KS, p. 17)

Nocasodestes MAPensament os sdebMnekelnslannapr es en
podemos pensar at® mesmo numa festetiza- «o
p. 62), mas num sentido diferente do capitulo anterior de nosso trabalho, pois aqui a
exigéncia se da no @ da ampliacdo da histéria modermembora notemos sentido
da coeréncia interna queeskmboque emm carater épicala narrativa, o podemos
notartambémno deuma exigéncia de representaade daquilo que seja descriiom
clara expansao em relacaosaséculos anteriores sentidoda epicidadedeve conter
aquilo que da carater a narrativa, mas ndo no sentido de um heréi apenas, mas de povos
e iSso exige uma clara observancia em termos da representatividade dos episédios. Nao
se trata apenas de darcanhecer, como na maioria dos tratados de cronistas e
historiadores ddReinos e Estados, o destino dos homens de poder,ondestino de
nagles inteirasH& nesse texto a clara tendéncia, talvez tomada de empréstimo de
Voltaire, de despersonalizar a histd a : ANesta hist-ria me inte
merece a atencdo de todos os tempos, que pode pintar o génio e os costumes dos
homens, servir de exemplo e fomentar o amo
1996, p. 8).

Nessa busca por um valque sirva a todos 0os homens e que 0s represente de
algum modo, o fulcro histérico ndo seria fornecido pela narrativa clara de um cem mil
de aconteci mentos, poi s fAnem lbidb)dSeguiade ont eci n
se o textpveremos qual o espago anedotéario, fundamental recurso dos autores da
antiguidade e para o qual o proprio Voltaire se colocava de modo critico e ndo obstante
reservou algum espaco para anedotas erSéewio de Luis XIWVinckelmann, por sua
vez nos apresenta duas anedstasbr e Carl os V. APerdg @ancem
saber, que Carlos V no anle 1548, com seu povo, diante de Naumburg, desistiu de
todos 0s seus mantos quando comecou a chover e se manteve com um de feltro, para
gue 0s mais enriquecidos nao estragassem( K S, p . 17). A outra, i
podemos dizer que o duque Ferdinando, irm&o mais novo do monarca, teve de segurar a

pia para seu ir m«o eld.). dahaorterde anedotamaoserd Ti r o |

75



considerada de baixo valor, pois revelamoalgs obr e Ao car 8t er dest
fexerc?2cio amargo da superioridade de um ir
(Ibid.).

Anedotas deste tipatuariam como que espacos de ampliacdo do discurso
histérico, pois se colocam de modo a revelar cordigbcaracteristicas que se langam
para além danera narrativaAi sso el e op»e oRemeGeschicdteh oper ar
onde fAse deve bus dball), poets ndmsestnaia de um reaurso deo  (
ampliacdo a partir de dados biograficos que o @éder histéria dos reinos vai se
debrucar. Ndo deve o historiador dos reinos buscar essa sorte de belas e elegantes
anedotas, mas sim tentar tracar o carater destas personagens centrais, mostrando apenas
tracos que se fizeram sentir na historia e que vdaatn grandes consequéncias na
histéria de seu povo, no caso deste monarca, aquilo que indica o caminho em relacéo a
guerra contra os protestantdsd.),aguest «o de sua rela-«0 com
a fAfl euma conheci dadbid) ente oltlase caracterésticgs ejuese i ar 0O
ligam aos fatos que servem de norte para a narracao que se pretende exaustiva. No caso
de uma histéria moderna e de apresentacado oral, outros tracos podem ser elencados, mas
ndo de forma solta, ha uma série de regpas serem atendidcs uma higiria num
sentido mais moderno:

Estes conhecimentas outros também ligados a eles, quando
embasados nas mais provaveis e fidedignas fontes, dao a todos
tracos que permitem que se nos apareg¢a 0 monarca, permitindo
qgue julgeemos com certa tranquilidade o mais intimo de sua
alma, como num retrato do monarca em questao éeit vida
por Cristoph Amberge(KS, p. 18).

O anedético, que deve estar ligado a fontes provveisve fornecer os tracos

marcantes e que tiveram efeitubse a histéria de seus reinados, mas elas ndo permitem
grande avanc¢o no ambito de conhecer a alma do monarés sestiverem ligadas a
verdade interior do agentA.questdo € a da busda uma verdade entre provavels,

se poder ir 0 mais longe que s®lp na relacéo daquilo que tenha ligagdo com o povo e
o destino de um rein@lgo que se coloca na chave de um modo de conceber o objetivo

da historia. Ao tratar de ambas as formas de se abordar um caso de um homem de

% Ainda aqui uma retomada de Voltaire, que em sua parte sobre as anedStsuldode Luis XLV
estabelece at® mesmo o modo de relacionar as fontes
preciosas sao o0s escritos privados que no®uheos grandes principes, quando o candor de sua alma se

manifesta nesses documentos. (...) As memodrias privadas dos contemporaneos sdo suspeitas de
parcialidade, e aqueles que escrevem a diferenca de uma ou duas geracdes devem usar [esse tipo de
escritojlcom mai or circunspec- «o, apartar o fr2zvol o, redu
1996, p. 257)
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poder, a aneddtica e a que exaustiv@mevalia o percurso de um reinaddR@ich
Historie), Winckelmann apelaprimeiramente a um encurtamento da ultima, que se
configurava como uma #dAdisciplina fundament ¢
(Décultot 2004, p. 149) ao mesmo tempo livrasaanedotas de um grande mal: a falta
de um objetivo maior. No primeiro caso exemplar, as anedotas de Carlos V, o que
temos é a apresentacdo qugse alegdrica de uma personagem histérica que parece
apenagolocar em cena homem que se revela nelas. Numaarativa mais precisa, nos
moldes das que pareciam ter lugar entre os interesses de seu empregador, o conde de
Blneau, os tracos fundamentais de um monarca e seu povo podem ser ignorados em
nome da narrativexaustivadas acoes. O ideal é que se encoatremeio termo. As
anedotas assumiriam um papel diverso dos moldes que nos apresentam os autores da
antiguidade. Ekmestarianligapdssa o que Vol taire decl ara sobr
um campo limitado no qual se debulha a colheita da histéria, sdenusqdetalhes
ocultos por um grande tempoo (Voltaire, 1
posterior a colheita dos fatos e se encontram ligadas a probabilidade de veracidade.

N&do nos enganemos, a verdade em questdo ndo € a mesma da das historias
disponieis em solo lemao nos tempos de Winckelmai@o ha aqui a busca por uma
exatiddo absoluta, como nos textos de seu empregador, ele ndo pretende defender uma
Ahist-ria que se | imite em apenacuuman obj et
c i d a DBéedtof 2004, p. 150). Toda a critica aos modos de se fazer histéria parece se
opor @ tipo de trabalho quBécultotnos apresenta deeguintenaneira:

Renuncia a histéria especificdpezialhistorigi e aquela sua
dependente, ReichHistorie i das caraéristicas essenciais da
histéria universal, que se empenha principalmente na
apresentacdo histérica enquanto um projeto global. Em poucas
palavras elas se abstiveram de uma ambicao teleolégica. Os
representantes d8pezialhistoriese interessavam menos el
objetivo da histéria e seu porvir do que pela exatidao dos feitos
e acles e a correcdo dos discursos. Em outras palaeras
interessavia menos pelo significaddS{nn) da histéria do que
por sua verdadelkid.)

Aquela verdade que o filosofo grego, gaegoe ser uma retomada livre e sem o

carater de uma citacdo, do livro IV emorabiliado seu mestre Xenofonte, coloca a
necessidade de um cuidado ao se tomar informacgdes e fontes. Winckelmann busca uma

sorte de discurso historico que traga a tona apsa que se precisa sentido dos

progressos humanos, estaran consonancia, mais uma yeam as preocupacoes de

seu precursor, Voltaire, gue el ogiava um (g°

sua histéria como bajulador, como panegirista, peonmo gaz et i st a, mas ca@
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(Voltaire, 2011, p. 93)Neste pequeno textde Winckelmann aue se pretendié a
apresentacdode carater quase que filosofico, posto que se pergunta sobre as
necessidades e demandas do discurso histoérico e sua aptioag@mdo O esforco é o

da contracdo, de apresentar 0 maximo com o minimo, dando prioridade a um sentido
maior levando em contasdizersatribuidos é&dcrates.

Isso poderia nos levar a crer que a anedota poderia trazer em Si, cOmo nos
antigos o caraterevelador. MasVinckelmannnao € surdo ao apelo de Voltaire e assim
como ele sabe do abismo que o distarecgos antigop§ i N« o ® per mi ti do
Plutarco e menos ainda Procépio, admitimos como verdades historicas somente aquelas
que nos estdo gargda® (Id., 1996, p. 257), mas ndo descarta o uso de algumas
miudezas. Em ambos os casosque determina o uso da anedota € o seu carater
revelador aliado ao trabalho de WMieacdo e ampliacdo das fonteEmbora em
Winckelmann elas ndo precisem serdadeiras, mas provaveis, @ tnabalho com elas
que se vai construir um discurso histérico. E nesse confronto que devemos dar o
estatuto de necessidade a um determinado dado:

A verdade é tdo digna de nobreza e tdo preciosa que até mesmo
em infimos acomcimentos, até mesmo em datas de um
determinado documento, por meio de uma justificativa de um
douto Gelehrtg se tornam dignos de umnabalhoposterior.
(KS, p. 18)

O autor deHistéria da arte da antiguidadeoloca a exigéncia de que alguém, de

algum malo unifique a informacao, talvez fosse esse o0 caso daqueles que se aplicavam
a exaustdo na pesquisa do material disponivel para trandform#ma histéria
especifica. O inquérito posterior teria de ser dado por alguém que como Voltaire se
aplicasse por $we essa documentacao e a tornasse uma narrativa que mantivesse aceso
0 seu interesse, num critério de selecdo, muito similar ao das artes, mas que se vincula
ao necess8rio na hist- -ria: AnPobres det al

gue carcomm as grandes obras. O que caracteriza 0 século, o que causou revoluc¢des o

h e

gue sers8 importante em cem anos, ei' s 0o que

Na visdo de Winckelmann, para que haja um Voltaire, é necessario que haja aqueles
eruditosque coletam o material, € necessario que haja autoréeddehistorie, para
que haja aqueles gue partir dese tipo de materialfagan uma allgemeinen
GeschichteO tom parece ser de uma conciliagdo, ndo se trata de um ataque ao modo de
operar com a hist@ empregado pelo seu patrono.

O texto, queM® quase um pr oRcubon@004 p. B,gsen d o
apresenta de um modo qué&pido e permeado por uma dindmica argumentateséiga
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apenas ao necessario. Veremos que nosso autor parece estar nuaitnasao que
Voltaire, que em carta ao Ablede DuBos de 173¥ escreveu:

Para a histoéria geral, ndo conto com outras fontes senéo os cerca
de duzentos volumes de memorias impressos que todos
conhecem; ndo se trata de formar um corpo bem proporcionado
de todos esses membros esparsos, mas de pintar em cores
verdadeiras, porém numa so pincelada o que Larrey, Limmiers,
Lamberti Roussed etc. etc. falsificam e diluem em calhamagos.
(Voltaire, 2011, p. 91)
O carater programatico desta célebre carta de Valigire indica o que é tratar a

histéria como filésofo, se insere num ambiente onde a histéria se punha a refletir sobre
S i me s ma, um momento onde o0s pensadores
epistemologicos trabalhando no sentidcadeliaras fones e de perceber claramente a
rela-«o das causas e efeitos.o (0O6Brien,
A questdo central é a da eleicdo posterior. O mais infimo fato deve significar
algo diante de alguém que se coloque sob o ponto de vista mais geral para a historia. A
diferenciacdo ndo parece ser em relacdo ao objeto em si, mas a um objeto que possa setr,
em ultima anbise, alheio a prépria histori® critério de elei¢cdo inclui aqui a mesma
economia incensada no texto anterior. Mas no registro da histéria moderna e geral, ess
critério de economia se vé ligado a um sentjdelhe direcione. Sem recorrer, como
Voltaire, as idades do umdo, pois a intencdo aquindais modsta. O sentido e a
selecao passam a depender de critérios que ndo sao internos ao objeto da histéria como
narrativa especifica que busque totalizar os registros. Podemos pensar até que ha uma
inclinacdo na direcdo de unimiversatGeschichtemas, ainda que até aqui ndo tenha
se manifestado acerca do objeto a ser eleito na historia, o interesse se dirige de mod
se proceder diante de um objeto. Sobre os historiadores de seu tempo tem a seguinte
declaracéo:

Abandonarrse também os escritores de historia de nossos dias
a uma tir&nica regra, que os submete & sua arbitrariedade e
ideias fixas: escrever tudo que Possa escrever. Em uma
apresentacdo oral, penso eu, psdeconceder certa tolerancia
guandodeveeleva-sepor sobre toda a sorte de miudezas. (KS,

p. 18)

Ha uma oposicédo que se diz formal, mas glirapassa a questdo da forma; o
registro daoralidadeimplica algumas demandasias ndo € somente por iSso que se
busca essa economia de informagdom a presenca de um sentido, ndmé@essidade
de que todos o0os meandros de uma hist-ria

% Que segundo o editor de su@sivres historiquesRené Pomeau, essa carta circulou de maneira
impressa em 1739Dp. Cit., p. 1663).
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o calendS8rigunas nmeces e ege ilbid)Admespcas so em
tempo em quelama por essa economia form#@inckelmann parece querer dar um

passo na direcdo dos objetostdenarrativa. H4 uma buscawa tipo de narrativa que

nao seja somente de carater beligen t e :-se pel@eav gquando na concepcdo dos

feitos de um herdi, e eu falo apenas dos herdis modernos, seus troféus ficam ao fundo

de seu retrato e sobre eles lasca apenas uniad) A conceptdo dec a. 0 (
Winckelmann que ja distingue entre untastéria moderna e antiggolocase em

confronto em relacdo a tradicdo da histtmédica A comparacdo novamente se da em

relacdo ao retrato. O retrato apresenta a alma e apenas ao fundo s@azmtnoféus

de ummonarca.

Aquilo que a imagem apresarg aquilo que deve estar em primeiro plano, uma
i magem que apr esentlmd). ParaiWinckelmano a guestdoado ma 0  (
retrato ndo esté ligada a difamacdo de um dado agente politico, como era costume em
seu século, mas da intencéo de todo retaatitupério ou panegiric, de apresentar
tracos do carater do retratado, ndo se trata de um retrato de cunho realista, nem de cunho
artificioso, mas de um retrato que apresente historicamente uma grande personagem.

O retrato passaria pelos mesmos e de selecdo que se instalam nas
exigéncias da prépria historia enquanto pensada em termos de uma reflexdo acerca dos
agentes e de suas narrativas. Isso ndo faz com que alguma técnica se cologue em
primazia em relacéo ao objeto. A questdo da formastéria, em analogia, deve, assim
como os modos de se retratar em uma pintura, se encaminhar numa espécie de exercicio
epistemoldgico que se assoma@ppia construcao da narrativa. Md#erertementede
um retrato artistico, onde o objeto ja stggalgumcaminho a ser seguido, na histoda,
prépria reflexdo do que se pretende narrar e sua capacidade pode ser amparada por um
fulcro que n&o poderia se apresentar como questéo de facto, mas de direito.

Essa forma de pensar a histpnrtanto, aneuern al@meinen Geschichté
inerente aos adjetivos contidos no titulo do opusculo, o heréi que nos interessa € o heroi
moderno, ndo se deve buscar nele as caracteristicas de um Ciro ou de um Peésicles. N

grandes tempos da anti gui ddabende bs8heréis c a, t

0O retratg popular na Franca do século XVIII, segundo Darntomnpria um papel fundamental, pois
apresentavam fia apar°ncia-l hesobcaedmbsaasefequbasca I
(Darnton, 2012, p. 97). Cito o especialista da hiatérncesalo século das luzesio para comparar 0s

modos de se retratar os poderosos na Franga@yoicionaria com a demanda histérica de nosso autor,

pois esses retratos de poderososdaenRé&imetinham um papel politico e eram vendidos nas gréaficas

de Pars e a eles era anexado um texto de cunho nada honroso acerca da vida desses lideres e inimigos da
revolucdo.
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bY

reuniam em sSi sua gl -riao (KS, p.18) o0 cas:¢
Seu nexo causal era apresentado pela prépracterizacdo dos personagetsmo
vimos no textale Winckelmann sobre Xenofonte.

As glorias @s herds dos tempos antigosram postas no primeiro plano, ao
contrario do retrato do her6i moderno, na antiguidadgundo Winckelmanii,n « 0 s e
tinha na hist-ria apenas um bribid)Nesses r aco a«
temposii 0 c or a- «mha jhawvicia decouvir com prazer as grandes derrotas e
derramamentos de sangees criancas ficavam atentas a narrativa de tais fabulas
di ante das quais suas pvas asgovessetd tambénme pi av am.
outros interesses, a apresentacadoateridobeligerantendo se justifica nem mesmo
para buscar esse encantament o, pois esses
Safo e de Alceu um ouvido atento, mas seu encantamento € maior com o ultimo que
nunca cantou s ob(bal.). Depasrcitaa ©dedl, 12 de Kdrdcio que s 0
ja indica o caminho a ser tomatfo

E Safo, nas cordas eolianas, / suspirando pelas jovens
compatriotas / e tu, Alceu, ressoando com mais intensidade /
com o aureo plectro as fadigas do navio, / as infelizes
prova@es do exilio e os sofrimentos da guerra. / Admisam
as almas de que ambos dizem / coisas dignas de siléncio, mas /
0 vulgo apinhado ouve com mais gosto / batalhas e desterros
de tiranos. (Horéacio, Odes, livro Il, versos2Y).

Embora Winckelmann citapenas os ultimos versos que apresentamos, é

importante que localizemos melhor esta mencéo a lirica de Lesbos no contexto de uma
narrativa que se afaste daquilo que quer o vulgo, ou seja, a narrativa bélica. E depois
de percebermos que ha um outro tipcagelo aos jovens que néeja o da guerra e
das batalhasWinckelmann nos reconduz ao socratico Xenofonte, que ao lado de
Pol 2bio aparece como um (K8, 19d oQ sp rciommediurtoo,r
aluno e amigo de Sdcrates, o principal dentrendiéherdis, da boca divina por meio
da qual as nhdgas JfSalPov &mo o( aparece aqui co
de Scipio, general dos Aqueus, o grande professor e heréi de todos que vieram depois
d e | Ibid). (

Esses dois homes, o primeiro jeoetado anteriormente e o segundo, autor de

histéria, amigo e companheiro de Scipio Africanus, nos colocam no cerne dos

“1 Utilizo aqui da tradugdo de Heloisa Moreira Pena, feita em suametieacdes da métricaas Odes

de Horaciq para os versos 24 até o 28, osngiros cinco versos aqui citados, a partir dai a tradugdo é
minha, feita a partir de diversas traducbes encontradas, principalmente uma traducdo espanhola
disponivel no livroHoracio espafiqglfeita por P. Urbano Campade 1783, e tem um carater meramente
ilustrativo e desprovido de qualquer intento poético.
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conflitos Ainos conduzem como Mi ner v a em
encant alnid))Nodnicid do(canto V ddliada, Diomedes foi atorgado com
forca e coragem:

Fezlhe arder o elmo e do escudo uma chamakefective] /
como o astro na época das ceifas que pelo brilho sobressai /
entre os outros depois de se ter banhado no oceano. / Foi uma
chama destas que ela Ihe acendeu na cdleegas ombros; e
envioulhe para o meio da refrega / onde se juntavam o maior
namero de combatentes. (Homdi@ada, vs. 49 do canto V)

A comparagdo com Homero é curiosa, pois a partir da narrativa deste

encantamento o que vemos se@drno livro V dalliada sdo as cenas de batalha.
Analogamente a Diomedess dois autores nos levam ao centro dos conflitos, ao lugar
onde se concentram os guerreiros. Ambos os historiadores se colocam aqui como
exemplos da histéria antiga, muito longe da lirica poéti@ apieriormente se viu
colocar como outra forma de enternecer os ouvidos. Mas depois disso diversos
paral el os acerca da antiguidade ser«o feit
(KS, p. 19). Ele seria Gustav Il, da Suécia, considerado um dos gramlasdantes
militares do norte que caiu em Litzen, assim como o lider grego sucumbira em
Mantinea e depois de sua nobre queda da |
|l ivrou da amealbid.t da escravid«oo (

Onde estaria o arauto elegante que narraribistéria, pergunta Winckelmann.
Pois a questao néo se passa apenas pela diferenca entre os agentes modernos, mas a
auséncia de autores que fagcam dessa narrativa uma grande obra. Aqui o apelo é para
gue alguém, ao modo de um Xenofgriteesse narrado ss episodio. Basta que se
passenos olhos nas udltimas linhas deglénicase veremos o qudo comovente é a
narrativa da batalha que fez perecer Epaminondas, mas ndo s6 isso, comaoge
Xenofonte apresenta este episédio nos coloca a par de todos osgretxirategias
do general tebano e o seu sucesso, a despeito da morte do mesmo, no sentido de fazer
reinar a paZ. Seria similar a essa narrativa que se encerra com o texto citado acima a
batalha de Litzen no século XVII, mas faltou ao correlato modemamarrador a
altura. O comparativo, portanto, ndo é entre os dois herdis apenas, mas também do

proprioestduto das narrativas histéricasgue nao temos € a linguagem das musas e a

“?As wltimas |linhas do relato n«o deixam de ser i mpi
tivessem seu troféu, que ambos se pensassem vitoriosos, e que nenhum tentasse incomodar o outro, que
ambos devolvessem seus mortos diante da trégua, como se vitoriosos, e que ambos aceitassem seus
mortos, como derrotados. Ambos se autoproclamaram vitoriosos e nenhum se acharia melhor que o outro

ndo adquirindo nenhum territério, ou cidade, ou dominie dfe nt e dos que se tinha ar
(Xenofonte, 1950, p. 227)
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economia de Xenofonte entre os modernos. Depois do Epaminondas dwerods,
Wi nckel mann falar de um ATi meu dos tempos n
uma harrativa exaustiva da Europa, tsgdade Matheus Merian, autor ddeatrum

Europaeumuma obra em 20 volumes que Winckelmann ja se declarava desejoso de

veremuma carta de mar-o0o de 1747: AEu vou exami
Dicionario geogréfico et crite algum tomo ddheatro Europaed® ( Br . , I, p . 6
exame deste texto, Ainas not2cias sobre os
Al acundaesnsetmati voso (KS, p.19).

£ neste momento que Winckel mann col oca e
na indicagdo de Walther Rehm, tratade Jean Charles Chevalier de Foldydl( p.
320) que além de organizar uma edicadi@ddria do autor antigohavia prometido

oralmente fazer alguma coisa que narrasse os feitos de Gustavsk, glie entre as

=}
—h
a)

i nten-»es deste cavalheiro estava a de
sangrento que se descortinou éfitzerd Ibif., p. 19). Mas do que @var esse
importante autoii que nos dizeres de Carl Justi foi fundamental para a ciéncia da
guerra e teria sido um dos livros mais lidos por Friedrich Il, que o chamava de
visionario (Cf. Justi, 1956, v 1, p. 236)o que Winckelmann parece mostrar € que
mesmo diante de grandes narrativas possiodisstoriador de seu tempo parece estar
preso a uma seérie de caracteristidgentesdesta ciénciaque se ligavam a exaustao

das fontes,que ndo permitiam as narrativas mais significativas e dirigidasa u
batalha apena#\ historia deveria introduzir esse episédio em grandes volumes sobre o
monarca, ou sobre seu reino, ou até mesmo, sobre toda Europa.

O trabalho deste cavalheiro, que foi apenas oralmente prometido seria mais
adequado a grandeza do epis6dm que aquele que foi inserido dentre os vinte
volumes de Merian. Este texto suposto, mas nurdigide, parece estar em maior
sintonia com a maneira de pensar a historia aqui descrita, pois se trata de uma reflexao
acerca da apresentacao oral da histanma histéria que se apresente ligada mais a
liberdade de um orador do que uma histéria que, respondendo as demandas de seu
ambiente intelectual, fosse capaz de preencher uma multiddo de volumes ao
acompanhar as vidas e conflitos de todos os envolvidos.

Mas por que uma historia como espae Winckelmanrapresenta nad seria
desejada em uma hist-ria i mpressa?o, per gu
respostajue ele nos apresergéa d as mai s @&imag®m da histélidPqaeretgu e

[Winckelmann],a partirda unido de suas proprias inclinagcdes e modelos estrangeiros,
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tinha feito, possuia muito pougar o x i mi dade com os produtos
(Ibid.). Ao desbancar uma obra exaustiva combheatrum Euopeaumem nome de
uma obraexistente apenascomo suposta promessa verpalVinckelmann parece
investir numa sorte de género historico que ndo se via colocada em préatica nos
volumes de seu tempo. Era na libertacdo da histéria destas regras expostas que se
dirigiam suas palavras. Esse modo libertatle@ pensar a disciplina
morta da tradi-«00 (Flavell, 1979, p . 88)
conservadora que se viandmar o ambiente letrado alem&jmencdo a peruca nos
faz pensar, gracas a Goethe, em Gottsched queadiz i As mai s sensatas
buscaram nos ultimos 6.000 anos o que se deve enviar e fazer. Em seu trajeto pode
ir mais acertadamente. Aqueles que se afastam deles por inteligéncia ou ousadia
seguem como ¢ caudflavellylom,p@kt on. 0 (

Winckelmann néo estd ligado a essétodo tradicional da historiainda que
nutra pela tradicdo classica um grande apreco, sua intencdo sempre foi a de romper
com o modo tradicional de pensar as questfes, até mesmo as da antiguidade. O anti
ilumismode Gottsched, pensando aqui no clamor kantiardag@re audeparecia ser
uma posi¢do usual daqueles que se colocavam a missao de narrar a histéria e até
mesmo a ligacdo com a antiguidade como lugar enrijecido e pétreo. Uma histéria como
a que Winckelmam parece defender € muito diversa do que os volumes desta
di sciplina traziam a | ume: AOs amanuenses
dele [a de Winckelmann] ndo possuia o direito de ser outorgada como histéria
i mpressao (Just i ,Winkdénsabnse distandigvadegta histdria 0 ) .
outorgada e exaustiva, a preocupacao deixava de ser a de narrar com uma multidao de
dados das grandes batalhas para ser a de pensar as consequéncias dos fatos num
espectro mais amplo, uma histéria que agora séyaida ao pensamento das luzes.

A histéria tinha de buscar virtudes que néo fossem apenas ligadas ao universo
bélico:

Aquilo que com inteligéncia e sem o sacrificio de milhares de
homens supera as dificuldadésquefaz o herdi (...). E em
uma apresentap oral temos dada maior liberdade de se
retirar a mascara do herd6i e do principe, 0 que nos permite
dizer que Carlos | da Inglaterra era um tirano, Leopoldo, o
grande era um homem de espirito fraco e que Felipe V era um
néscio. (KS., p. 19)

A historiageral que se baseia nas virtudes, ndo precisa ficar atrelada a batalha

como a historia que se via impressa ela esta vinculada a outra sorte de valores:

84

q

L



Um bom principe que mantenhgpaz de suas fronteiras e a
tranquilidade em seu palacio ndo se apresenmio objeto, ao
gue parece, para 0 espirito e a eloquéncia de um escritor de

s

histéria, mas é um objeto para a uma apresentacao oral.
Relnerrse as cinzas dos senhores benevolentes que ensinam
mais pela completude da alma do que pela for¢ca dos bracos.
(KS., p.20)
OAiTito e Trajano dos peqgquenos povoso (K

her6i queainda que sem mascarasapresenteomo que por inteiro e o resultado faz

com que se destaquem suas virtudrgma histéria como esta que o autor pretende
apreserdr, dada a liberdade que a apresentacdo oral permite, pode até mesmo ser
considerado como superior a Luz?2s X1 Vv, i o
infinitamente mais sublime sob os olhos dos sabios e daqueles que sentem a
humani dade do ghid .o Pdirwi "M nRe&ied mgann ® uma
|l embran-as desta f°nix entre o0s pr2ncipes
(Ibid.). Esse grande lider de seu povo ndo parece ganhar as linhas deste texto por
acaso, exatamente no livro que mais influenaci&inckelmannQ© século de Luis X[V

0 mesmo caso exemplar € apresentado. Mais umaedemos sentir a influéncia de

Voltaire neste texto, mas agora no sentido de apresentar um herdi que esteja de acordo

com os padrdes de virtude que o autorHistéria da arte da antiguidadduscava

entre os textos disponiveis.philosopheapresenta para Winckelmann um herai digno:

E de se desejar que a posteridade saiba que um dos menores
soberanos da Europa foi também o que mais bem fez ao seu
povo. Encontrou Lorendeserta e desolada, e a repovoou e
enriqueceu. (...) Em uma palavra, durante todo o seu reinado
preocupotse somente em dar a sua nagdo tranquilidade,
ri guezas, conheci mentos e prazer e:
soberani abo, mani f e sztearv ao ed eemo .A sReo r
isso teve a fortuna de ser querido; e eu vi, muito tempo depois
de sua morte, seus suditos chorarem ao pronunciar seu nome.
Ao morreg deixou um grande exemplo aos maiores reis. (...)
(Voltaire, 1957, p. 79091)

O grandecondutor de seu po figura como exemplo maximo para essa sorte

de histéria que Winckelmann quer narrar e apresentar. As virtudes que se envolvem

com a paz ser«o as | ouvadas. O duque a quert
de ter6i ao qual acomgnhamos sem o calendana méao Os jovens, ainda que se

inclinem as narrativas mais sangrentas ndo ficariam indiferentes awvaarrgtie

abordassem outra sorte de virtudes que nao fodsegrandes guerreiros. Mais do que

0 retorno a tdpica ddélistoria Magistra vitae a histbia como mestra da vida, de
C2cero, onde se busca Aemprestar um senti do

para a vida, de modo a tornar pGmpetBe o0 seu
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0 que ojovem bibliotecario de Néthnitparece salientag@ que a histéria de paz, de
pouco apelo aos ouvidos, como tdo bem demonstram os versos de Horacio, deve
figurar entre as linhas de reflexdo acerca do mundo historicamente determinado.

A histéria se divideem termos de possibilidades em duas frentes, samba
vélidas, uma que se encaminha para o conhecimento daqueles que transformam o
mund o, gue figuram em uma fhist-ria do ent
historia dos Estados., para ambos os caminhos autor faz indicacdes e nessas
reflexdes temos gb que, além do ambiente historico em geral, apresenta o primeiro
movimento na dire¢cdo de uma histéria das agtesaqui se inserem juntamente com
as ciéncias

Dentre os sabios e os artistas a historia geral eterniza apenas
0s inventores e nenhum copisség@enas os originais € nenhum
colecionista um Galileu, um Heygen e um Newton, nenhum
Viviani, nenhum Hopital. Um Corneille e um Racine, nenhum
Boursault, nenhum Crebillon. Um Rafael, um Spagimleim
Rubens, nenhum Penni, nenhum Piazzeta, nenhum $ordan
Um Buonarotti e um Palladio nenhum Von Brugh, nenhum
Fischer. [bid.)

A questdo se coloca no ambito das ciéncias e das artes, apenas aqueles que

exerceram mudancas no modo de se pensar e executar nesses campos devem figurar
em uma histéria como a queantor esta a refletir sobre. A questdo se coloca no
ambito das ciéncias e das artes em analogia a propria histéria, pois o que Winckelmann
parece querer enaltecer, diante da liberdade dada ao historiadimgtilaridadedo

género histéricoBuscamse osque foram capazede exercer mudancas e rupturas,

pois ndo se trata deaukcar uma taxonomia dos avancosn datdlogo de nomes de
homens que foram ilustres apsream seu tempo ndo € a intengdcemelhanca com
Voltaire, mais uma vez clara O exemplarita a cargo daqueles que acrescentaram

algo ao edificio do conhecimento.

Na historia geral é fundamental o papel das ciéncias e das amesses
camposa aplicacdo de regras e a ligacdo com a tradicdo, em analogia com a historia a
ser indicadanestegpensamentos de Winckelmanréo € o que vai tornar um autor ou
um artifice uma figura de destaque. A intencéo na historia € a de se livrar dos preceitos
gue o0s fAescritor eam, gstesaegonidresinas duslénmosidicem i mp »
Ao que Juho haevi @ udild).sA indlesdo Hessaipdssagdm (
Homeron&o é clara, mas parece indicar um engano ou o ndo conhecimento daquilo
gue esta acontecendo. No canto XIMIgda, Juno (Hera), se faz adornar de um cinto

dado por Afrodite (Vs. 21224) e ped a Sono que condazo pai troante ao
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adormecimento (23353). Gracas a isso e ao jogo de seducdo da deusaé sua
esposa, Zeus, que havia clamado e imposto a neutralidade dos deuses no combate dos
homens, ndo percebe que Poseidon estavgudaraos gregos (353770). Os
pragmaticos autores, entdo fariam previamente, segundo essa interptetasglecéo
daquilo que é digno de ser apresentadmedeveriaser seguidppois em sono nao
perceberiamos 0 que estdvamos a perder. Mas aquel@rgserda oralmeati n « 0
precisa tocar nos maiores direitos de noss:i
regra € dada pela coisa a setaia e ndo pelo que se coletmas grandes obras de
histéria da Alemanha. O préprio viver e pensar de um agemiee indica 0S seus
meios e seus objetos. A questdo aqui € a de deslocar a histéria para outro eixo e deixa
la como que independente das artes da guerra, que teve em Frederico da Prussia
segundo Winckelmanim, seu Aristétele$KS, p. 20).
O método sessemelha a lirica no sentido de uma circunspeccao do objeto, e é
s6 em liberdade que essa abordagem pode flordsgeliberdade apenas ajue é
digno seréa escolhidajnda que nio se afine ao que a tradicdo historiogréafidseirip
diante dessa liberdadgue o historiador deste novo tipo de histéria vai poder
selecionar 0O seu objeto e n«o ser engana
fundamento da histéria moderna geral: tudo que € subalterno pertence apenas a historia
espec?2f i ca®quédcBavterpar € aprésgntar apenas o que se destaqgue em
um determinado periodo histérico e que mantenha o seussgeneesmo depois de
muito tempooy,c o mo nos di z Vol taire, fAiN«o pretendo
os talentos que se destacaram nessesasarbDgus me guarde de desperdicar trezentas
paginas com a historia de Gassendi! A vida € muito curta, o tempo por demais
preci oso, para dizer coisas in¥%teiso (Volta
Mas no sentido deepensar uma histéria geral, Winckelmann vai ainéaa
de seu mestre no assunto, pois até as cabecas de destaque nas ciéncias e nas artes
podem ser superadg®r meio de umaeneralizacdo da historia, o abandono dos
agentes ® tamb®&m uma possibilidade: RO cont
Reinos e Btados, seu inicio, seu crescimento e decadéncia ndo seriam caracteristicas
menos essenciais a uma histéria geral do que os grandes principes, 0s sensatos herois e
oS esp2ritos f oNestee smonmentode KeBcontrapma d&a 1njais

fundamentais indmgbes do texto, e é nessa chave que sua historia da arte vai ser téo

3 Que sgue a indicacdo de Wlather Rehid8, p. 322.
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fundamental no &mbito das histérias das artes, pois é possivel que haja um tipo de
generalizacdo da histéria que a faca sobrspoaté mesma ses agentes, uma
historia da arte que ndale apenas de artistas, como verenfopersonificacdo do

poder dos Estados é esvaziada em nome de seu percurso historico. E da unidade
politica que se deve tratar e o fulcro historico que lhe da antepardaéprépria
caracterizacdo dos estagios desaéo.

Recapitulando o trajeto dgeneralizacdo de Winckelmann: mrimeiro e
fundamental aspecto deste tipo de historia € o da selec¢do correta, que no decorrer do
texto aparece de diversas formas. Nao devemos nos perder em cronologias, o uso da
anedota ten la suas limitacde® que o liga ao método de desvelar o interno da alma
de grandes lideres. O necessario, portanto, ndo é fruto da precisdo narrativa, mas
daquilo que diante de um tratamento ulteri@e coloque como frutifero. A guerra,
sublime por egeléncia, que seria 0 mais indicado dos estados para que as grandes
virtudes aflorassem, ndo é também o objeto mais privilegiado desta histéria geral. A
grandeza das almas € posta de modo a ndo depender das situacdes extremas. Ai surgem
as cabecas extraondrias, que fazem o seu tempo na histéria e independem de
grandes momentos de excecdo. Depois, no caminho de tal libertacdo da histéria geral,
a autonomia é dada até em relacdo aos agentes, pois o ciclo do nascimento,
crescimento, florescimento e decadéndos povos ndo € visto em sua clara ligacao
com os seus lideres. Nao que Winckelmann quisesse relativizar o papel politico dos
lideres, mas a intencdo é a de mostrar que tais ciclos

nao sao como que fornecidos de passagem ou como conclusao
dos feitos de principes. As histdrias gerais em sua maioria
parecen ser apenas histérias pesso&sp o0s leitores ou 0s
ouvintes podem observar por si sés. Dseefazer reflexées
decisivas acerca disso e entender suas motivagoes. (KS, p. 21)
Ha a indicacdo de umaossibilidade de abordagem da historia que néo veja

como necessario nem mesmo um determinado numero de personagens centrais. Ou

seja, tirouse o encargo do historiador em relacdo as anedotas, depois a exigéncia de

um acompanhament o i p aeos paraagpe depoip essesherdi de st ¢
pudesse se apresentar sem mascaras e sem a necessidade de episoddios extremos como

a guerra. O que se sucede € que até mesmo o beedser dispensado numa historia

como essa. H4 uma clara despersonificacdo dos acoetgosnhistoricos, o papel

centr al ® desl ocado para todo um povo: npe
Péricles em Atenas, assim como Elisabeth na Inglaterra, fizeram com que estas nagdes

fossem por seus encanttignas de invejao ( KS, p. 22) .
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A desentralizacdo da histéria sera um trago fundamental de Winckelmann no
modo de abordar as artes. Elas néo seréo frutos do engenho e da habilidade individual,
mas de todo um povo. O povo grego, por sua sei& agora 0 seu mais privilegiado
assunto, mas @ordagem salaa de modo moderno. &lbusca por uma histoéria
moderna e geral, o autor vai tentar até mesmo superar o classicismo francés de
Voltaire, que tanto o inspirou no trajeto em direcdo a historia. E sua historia da arte,
até mesmo em seu mais priroeexto, osPensamentos sobre a imitacdo dos gregos
na pintura e na esculturaso vai ser tao influente por sua caracteristica moderna. O
todo indistinto da antiguidade vai ser seccionado e ganhar umeik@al: a sociedade
grega. Eessa busca pela Grécvai conduzio a um lugar de oposicdo a Voltaire,
como bem notou Walther Pater:

Nessa época, ele sucumbe ao fascinio de Voltaire, Voltaire
pertence aquela tradicdo classica menos consistente e mais
artificial que Winckelmann teria de suplantar um depsom

claro, pelo contorno eterno da genuina antiguidade. Mas é
prova da autoridade e do talento de Voltaire que ele seduza e
conquiste mesmo aqueles nascidos para sugkantd
impressao que Voltaire causou sobre Winckelmann jamais se
apagou (...) (Pat, 2014, p. 174)
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I
O horizonte encontrado: osPensamentos sobre a imitagdo dos gregos na pintura e

na escultura

Adentrar este complexo de textas, Gedankere seus anexos, é adentrar um

universo que em muito se distancia de ngsi@ parece dar vozuan tipo de reflexao

queCassirer dedhisturcamdanps® ®t i c ap.307).st em§t i

Embora o texto do filosofo alemaaerca do iluminismeem sua parte sobre a estética
(Cap2tul o VII. fAQssi sprdoab | egsnab@sdeiremadalpassegamt

0 nosso autor, a declaracdo ja nos revela algo: um momento onde 0s assuntos que
envolvem a filosofia e a arte ndo se encontravam definidos e delineados como no
universo tedrico posterior a Kant. O paradigmétikaio, tdo caro ao autor defilosofia

na ilustracdg nao encontra aqui 0 seu correlato, o momento € de grande debate e da
falta de um discurso que desse conta da fusdo entre a ditesefaa, submetendas

artes a um denominador comum (como vemosagiante no titulo da obra do ilustre
Batteaux:As belas artes reduzidas a um mesmo pringipia clara ligacdo, amenos

em termos de recepc¢do, ggnte entre axpressao artistica e os sistemas filoséficos. O
gue Cassirer parece nao compreender, peladgrapelo que se desenvolve em sua obra
em relacdo ao modelo kantiaroa riqueza do debate anterior a revolucdo copernicana
empreentla pelo filosofo de Konigsberg. @estaquedado por ele € em relac@m

trajeto que se faz Hausca de uma sistematizagda estética, atribuindo a Baumgarten o
seguinte mérito:

O que n&o puderam conseguir Gottsched e os sui¢os, Voltaire e

Diderot, Shaftesbury e seus continuadores, ele foi capaz de

atingir. Ndo s6 encerra 0 pensamento estético de uma época,

mas descobreemontandese por cima de todas as realidades da

arte, novas O6poslbid.,p.i390) dades6 da
O texto que vamos abordar aqui, embora de origem cronalégitto proxima,

atrelase aos nomes citados como 0s que ndo atingiram a sistematizagiordgmBen.
EssesPensamentos..parecem estar, e como atestam as cartas ja citadas na parte
anterior deste capitulo, ligado a um tipo de abordagem da arte que, embora néo deixe de

transparecer algumas preocupacdes de cunho filosofico, ndo poderia eseerosr

dizeres que abrem Bstéticade BaumgartenEst a fit eori a das artes

conheci mento inferior, arte do bel o pensame

ci°ncia do conheci ment o s-43).9\a specteatdo(dBaumgar

sua terminologi a, O pensador, gue <cunhou
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aproxima a arte da filosofia em um patamar que j& demonstra o grande apelo

Ssistem8tico. Para el e, uma das obje-»es po
coim que, e i d°nti caatalobpcagPteispaneeu: r dsurmi ado
se amplia para mais | ongeo, AEl a i ncl ui 0
(Ibid.)

E nesta seara de superacdo, apropriacio e ampliacéo da retérica e dajpeétic
Winckelmann fundu o seu quinhdo. Aluno de Baumgarten em Halle, eleriapta
talvez,que o matiz especulativo de seu professor ndo comportaria o tipo dagdrar
que Ihe seria peculiaAs artes figurativas e sua histés apresentavasm um quadr
que se estende para além do sujeito que observa. Mesendoma direcdo onde a
especulacdo se da no ambito de uma espécie de heuristica historica, Winckelmann,
desde os fragmentos tratados anteriormente, parece imgistiarater presencial das
obras E é diante delas e para elas que ele construira seu trajeto intelectual.
Winckelmann naaleveter se encantado com as premissas da estética de Baumgarten e
a esta sorte de discurso, como nos diz Wolff:

Depois do aparecimento entre nds da doutrina do gosto
(Estética), Winckelmann, conheceu, ainda na Alemanha, a
estética de Frankfurt (1750), que foi seguida, dois anos depois
de sua primeira apresentacao, por Basedow. erimgsitata ed
optima methodus erudiene juventutis honestidr&s ciéncias,
ignorada pelos antigos, e que até agora bem pouco avangam
fora de nossas fronteiras, foram base para que fossem redigidas
tantas cartas na Alemanha, e esvaziados tantos textos, que seu
exordio mereceria um rapido aceno, embora Winckelmann néo
tenha se interessadem por umanem por outra. (\Wff in
Goethe 1969 p. 79)

Winckelmann ndo podia se sentir a vontade num ambiente onde a Psicologia,

enquantdSeelenlehretinha um lugar tdo destacado. Sua grande oposicédo as metafisicas

de seu temptica marcada em deckcdes como:

Se pode fazer livros e obras de arte sem que se pense muito, eu
tiro deles o que eles sdo. Um pintor pode de modo mecanico
formar uma Madonna que se deixa ver, e um professor pode até
escrever desse modo uma metafisica, que agradara a milhare
de jovens. (KS. 149).

A insisténcia na oposi¢cdo em relacdo a sistematizacdo de Baumgarten, ndo nos

insere entre aqueles que, pela leitura apressada do professor de Halle, se colocam numa
critica cega em relacdo @stética de matriz leibnizianag insist&cia aqui é na
importadncia de ambos o0s aspectos hum primeiro momento da disciplina filosofica da
estética, para a qual acreditantpge Winckelmann, ao contrario do que a leitura de

Cassirer nos possa fazer crer, figura entre seus principais autores.eSpanantustrar
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essa complementaridade possivel entre a filosofia sistemética, ou ainda, que se
pretendia mais ligada ao conhecimento dos sentidos, e a presencialidade ddasbra e
indagacodes filosoficas que dai se abesnam, cito uma passagem ttonumeto a
Baumgarterde Herder:

Como se sabe, o seu primeiro erro [de Baumgarten] é de
concluir tudo demasiadamente a priori e como que do ar, e,
portanto, também se perder na atmosfera de proposicoes
universais, as quais muitas vezes sdo demasiado ampéas par
poderem ser preenchidas com singularidades, muitas vezes
demasiado caprichosas para se adaptarem ao que quer que seja.
Quem poderia nos fazer descer desse éter de sutileza sendo a
musa grega: pois era justamente essa a diferenca entre filosofia
e sofistaia, filosofia que julgava como que sobre coisas
existentes, sempre irma da experiéncia e, desse modo, quase
sempre irma da utilidade e da verdadesr@iér 2010, 64).

O que Herder parece indicar é a necessidade da presencialoRdm=sbs

singulares JAdesde os primeiros escritos de Winckelmann, o apelo, como vimos, é na

direcao da relacao direta com os objetosnsejas um texto de Xenofonte ou Herédoto

ou um quadro de Correggio. Essa caracteristica do ideario de nosso autor ganhara

sempre novos apedoE em torno desta presencialidade que toda sorte de especulacéo

terd lugar. Ndo ha em Winckelmann uma ordem que anteceda a obra. A insisténcia se da

na direcao do caso particular, a universalidade s6 pode ser pensada no caso a caso e ndo

demodoqueselgue apenas ~ reflex«o: ASou da opi I

mai s sobre o0os sutis sentidos e num gosto re
A insisténcia no objeto serd ugnande apanagio da obra de Winckelmann. Sua

insisténcia no objeto n&se faza ponto deexcluir a reflexdo. Desde a carta ao seu

futuro empregador, Winckelmansempre tevegrande desconfianca em relacdo as

tendéncias metafisicas e racionalistas, sua preocupacdo parece ser a de dar ao objeto

artistico sua central dignidadessa posturacomo veremos, ndo o eximiu de ter de lidar

com questbes como a universalidade da beleza, a materializagdo do que é indizivel, a

elevacao da tragicidade da condicdo do homem e outras questdes cuja matriz filosofica,

ou filosofante, ndo deixode levamosso autor tdo longe quantodgdlnseriuse entao,

no momento do nascedouro da estética enquanto disciplina filgsoficaos dos

objetos Winckelmann buscoy desde o principioformarse a partir deste caos,

inserindese no pantedados assuntwda discussdo artistiddosofica do século das

luzes.
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Cassirerem seu célebre estudedo 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 direcdo
nao deve abarcar somente as ciéncias, no sentido estrito do
termo, a légica, a matenida, 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. (8ssireyr 1997: 308)

Preendemos reforcar a posicao de que a estética em seu nascedouro, e € claro

em seus subsequentes avancos, nos insere num debate de vario tipo, quer no ambito da
forma quer no ambito de seus contedudos. Se para Cassirer, 0 aspecto sistematico é
central, dada #endéncia teleoldgica que se coloca como um universo que poderia ser
chamado de prkantiano, nés insistiremos que hé ainda outro lado que coloca a obra de

arte como central e que insiste pramaziala experiéncia estética. Ngostariamos de

cometer o0 @p inverso, ou seja, o de desprezar o apelo sistematico de alguns autores que

foram centrais ao desenvolvimento desta disciplina, deassistir na variedade deste

debate num periodo onde, segundo Elio Frafizini ia di sci plina [da es:s
momenb de extraordin8r i a ranzingl9¥Wzpa9). A estétcmp | e x i d
mesma, ao contrario dos postulados de Cassirer, demonstra as fissuras e falta de
unicidades dos discursos da chambkdasofia do iluminismp conforme nos indica o

proprio Franini:

A estética doSettecentgermite, de facto, subtrair o século
XVIIlI a muitos lugares comuns historiograficos que, ao
identificAl o com um &6il uminismod fant §s
triunfo acritico da razdo. A estética demonstra, pelo contrario,
precisamate a complexidade do periodo: a par da razdo (que,
alids, domina de modo bem mais relevante no século anterior)
temos a obscuridade e a ambiguidade da sensacéo, a indiscrigdo
das paixdes e o espectro do excesso, em todo caso, o olhar
sobre uma natureza guecusa um Unico rosto, uma Unica
expressao, um unico métodthbid, p. 11)

Introduzido nesse contexto o escriensamentos sobre a imitacdo das obras

dos gregos na pintura e na escultdioa por muitos considerado a pedra fundamental do
neoclassicismoAfastaremenos um pouco desta leitura, que nos conduziu, para, de

certo modo, expanda. Mais do que um texto de uma corrente do pensamento estético,

4 Autor de um belo texto introdutério sobre a estética do século XVIII onde a insisténcia se d4 sempre no
aspecto variegado das presas e das conclusdes.
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a obraque vamos abordar nos parece fundamental para a prépria estética no momento
de ses primeiros pasos O que nase pode ignorar é fato de que sua recepg¢ao nos
circulos do neoclassicisnfoi muito significativa Observar o modo de apresentacao

das teses do texto nos lexaer o primeiro tatear de um tipo de reflexdo, hoje pouco
usual. OGedankertrazem em si algo como a construg¢ao de um tipo de discurso que se
pretende de outra chave, que se afasta da tradicdo das Peé&tcasarater prescritivo

bem comodas metafisicas filosoficas, para dar voz, a plenos pulmésbjetcs
artistics e aos moas que permitiram as obras a sua configuracdo. Para poder, ao
menos nesse momento, dar voz a esse tipo de reflexdo, o autor desta obra teve de

escolher cuidadosamente a forma de divulgacdo de tal conteudo.

* k% %

Em 1755, na cidade de Dresden, vinha a publico, em uma edicdo de 50 a 60
exemplares, a primeira edicdo Bensamentos sobre a imitacdo das obras dos gregos
na pintura e na escultufd Estimulado principalmente pelo jesuita Leo Rauch, padre
confessor do rekriedrich August da Pol6nia e da Sax6nia, que leu os manuscritos e
estimulou a impressao do mesmginckelmann pela primeira vez levaupublico uma
obra de sua lavr&0 ensaio fez algum sucesso imediatamente e no ano seguinte, contou
com uma eitdo contedo dois acréscimosmua A C a r tdasPeasamentas&obre a
imitacdo das obras dos gregos na pintura e na escWiturae A Escl ar eci ment c
dos Pensamentos sobre a imitagdo das obras dos gregos na pintura e na eseultura
resposta a carta sobreeggee n s ament os o0 .

O primeiro destes acréscimos, embora escrito pelo préprio Winckelmann, trazia
uma critica feita ao texto inicial nos moldes de uma defesa da postura artistica vigente
por boa parte dos pensadoms seu tempoos defensores das arteg docad e do
barroco tardio A postura do suposto interlocutor nos indica alguns postulados d
situacao da reflex&o artistica do inicio do século XWNMinckelmann demonstrag) no
decorrer deste textentenderemos melhor este ponto, por um ladgativamerd suas
proposi¢cdese, por outro, a quem ele se dirige, ou melhor, qual o tipo de pensamento

acerca das artes estava, de modothegana base de suas reflexdes.

% Segundo a edicdo critica do ensaio contida no volirighklassizismusda Bibliothek der
Kunstliteratur, apenas um exemplar desta primeva edicdo permaneceu até os dias de hoje e se encontra na
Biblioteca Estatal e Universitaria dax®aia, em Dresden.

40 Cf. JUSTI, 1956, v1, p. 441.
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No ambiente da derrocada do barroco, ou ainda, da emergéncia do classicismo, o
texto que vamoter tem uma importancia fundamental, pois por mais que a critica ao
barroco se mantenha no decorrer de seus textos posteriores, em nenhum deles o tom da
polémica se faz tdo claro quanto neste. Inclusive, para que nos sintamos menos
incomodados pela camisde forca do termo barrocoyamos observar como
Winckelmannintroduz a discussao negativamente. Tentaremos entender, nesse inicio de
abordagem, onde o contexto € fundamental, aquilo que Winckelmann parece querer
atacar. Um oposir ideal, ligado a tradicado barroco, entusiasta de Bernini e que
critica 0s aspectos centrais d@sdankenganha voz nos anexos a segunda edi¢cao do
texto, publicada meses antes do autor seguir para Roma. Na defesa da arte do barroco

tardio, que tem em Dresden um dos maioresegnta Europa do nofte o antagonista

desenhado estrategicament e por $indioc k el man
transgpd em nenhuma | ei prescrita da arte quand
83).

Na defini-«o des s edcfictimiocontesdorapor sdaivézodd finos s
VOz a uma corporacao de artesaosn(i gue responde ao fato de
escultores em Paris negaram o nome de artista a todos aqueles que trabalhavam com o
ornamentoo (GNA, p. 83):

NOs seguimos a natureza em nossabalho e nossos
ornamentos se formam a partir de diferentes seccdes
isoladas como a copa de uma arvore. A superficie cresce
em diversas formasGestalten. Assim a arte encontra a
natureza ladica spielenden Natgr melhorandea e
ajudandea. Este é o camho que tomamos em nOSS0S
ornamentos e que da a eles, assim como ocorre nas obras
dos antigos, de arvores, plantas e seus frutos e flores. A
primeira e universal reg® também aqui, a variedade (se

se deseja dar a dita defesa algum direito) e seguago el
como parece, atua a natureza sem a observacdo de
nenhuma outra regra. Essa compreenséo se mostra em toda
sorte de ornamentos que o0s artistas de nossos dias
escolhem. Eles aprenderam a reconhecer que na natureza
nada é igual a outra coisa. Eles se afasta medonha
forma gémea e permitem que as partes de seus ornamentos
se submetam umas as outras como os atomos de Epicuro.
A primeira nagdo que primeiro se tornou livre de toda

47 Cidade gue, entre outras constru¢des, possui 0 Zwinger, construido entre 1709 e 1738,
projetado por Daniel Pdppelmann, uma espécie de saldo de festividades a céu aberto que é
identificado como uma dasandes obras arquiteténicas do barroco dos paises germanicos, com
abundéancia de ornamentos e curvas, a constru¢cdo nos da uma ideia da arte vigente na corte do
Eleitor da Saxénia no século XVIII.
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coercao a sociedade civil sera também nossa professora na
liberdade desta partka arte. A essa forma de trabalhar d&
se 0 nome de Gosto Barroco, provavelmente gracas a
palavra que se usava para peérolas e dentes de tamanhos
distintos (GNA, 84)

Neste caminho, que 0 opositor parece seguir, ficariam justificadas as maneiras

figurativas dobarroco e do rococd, ja criticadas por Winckelmann, de certa forma, em
seu texto sobre Xenofonte. Aquela economia do discurso, insistentemente apontada
como lugar privilegiado da grandeza do autor ant@gwalidada também nas artes
plasticas. Avorade de se ver diante da Afor-a de ur
relacdo com as artes que insiste no mesmo ponto da auséncia de ornamentos e 0 modo
suaveda expressao que gera a nobreza. Talvez seja pela auséncia de excessos que
Xenofonte tenha sido eslhido, entre tantos outros autores admirados, como aquele que
encaminharia o primeiro gérmen de uma teoria acerca das artes que se ligasse ao modo
grego de se colocar a expressao artistica.

O segundo acréscimo é um refor¢co ao texto mesmo, onde ela esdprofunda
suas reflexdes acerca da imitacdo. Entender o carater de tal edigcdo é fundamental para
gue se compreenda o universo de discussdo que gerou e recefamnsaimentosA
cria-«o de uma esp®cie de Aoposie ser i deal
questionado nos pontos de maior atrito entre suas reflexdes e aquilo queasa pen
sobre as artes a seu tempdma discussao entre o louvor da antiguidade e do
prolongamento do barrocse dewnos moldes da queretlie que tratamos anteriormente,
pam@ de algum modo renova

O inacabamament®a forma livre da escrita, ndo nos pode paralisar. O estilo do
texto traz certo vinculo com um tipo de cultura tipica das demandas intelectuais do
momento histérico de Winckelmann. Nosso asg®insere no conteto do iluminismo,
gue tanto o nfluenciara, na figura de Voltaivein modo de atuar dos pensadores que se
vé tracado em

uma férmula célebre do tempo, acolhida pElecyclopédie
[ que] afirma que o fil-sofo O0® ul
agradar e se tornat i | 6 . [ .. .] 0 se®ewul o XVI I
nessa figura menos o te6logo, o metafisico ou o sabio do que o
honnéte hommeatualizado com o0s avancos da ciéncia,
imiscuido na vida politica, interessado por todas as querelas que
envolvem a sociedade. (Matt@§01, p.20)
Assumimos aqui o risco de incorrer em grave erro de nomenclatura, pois hoje

teriamos dificuldades em nomear Winckelmann como fildésofo. Leveadon conta o

que tado benindicou o Prof. Franklin de M#is, ndo podemos excluir tdo prontamente
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nosso autor do pantedo filoséfico. Winckelmann neste ensaio, nestes pensamentos,

busca um modo de operar um tanto livre na relacdo entre seus conceitos. Busca fugir do

di agn-stico de Hume, segundo o qual Aa f il

recluso método de estudos, e se tornou tdo quimérica em suas conclusdes quanto

i nintelig?2vel em seu estip2a2.e maneira de ex
Outro aspecto para que o autor se colocasse diante do publico pela primeira vez

num tom ensaistico esta amparae algum mod@m sua inclinacdo pela antiguidade.

Retomando os dizeres de Neoptol emm87afir ma:

Retomar tal figura, filho de Aquilé$ que da titulo a uma tragédia perdida de Enio, é

retomar um tipo de argumentacacegintonio, no didlogd®e Oratore de Cicero, nos

apresent a: Afe assim deci di me dedicar 7 fii

Eni o: 0l evemente poi s icexqg 2002 p.@2).enitendo care agr ad

naquilo que o mesmo Antonio, linhas antaponta como um modo de operar dos

filosofos,

se alguma vez me deparo com vossos fildsofos, cativado pelo
titulo dos livros que tratam de temas conhecidos e atrativos
como a virtude, a justica, a honradez ou o prazer, ndo entendo
nem sequer uma palavraté certo ponto tratse de um
emaranhado de consideragfes abstrusas e Huitis. [{. 228).
Winckelmann parece fazer uma aposta nos ensaios, género que sera 0 mais

praticado por ele nos primeiros anos de sua estadia em Roma, pouco posteriores a
edicdocompleta dos seUBensamentosomo grande leitor de Montaigne ele sabia dos
desafios inerentes ao estilBequenas obras comdhandlung von der Fahigkeit der
Empfindung des SchongWon der Grazie in Werken der Kunehtre outros, mostram o

vigor com quep autor destes pensamentos se dedicou ao género ensaistico. A forma de
sua escrita é coerente com o modo de operar conceitos em que o autor vinha se
destacando. Longe de grandes tratados e conclusdes fechadas acerca das artes, o autor
parece querer tategdeus pontos mais gerais antes de se aventurar em umaeobra d

calibremaisexaustivg ou sejade umaHistoria da arte da antiguidade

“8 Retomar esta figura, exemplo de honestidade na trag@dictetesde Séfocles, no ambito de uma

justificativa para a forma pouco rigida de seu ensaio, é reafirmar o intento de agradar. Pois como Aulo

G®l i o, gue diante de contendas filos-ficas das mai
ouvissemos oléssemos frequentemente esses e outros arguilhdes de tal arguta e deleitavel ociosidade, e

ndo vissemos nesses cuidadinhos ou algum proveito sélido pertinente a conduta da vida ou algum fim a
procur a, a provamos o0 Nept oDesenofilogofar pauca poisqterepode f at o
todo n«oelgprl®zoo (G
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Este primeiro ensaieurge no dmbitale um tipo de reflexdo presente no ciclo
dos artistas e que tinha em sua origem sémnie de discussdes com Hagedbrdeser’

e outros proeminentes amantes das artes do seu circulo em Dresden. Mais do que
encerrar uma seérie de postuladosensaio parece indicar, mais do que explicar, os
problemas da arte moderna por meio da @apreseicaode certa antiguidade.

O que Winckelmann parece querer dizer é que ao invés de tomarmos o caminho
daqueles quecomo Baumgartem, inseriram a beleza e seus frutos, quer no ambito da
poesia, quer no das artes figurativas, em um sistema das faculdamégixando que
0s objetos falassem, devemas @oz a sensibilidade e a obifippis a arte é inesgotavel
e ndo se deve querer escrever tudo( GMN8Y). E na direcdo da purificagéo do gosto
gue 0 ensaio vai seguir.

Essa postura no ato de escreverad #m si uma carga problematica. E é claro
que Winckelmann mesmo nao fard deste seu Unico e exclusivo método de exposicéo,
como atestam obras de carater mais tratadistico como 0s monurhigsitais da arte
da antiguidadee Monumenti antichi ineditiainda que mesmo nessas obraa
ordenacdo continue sendo indicada pelos objetos mesmos. Neste primevo ensaio de
nosso autor a dificuldade maior é estabelecer o modo de nos relacionarmos com o texto.
Texto que oscila entre o tedrico e o0 esteticamente engajattle a retdrica e a exatidao.
Assumir a peculiaridadeodexto nos traz uma série de problemas:

Eu nunca acreditei que meu pequeno escrito merecesse ser
ouvido e que fosse julgado. Ele foi escrito para alguns
conhecedores da arte, o que, portanto, ne Jier como
desnecessario, que eu explicasse coisas que tomei como
conhecidas, como um texto que viesse a se tornar parte de um
livro. (GNA, p.87)

E claro que o recurso retérico da modéstia ndo nos pode iludir. O texto foi lido

por muitos e foi, talvez, mais influente entre as obras de nosso autor. O que nos faz
paralisar, por vezes, é o registro, um tanto quanto solto, do debate em curso. Depois da
filosofia de Kant e do debate estético que tomou forca no século XIX, é dificil entender
as razdoes do detma anterior, que secasionouno centro do iluminismo e que se
projetou pra além dele, dando origem a uma nova disciplina filosofica, a estética.
Entender esta obra inicial de um trajeto como o de Winckelmann, € entender a estética
em seu nascedouro, € emtler o elencamento de debates que se fardo aumentar e

desviar nas décadas seguintes, como detectou Herder:

49(17121780) Estudioso das artedliretor das colecdete Dresden respectivamente
0 (17171799) Pintor e gravurista, tornae diretor da academia de artes de Leipzig e foi pafets
desenho de Goethe.
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Este escrito e ambos os textos que o seguem, ao que me parece,
trazem em si todos os brotos da alma de Winckelmann. Roma
podia apenas coroar com waramanchdo de aprendizado ou
com os frutos de um juizo verdadeiramente antigo. Aquilo que
Winckelmann pbéde ver em Roma, ele ja o trazia em si. (Herder,
1993 p.680).

Seguindo o raciocinio de Herdervamos observar tais brotos avancando no trajeto

total da obra de nosso autor. Pontos fundamentais da obra e do pensamento de
Winckelmann ja aparecem elencados e tracados de tal modo nesta obra, cuja soltura nas
argumentacdes ndo deixa de encarlar apresenta quase que um plano de rota para
suas obras pastiores. E claro que observaremos lacunas, linhas de argumentacio
pouco ortodoxas entre outros fatores que dificultam nossa apreensao filosofica do texto
e de suas sutilezas.

Acompanharemos um pouco mais de perto alguns fatores do texto mesmo para
projeta adiante alguns modos de operar com a arte e seus juizos. Assim fica evitado
qualquer sorte de parafraseio ou mera especulacéo textual. Comecar a conhecer a partir
dos brotos € acompanhar a germinacdo de uma série de postulados que auxiliaram a
entrada déVinckelmann no pané® dos conhecedores das arféada que isso tenha
ocorridoantes de conhedés plenamente em solo classico.

* k% *

Ja na dedicatoridos Pensamentos sobre a imitacdo dos gregos na pintura e na
escultura,Winckelmann traduz em poas palavras o seu trajeittelectualcomo um
todo: AO pouco que trago agqui ® como uma
artes, reino em que ousei por os pés. E os sacrificios sdo menos em si do que pela
pureza da intencdo. Esta ultima falara po mi @NA) P. 12). Esta passagem é
fundamental, ndo s6 para entendermos este texto, mas a obra de nosso autor como um
todo. O projeto de Winckelmann € uma dadiva das intencdes.

Muito se discute sobre a originalidade deste texto, mas para compreendermo
gue estava em jogdancemos o olhar para uma carta de 4 de junho de 1755 pouco
tempo depois da impresséo da primeira edicdo desta obra:

O mérito deste escrito foi principalmente 1. O de ser o
primeiro a elevar o impulso da provavel exceléncia da
natueza entre os gregos. 2. A refutacdo de Bernini. 3. O de
trazer pela primeira vez a luz a exceléncia dos antigos e de
Rafael, que até entdo ninguém conhecia. 4. A percepc¢do dos

of

Como n«o comparar com a passagem j§ citada de Goet

n«o havia ainda descoberto o novo mundo j 8 o trazi
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tesouros da antiguidade. 5. O novo caminho para se trabalhar
o0 marmore. (Br.,I176)
Ainda que esta apresentacdo ndo nos possa servir de base para estruturar um

ensaio sobre este texielaja nosindicao que serve de base para tal grupo de escritos.
No ultimo dos acréscimos ao texto, o autor deftessamentoslescreveriasuas
intencdes e méritode modo um tanto diferente:

Meus pensamentos sobre a imitacdo das obras gregas na pintura
e naescultura estdo baseados em u@iontos principais: .
Sobre a natureza perfeita dos gregos; Il. Sobre a preeminéncia
de suas obras; Ill. Sabra imitacdo das mesmas; llll. Sobre o
modo de pensar dos gregos nas obras de arte, principalmente
sobre a alegoriaGNA, P.91)
Na comparacdo entre esses dois esbocos de intencdes, o da Carta e o dos

Erlauterung podemos imaginar um duplo viés destesmulo, a saber, que este escrito
tem na sua base o antigo e o moderno, um se apresenta na faceta que diremos historica,
0 outro no que chamaremos estética. E claro que a divisdo € apenas entre duas coisas
que participam do todo. Esse duplo viés, aqui etaa obra de nosso autor, ndo é
passivel de isolamentos. Se na carta o\Wugkelmannbusca® fAum novo camin
para o m8rmoreo, nNno seu texto anexado ao VvV
o de fazer entender a antiguidade em seus movimentos e mmostrdipo de
superioridade no ambito das artes que é a representacdo da prépria sociedade grega,
enquanto formada em um ambiente cuja liberdade fazia vigorar diversas facetas das
potencialidades humanas. Esse duplo atuar sera sempre presenca marcactéass e
do autor déHistéria da arte da antiguidade

Esse ambiente fica ainda mais claro com a unido terminolégica do primeiro
per2o0do de seu escrito ialasracgda veamais pel® bom
mundo, comecou a ser formado primeiramente sob ¢ ®u (GNA §.d.3).. A
maneira da escrita ndo nos deve iludir, Winckelmann alia em seu discurso duas coisas
queapresentamja em suas primeiras linhas publicadague sera centram sua obra
como um todo

Peter Szondi ndo foi cego ao impactotdeunido. Em sedexto Antike und
Moderne in der Asthetik der Goethezele afirma:

Pelo comeco e fim desta frase, ou seja, no conceitbode
gostoe na representacdo déu gregce seu significado, pode

se ser tentado a ver representadas duas égacastética, nas
quais Winckelmann comecou a tracar a fronteira.(...) Entre o
conceito de bom gosto e a representacédo do céu grego encontra
se nem tanto uma sintese destacada do pensamento de
Winckelmann, como uma inconsequéncia, um anacronismo,
gue marcaa estética daduminismo. Esta inconsequéncia, por
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sua vez, imprimiu a contradicdo de principio ao classicismo em
sua fase ndo normativa uma aporia da qual o seu pensamento
das artes se encerrou em uma fragilidadeor{&i, Op. Cit, p.
22-24)

Desta unié inconsequente, Winckelmann tentou gerar um tipo de reflexao

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 Winckelmanmanglo nos diz gosto. Gosto, e a
tradicdo assim o estabelecal sempre algo pensado como uma faceta individual.
Aquilo que era umaaracteristica individual é expandid todo um povo.

Se no centro do debate do gosto estava uma nogcdo como a de Montesquieu
fgosto nada mais ® sen«o a vantagem de des:i
prazer que cada coi snéesqdieu®085 pdli)rA tal pontopde s soa s . ¢
no texto acerca do gruplbaocoonte em seuManuscrito Fiorenting Winckelmann
insere o gosto naquilo que se vé plasmadoiest a estatuaGu& r eal me
g r e gSi,p. 186). Podeiamos pensar o gosto, e a grafia italiana € mantida nesta
passagem, como algo que remonta a fase renascentista dos tratados sobre a arte.
Justificase este gosto grego da seguinte for ma: f
figura aparentam ser thds bons tempos dos gr

Indo mais fundo na leitura de Szondi, encontramos algo que nos orienta:

Se 0 conceito de bom gosto na frase inttéda do escrito de
Winckelmann se refere & 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 nao como que vividas de modo concreto e
compreendidas em seu contexto histéricao(®li 1974 p. 23).

O céu grego (natureza) e o bom gosto (arte) é que propiciam o horizonte

historico reproposto como norm&D céu naturalmente levava a uma consideragao
diferenteem relagé@o ao resto do mundbdldipais que, segundo se diz, Minerva, dentre

todos os paises, deu aos gregos por morada gragas a moderacao do clima das estacdes

do ano queelaencontrouaquic o mo uma terra que haveria de
(GNA, p. 13) . Este céu haveria de cultivsuias artes de outro mgdwoi s fit odas a
invencdes de povos estrangeiros confluiram na Grécia apenas como sementes primeiras,

e adotaram [no solo grego] outra natureza e fo@estal) dbid(). Essa indicacdo do

caso Unico dos gregos, € a indicacdo deuendeterminacao entre a arte e a natureza.

N&o ha um determinismclimatolégico em cenas construcdes que levam a vigéncia

desta Grécia nao sao de cunho absolutista.
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A intencdo aqui, nos parece, é a de j& desde um principio criar uma condi¢ao que
extra a o fia arte Iimita a naturezao aristot
mecanismo que nos encaminha para isso é o dz@crte uma alteridade extrerhana
alteridade inatingivel tanto em sua faceta natural, como artistica. Nao se trata aqui da
imtacGioda natur eza, debate comum acerca da i mi
das artes ® i mitar a ematerhuis, 00@ B3). Trdtisedaa He mst
eleicdo de um modelo. A no¢cdo miméticeeproposta em clara ligagéom seu modelo
e exempa. A unido entre estes dois pontos € fundamental para entendermos o
tratamento dado. Essa imitagdo racional, ndo deve buscar acrescentar algo e reunir
aquilo que esta particularizado. A prépria obra de arte ndo configura uma espécie de
ilustracdo de umaetria, a obra é fruto desta unidmhorizonte histérico € fornecido por
uma sorte de teoria das artes que busque transpor essa alteridade extrema.

Ha algo neste gosto que permite sua extracdo da figura mesma. E na vivéncia
com tais figuras que vamos geedgumas das possibilidades de entender o gosto de um
povo.Nao parecénavermuita coincidéncia entre o que diz Winckelmann e aquilo que
escreve Di der ot : RO que ®, ent «o, o] gost
experiéncias continuas, para captar madeiro e o bom, com a circunstancia que o
torna bel o, e ser por el e idarog¢ 993 1A5 e i nt e
146).Para Winckelmann o gosto se apresenta como efetivado por todo uniippwm:s t o
gue esta nacdo deu as suas obras permaneoem @isa sua, € que raramente se
afastou da Grécia sem perder alguma coisa, ed@@ tadeconhecidss o b outr os c¢c®u
(GNA, P.13) Devemos pensar no gosto como algo diversosi@l nas teoras do sec.

XVIII, ndo se trata aqui de algo que elenque acodgde de um individuo para
perceber a bel eza, essa ¢ apaAbbandluaglvenderal i 8s
Fahigkeit der Empfindung des Schbbene nel e est «o el encados al
podemoschamar de bom gosto individugEm Winckelmann o @sto parece ter um

caraer duplo:ele pode ser plasmadsfigura entre as coisas gfggam geradas sob o

céu grego bem como pode ser petbidopelo sujeito quebservamediante sentidos

treinados.

Na figura do opositor ideal, ou seja, aquele qué esstplena consonancia com
os ideais do barroco tardio Windkeann coloca a seguinte frase:

Das mais insignificantes ocorréncias também se pode tirar
proveito, portanto, fica claro que o senhor sé queria se
declarar acerca do bom gosto nessas artasmaiora das
vezes a primeira descoberta de uma arte se comporta em
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relacdo ao gosto como a semente em relacafrudm
(Ibid. 54-55).
Este opositpestadizendo que o gosto, algo que para um grego era inconcebivel,

vem em relacdo a perfectibilidade estad caoistante progresso. Em algumas linhas este
mesmo opositor vai dividiiia f orma e o gosto dHaopintur a
reconhecimento de um nucleo, atingido apenas pelo espirito assomado ao olho, que
permanece independentemente das condi¢gdes indivicagugld que obseryalgo que
se tornaréd mais clarta proxima secéo deste trabalho
Como atingir este gosto? Na vivéncia com as obras? Parece que sim, pois se
observamos o elogio aos Augustos da Sax6nia veremos que 0 sob o reino do primeiro
Af ol do o feliz indtanté no qual as artes, qual uma colbnia estrangeira, foram
introduzidaso e o0 sob°?al erme«goi,mefi adso asretgeusn dpoa,
coisa desta terrabo, e ainda fGlbid,-pal8). a el es
Linhas alaixo, para falar dos tesouros italianos expostos em Dresden, Winckelmann diz
gue estes seriam fundament tidsp.lp)ar a a #Af or ma
Ao falar de Rafael, por duas vezes fal a
antigos o acompanhowimstantemente, mesnguandoe nvol t o pel a natur e
(lbid, p.25) e ainda fAiSomente uma al ma t«o bel a
pbde sentir e descobrir, pela primeira vez nos tempos modernos, o verdadeiro carater
dos gregos (...) Devemos nogsreximar de seus trabalhos com este verdadeiro gosto
dos antigos, com ol hos qu¢déidagpp3B)ender am a sen
Esse gosto, termo moderno por exceléncia tem de necessariamente se aliar ao
céu grego. Aqui a duplicidade do debate aceragodto se vé amparada em um passado
comum e que foi plasmado. Forma e gosto se fundem. Contra a corrup¢ao do gosto o
gue é chamado a falar é a beleza ideal da arte gregaadpsteto central a nogcéo de
gosto aqui apresentadarerente a empreitada de Wketmann pode ser encontrado,
também, em Rafael Mengs:

Dois sdo os caminhos que levam ao bom gosto, quando se
compara razoavelmente notamos que um é mais dificil que o
outro. O mais dificil € o que se baseia na prépria natureza, e
dela seleciona o que maidlido e belo. O outro, mais facil, é
aprender a partir das obras em que esta selecao ja foi feita. Pelo
primeiro, chegaram os antigos a plenitude, por ele erazantr

a beleza e o bom gosto. €kigs 1995 p.221)

O que esta em jogo, juntamente com astjee do bom gosto, € uma busca por

uma pureza inaugural concreta, ou melhor, um critério livre de largos voos no campo da

®2 Aqui comparado ao César RomanooTiiavio Vespasiano.
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transcendéncia. Retomando a argumentacdo de Montesquieu e de Du Bos,
Winckelmann parece querer estabelecer certa materialidadg¢éneds este momento
prolifero; afastando a figuracdo grega de qualquer sorte de ideario que seingja

para alémda histéria. H4A uma tensdo constante entre o contingente que se torna
essencial e os parametros estéticos que clamam por legitimeap#gpria obra:

No méarmore dos antigos encontramos sempre a sabedoria e a
seguranc¢a do mestre, mesmo nas obras de menor categoria nao
se podera provar com facilidade que em alguma parahou
em demasiaEssa mao ajustada e correta teve de ser conduzida
por regras mais precisas e fiaveis do que as que sao tomadas por
nos. (GNA, p. 37)

O bomgostoesta ligado autro modo de dar a arte suas fornfavom gosto e

0 céu dos gregos trazem critérimialmente vinculadasperfeicdo plasticdsso ndo se
da& aqi por meio de demonstracdes que se afastavam do objeto em meditagdes de cunho
metafisico o foco é reintroduzido n@ campo danaterilidade A idealidade do belo, em
suas manifestacdes, € colocada aqui como algo que reside na imanéncia de seus objetos
historicamente determinados. Ao inserir a distancia temgot@tnicade seus modelos,
Winckelmann teve de voltar seus olhos para 0 momento histérico em que o0s
fundamentos da beleza, mais do que criados, foram produzidos, formados, simulados e
percebidos. Aiguracdo dos gregos e o bom gosto que lhe deve acompanhar, ao invés
de seem inseridos, como em Pault, no arbirtrio individual de um criador, saqui
inseridosna dindmica da alteridadgrega; essa alteridade especifica tém seu momento
na histéria eseulugar geografico estabelecidos.

A busca por uma origem, o exultar esta origem e a sua caracterizacdo, trara o
signo de um céu benevolente:

a influéncia de um céu suave e puro trabalhou na primeira
formagdo dos gregos e os trabalhos corpéreos deragtaa e
formacao a forma nobre (GNA, ©5). Por influencia dos céus
nés entendemos o desenvolvimento nas diferentes localidades
das nacbes, os principais alimentos e o clima mesmo, da
formacgéo dos seus habitantes, e também de seu modo de pensar.
(GKA, 1, 32)
Este lugar marcado no espago temmgost e c®u grego fAino qua

produzi do ¢bid.cpe3d6)d l& o eeutroaspedulativee ponto culminante da
arte, mais especificamente da bela arte. Tal argumentacdo nos permite reordenar a
multipla preseng dos objetos artisticos.

Winckelmann se destaca de tal modo do classicismo tradicional,
do classico concebido como ao modo da tradigéo, para o qual a
beleza da arte antiga € manifestacao histérica de um belo ideal
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gue transcende a temporalidade humagaeese da a conhecer
na histéria, mas nao se produz nela (TESTA, 1999: 201).
A unido entre esse céuessa terra e o bom gosto é a propria equacédo desta

alteridade. O céu e o gosto se delineiam mutuamente e interpeset@mroéprio fruto
dessa condicatavoravel, a saber, o cidaddo grego, € que pode tirar proveito dele e é
seu maior mantenedor. Esse lugar gne@o é supra historico, mesmo que seja natural,
ele depende do homem que o habita:

Os habitantes da Grécia de hoje sdo como um metal que foi
fundido com outros metais, mas que ainda se pode reconhecer o
componente principal. A barbar@estruiu as ciéncias até as
suas primeiras sementes e a ignorancia recobriu todo o pais.
Educacdo, valor e costumes foram sufocados por um duro
regime e ndo se mant sequer a sombra da liberdade. Os
monumentos da antiguidade sé&o de tempos em tempos em parte
destruidos e em parte transportados para longe, e em jardins
ingleses temos colunas que pertenceram ao templo de Apolo em
Delos. A natureza do pagerdeu por me da negligéncia sua
primeira forma Gestal}. (GNA, p. 97).

O c®u foi manti do, pois os fAatuais greg

naturais da antiga na-«o00 e fainda nos dia
ainda uma visao do amor a humath a d e 0 p. 98} Mads,algo se alterou e 0 mundo

dos gregos permanece de modo inacessivel e intransponivel em relacdo ao mundo
moderno A unido entre céu grego e bom gosto une no interior desta alteridade a faceta
natural e afaceta humanakste gosto druto de toda uma sociedade, de toda uma
organizacao politica e den tipo decostumes que nasioestranios O humano, aqui,

se coloca como social, politico e artistico, seu resultado é este gosto plasmado na
estatudria antiga.

Se concordamos com a corsdio de Szondi, de que Winckelmann se afasta das
estéticas normativas nao historicas se destacando de todos aqueles que consideravam a
arte classica e suas figuracdes frutos atemporais de regras que se colocam por sobre o
tempo e a temporalidade, ndo haamdancia de que tal questédo se coloque apenas na
colocacdo do céu gregpois 0 agitamento historico € posto no proprio binbmio céu
grego e bom gosto, ou ainda, de forma depurada, natureza e arte. Pode parecer uma
miudeza indicar tal discordancia, masealitamos que é diante de tal deslocamento que
podemos entender a questdo de um modo que dé conta de todo o trajeto do opusculo. A
qguestédo das relagbes entre arte e natureza se coloca o tempo todo no texto e chegam a
ser mesmo a centralidade de toda a disae debate, tdo camo século XVII| ganhara
em Winckelmann alguém quee a obseryaé de um modo muito desconfiado em

relacdo aos seus frutos mais usuais, o da imitacao da natureza por meio do artista
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Sabeseque o grande Berninifoi um dos que quése discutir a
proeminéncia dos gregos tanto no campo da bela natureza como
na beleza ideal de suas figuras. Ele era da opinido de que a
natureza sabe dar a suas partes a beleza necessi@ e a
arte consiste em enco(...) (GNA, p. 23)

Se aimitacdo da natureza gozava, em uma tentativa de escapar a qualquer sorte

de prescricdo, do posto de Unica regra da arte, no ambiente de alteridade histérica essa
proposta seria invertida.
A dindmica histérica deste primeiro texto € posta no sentidordeodta de sua
decl ara-«o0o mais chocante e mais repetida:
grandes e quando poss?2vel i nimit8veis ® a
palavras de ordem, que podem parecer paradoxais, 0 que podemos sentir & que par
arte que Winckelmann busca ver plasmadaquacddrte imita a Naturezgd ndo da
conta do problema artistico. A imitacdo dos antigos, mais especificarestgregos
é algo fundamental no estofo de sua teoria.
Esta frase, considerada por Testa cgomiin%%cl eo essenci al do
Winckelmann e motivo inspirador de toda sua sucessiva producdo critica e
hi st or i oegtal®99 ip.d26)0deve Vir depois do elencamento do gosto e do céu
grego. Embora Winckelmann néo tente explicar a sua cemgdie do gostb algo que
tentamos fazer de modo sucinto a partir de outras refer@np@iemos entender que 0
gosto deve se afastar da arrogancia subjetiva. Nado podemos elevar o gosto ao bom gosto
se o arbitrio humanfor a Unica via para a beleza:

Se 0 gosto dos antigos ndo deve servir ao artista como regra
para a forma e a beleza, entdo nao caberia aceitar absolutamente
regra algumaUm daria a sua Vénus um tom francés, como fez
um renomadopintor moderno; outro lhe daria um nariz de
falcdo, o que jaconteceu, querenamcontrar de tal maneira o
nariz da Vénus de Medici; um terceiro desenharia os dedos de
modo que parecessem jogar, como interpretaram alguns que
abordaram a beleza, conforme descreve Luci@iservaria
noscom olhos chineses como addmas da nova escola italiana.
Poderemos descobrir a patria do artista sem nenhum tipo de
instrucdo prévia. De acordo com a afirmacdo de Democrito
deviamos pedir aos deuses que sO visitassem imagens felizes, e
tais imagens sdo as dos antigos. (GNA, p. 107)

E nesse sentido de uma felicidade, de um equilibrio que a arte dos gregos deve

ser compreendida, ela se afasta do carater nacional, historicamente determinado, para
avancar para a temporalidade das normas. dostgpara nos tornarmos grandes e
inimitaveis € abrir a sensibilidade para algo que transcende a finitude das
particularidades. Essa imitacdo nos remete a uma figuragéo que faz valer o seu primado

para além das determinacGes de época pelas quais as artes fomeasesgtando em
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diversos povosA regra que surge para ser imitada elsgapor sobre as diferentes
manifestacbes da beleza. Somente no contato mimético com a obra dos gregos é que o
artista moderno vai superar o relativismo estético das esoelasudtempoO belo
atingido pelos gregos algo que de sua producéo histérica se eleva na direcdo daquilo
que éimutavel e inabalavel. A sua imitacdo surge no sentido de repuopcondicéo
imutavel da beleza, algo de carater supra histérico e atemporal, mas que se produz no
seio da historia

Nessa palavra de ordem mimética nos deparamos com um termo quedraz
carga tedrica muito pesada, a saber, imitacao:

Desde os primeiros passos no sentido de se efetuar um
tratamento sistematizado, dotado de um minimo de
organicidade, acerca da atividadrtistica e suas obras, com
Platdo e Aristételes, o conceito @wmitacdo desempenhou o
papel seja da producdo, seja do produto estético. Ao longo do
tempo, o conceito denitagdo constituiu uma histéria propria,
assumindo diferentes fisionomias.nl, 2012, p.19)

Este termp segundo Halliwell ® fAi ndi spensg8vel, n« o

compreensao das visdes da representacdo nas artes verbais, visuais e musicais na
antiguidade, como também o € para toda a historia da estética, indeirdmvencao
esttt ca, propriament e dliwella2002 p. Vi) st@taquiasuaX V1 | |
especificidadé dada é clarq pela sua ligagdo com o inimitaviglpois s6 nos tornamos
inimitaveis pela imitacdo dos antigos

A radicalidade de tal afirmacdo, apesarrdio poder ser por isso suavizada, o
insere em uma tradi¢cdo que tem em Lodovico Dolce um grande representante. Sabendo
da leitura que o autatesse$’ensamentos sobre a imitacdo dos gregos na pintura e na
esculturafez d autorveneziang nao fica dificilsugerir uma filiagdo. Vejamos o que
diz Dolce acerca dos caminhos que conduzem a maestria nas artes:

Se deve portanto eleger a forma mais perfeita, imitando em
parte a natureza, que € o que fez Apeles quando fez sua célebre
Vénus que saia do mar (da qdase Ovidio que se Apeles néo

a houvesse pintado estaria sempre submersa entre as ondas)
retrabndo Frine, famosa cortesd de seu tempo, também
Praxisteles cavou sua estatua da Vénus de Gnido a partir da
mesma jovem. E por outra parte devemos imitar ks liguras

de marmore ou de bronze dos mestres antigos. Aquele que
prova e possui plenamente esta observavel perfeicdo podera
corrigir muitos defeitos da natureza e fara suas pinturas notaveis
e gratas a qualquer um, posto que as coisas antigas con&m tod
a perfeicdo da arte e podem ser consideradas como exemplo de
todo o belo. (Blce 2010, pp. 13940)
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Essa passagem aponta os caminhos miméticos usuais desde finais do
Quattrocentg e Lodovico Dolce, tradutor de Horacio, Cicero e Euripedes e do qual
foram postumamente publicadas, em 1570, traducOeHiatta e da Odisseia ndo
poderia deixar de se envolver no encantameoto 0os antigos, mas ele ndo elege
nenhum destes métodos como o mais adequado. Ele permanece na mutua determinagéo
entre o naturaleonat i go enquanto model os: ADol ce n«
melhor em relacéo ao outro, e ele provavelmente concordaria que o bom artista poderia
combinar com sucesso a imitacdo seletiva da natureza e a adaptacéo inteligente dos
ant i geg 490, f§. 26). Com Winckelmann ndo ocorrera 0 mesmo, a imitacao dos
antigos € ainica via para que a arte retome o0 seu explendor. A sua visdo do passado
liga-se a uma projecdo de um futuro, onde a imitacdo da natureza poderd, depois de
longa imitagdo dos antigos \arretomar a sua dignidaddesmo que com florescente
ciéncia e observacédo ocagem avancos no sentido da técnica, esta ndo nos famece
uma visdo da naturezaquenosagel a atingir a bela for ma: A
da natureza nao deve ser siginte para alcancar os perfeitos conceitos da beleza, assim
como o estudo da anatomia n«o pode sozinho
(GNA, p. 103).

Em suaHistéria da arte da antiguidadeWinckelmann estabelece a imitacéo
como um dos pontos dedc ad°ncia da arte grega: AAs r e
haviam representado todas as posturas e atitudes possiveis, dai que se tornou dificil
i dear outras novas, abrindo caminho para a
I, 462). Esta imitagdo dvou o olhar do artista para o que € acessorio. Na néo
estaticidade das artes0 n«o poder mel horar a bel eza, A
arte descuidavam da i nibid, p.46R)0E edta imitaghoquea de s o
AFavorecia an a iba.)acgbougorda encum tipo de arte que buscou
suprir esta aus°ncia eseé odeusupricri °cnacm ameptei
(Ibid.) . E a aplicou fAa pequenos detal hes que
fazia poucocasoeseonsi derava pouco f avworma64i s ao g
Deste tipo de figuracdo segesue o fAcui dado em evitar t oda
suave e delicado tornandomais redondo, ainda que obtuso, e mais amaveis, ainda que
insignificantes, aquilg ue o0os arti stas anteri otbesp. havi am
464).

Af alta de energia e apre-o aos detal hes

rebuscamento perdee com frequéncia o bom, exatamente por querer mdihora
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(Ibid.). Assim como ocaminho da imitacdo pode nos levar a ser inimitaveis, ele foi
responsavel pela decadéncia das artes no seu local mas prolifero. Winckelmann cita
como exemplo deste malHercules FarneseEssa figura, de musculatura avantajada e
detalhes realistas dos maispressionantes, parece trazer em si certo realismo baseado
no que é superficial. Na busca pela riqueza de detalhes, ela acaba por apresentar
Am¥%scul os mais fortes ddbidgpdé6).nos ensina o0 S
Se pensarmos no universo maneirista, Bumesmo em pintores e escultores
barrocos, cujo exemplo é sempre Bernini, ndo poderemos deixar de pensar que ha uma
intima ligacdo com o que aqui se diz da escultura decadente grega. Se pensarmos na
esculturaO rapto de Proserpinade Bernini, teremos udom exemplo disso. Aquilo
gue encanta ha séculos, ou seja, a pele de Proserpina cedendo diante da pressdo dos
dedos de Plutdo, que d4 ao marmore a leveza da carne, assim como as dobras no
abdémen da vitima, os movimentos dos dedos dos pés, o voar doss cabel
planejamentogentre outros detalhpssso tudo, segundo nosso autor, torna a peca um
tanto quanto artificial. Esta riqueza de detalhes, que remete a uma imitacéo fiel da
natureza nao corresponde a grandeza da cena esculpida. Essa busca pelovdetalhe le
um amaneiramentque ndo pode ser apreciado por Winckelma#neelecédo do que ha
na natureza nédo buscou apenas o b®@lmpositor ideal da carta acerca do ensaio

escreve, alinhado ao discurso de sua época, que Bernini:

fez uma Dafne onde demonstranbecer a beleza das obras dos
gregos GNA, p. 70) A elasticidade de sua carne, fruto deste
studii [da natureza], possui o0 grau mais alto de vida que se pode
dar ao marmore. A imitacdo da natureza da vida as figuras do
artista e vlbigdv/i)f i ca f or maso (
Este & exatamente o problema de Winckelmann em relacdo a este escultor. Ao

negar a validade do classico, ele recai em uma imitagdo da natureza que é considerada

na plenacontingéncia das formas individuais, levased@a um excesso de arte que o

faria a qerer melhorar as formas corriqueiras da natureza. Assim posta, a arte comeca a

se conduzir a algo que nosso autor considera um dos grandes males da modernidade: a
ampliacdo da subjetividade artisticajue Testa afirma serfop e cdaad oor i gi nal i da
(Teda, 1999, p123).E pela via da imitacdo que este tipo de apreco ao realismo das

obras vai ser suplantado. A observacgéo das obras vai ser o traco primordial da apreensao

da beleza, que ndo é posta em sua ligacdo com a individualidade criadora. Ao
compreeder a arte grega ja nos inserimos em um registro de observacao onde a propria

obra vai falar:
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Aquilo que se diz de Homero, que qualquer um que aprende a
se encantar com ele é aquele que aprende a ewteralrre
também com as obras dos antigos, prialoiente dos gregos.
Devemos nos tornar conhecidos em relacdo a elas que®
um amigo e entdo encontraremod.aocoontetdo inimitavel
quanto Homero (GNAp. 14).

O olho deve sublevege a alteridade grega nao por livros e estudos de tipo

erudito, estedipos de historiadores da arte sdo devidamente ironizados @adeart

oposicdo aos$sedankerredigida pelo proprio autoSobre esse tipo de estudiosde

coloca na voz de seu opositortiiaio criicasmnc or poradas de tr°s fAc
er udi t otesdParademtendea por ora negativamente o modo de abordagem das

artes proposto por Winckelmann, analisemos essa trés figuras exemplares. O primeiro:

Um deles foi duas vezes a ltalia e viu as pinturas dos grandes
mestres no lugar onde elas estdo pornuds todo. E o senhor
sabe que somente deste modo se se pode tornar um conhecedor.
Um homem que vos poderia dizer quais dos retabulos de Guido
Reni foram pintados em madeira ou tela, que madeira Rafael
utilizou em sua Transfiguracdo e etc., um homem cujo
julgamento seria decisivo. (GNA, 51)

Este primeiro caso exemplar dos modos como alguns se aproximavam do

universo artistico € o mais usual entre os diletantes, que apressadamente se colocam
diante das obras, o que permite apenas que se julgue aquilo dermalse desprovido

de ligacdo com o universo artistico em questdo. N&o se trata de menosprezar o
conhecimento dos materiais empreendidos nas artes, mas o julgamento técnico deste
primeiro senhor € mediocre e tangencial, ndo se dirige ao que ha dendamsental

em relacdo as artegssa figura, tdo endemonizada pelo autor deSsmtanken a
chamaremos de o diletante, aquele que se julga conhecedor sem uma familiaridade com
as obras e gue se coloca em relacéo a elas do modo como se poderpenaitehcao

rapida e que se pretende de algum modo conclusiva em relagéo as artes.

O segundo:

Um outro dos meus conhecidos estudou a antiguidade, ele a
conhece pelo cheiroCallet e artificem deprendere odore
(Qualificado, conhecera o artifice pelo od@gctaniSat. Ele

sabe quantos nos havia na clava de Hércules, a capacidade da
caneca de Nestor em medidas de hoje-dBizjue ele poderia
responder a todas as perguntas que o imperador Tibério fez aos
gramaticos.(GNAp. 52)

Essa outra figura ideal, em termosapmsicdo, € a figura derudito, o homem
gue traz sua carga livresca a qualquer tipo de juizo artistico e que de seu arsenal de
livros e citagbes parte a atualizagdo das coisas dos antigos em termos de tudo que ndo

seria fundamental para a apreciacaoudeaste. O erudito serd um dos inimigos de uma
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reflexdo acerca das artes que dé conta de sua grandeza. Nao se pode estabelecer uma
sorte de critérios que se estabelecam de modo alheio a arte mesma.

O terceiro:

Um outro ainda, nao faz outra coisa desde a#os anos sendo
observar moedas antigas. Ele realizou muitas descobertas,
principalmente para uma histéria dos mestres das moedas, e
diz-se que chamaratansdodo mundo com um precursor dos
mestres em moedas da cidade de Cif@BblA, p.52)

O que seriaeste terceiro? O especialista. Na concepcdo que se comeca a

construir aqui acerca da antiguidadeespecializacdo ndo pode senar um caminho

dos mais (tei®, na constante briga com 0s seus conterraneos, mais especificamente
Heyne, a questao serd semprde um modo de conceber a Grécia que se afaste desta
especializacdo. No sentido de uma totalidade grega é que se dirigirdo os esforcos de
Winckelmann, ndo se pode isolar uma parte do todo unitario que se tornaria a Grécia.
Tal argumentacéo a favor daginalidade estad na base do discurso deste opositor, que
parece vinculado ao realismo do barroco e seus adornos. A tal ponto que o0 queixume
acerca do que foi dito dhaocoontendo agradaria o pensador barroco criado por
Winckelmann pois concorda com um gasto critico do escritdque diz que

a barba delLaocoonteteria merecido em seu escrito tanta

atencdo quanto a sua retraida carne. Um conhecedor obras de

arte dos gregos diz que se deve contemplar a barba do

Laocoontecom os mesmos olhos que Labaixamnou a barba

do Moi s®s de Mi,g3el angel o. 60 ( GNA
Esse apreco pelos detalhes, topico do pensamento das artes no barroco tardio, é o

mesmo que levou os gregos a decadéncia no imitar os antigos. Mas ha ainda uma
imitacdo boa. Nem sempre os olhos se veemompidos pelo gosto em voga. Ha
exemplos bem sucedidos de uma imitagdo criadora, que néo imita servilmente seus

objetos,que ndo se baseia na natureza e que nao se deixa corromper:

Encontramos muitas das figuras de Poussin em pedras
esculpidas e moedagem seu Julgamento de Salomé
encontramos um Jupiter de moedas macedoénias), mas esses sao
como plantas que crescem de modo diverso quando sasen de
solo original. (KS, p151).

Ha o clamor por uma benevoléncia no olhar e a constante revisitagdo-Jernar

um amigo das obras ® poder provampl4das ~Amai s
Afeliz daquel e qu ébidd Portentocaltm derse poder penssg ens t a o

uma alteridade, devemos buscar o que nos liga ao mundo antigo de modo mais

%3 Segundo o aparato de notas da edipd® utilizamosguem emitiu este juizo havia sido o conselheiro
Richter, antijuario do Principe eleitor.
> padre que escreveu um relato de viagem sobre a Espanha e a Itélia.
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prof undo, a alteridade plasmada nas obras gr
exatojulgarsedac omo Ni c! maco em rela-«o0o ° Helena d
di sse ele a um ignorante Qque queria censur :
umadeusa. 0 ,(pGNA

E esse olho a primeira exigéncia para a compreensdo a um sé tempo do valor e
da alteridade dessas obras que se nos tornam amigas. A amizade apudipéaa
frequentacdo constante das obras. A presencialidade € a cositiedqua nonda
atividade em relacdo as artegier em seu julgamento, quer em sua imitacdo. Nao
vamos encontrar aqui nenhuma sorte de abuso tedrico que nos afaste das obras. A
alteridade, ou seja, a condicdo idenitavel da estatuaria antige,dada pelo préprio
movimerio ativona dire¢caalas obras. Tomar os olhos de um antigo pintor, Nicbmaco,
para observar uma obra de outro pintor grego, este € o ideal de observacao. Mas algo se
colocaria em favor desta apropriacdo geral dos conceitos figurados da obra dos gregos.

Algun s de certo modo, atingiram esse ol
Rafael e Poussin observaramma o br as dos @ b4 Taig artsstasainda GN A ,
gue ndo sejamantigas, se educar am pwailamo o lzom gastg em suah EI e s
fontbelhRafe!l , i ncl usi ve festese fdrneou, pas € sabidomgae o n d e
ele enviava os jovens a Grécia para que desenhasgamrestouwla antiguidade para
e | dbid.). Qu seja, esses trés pintores em questao sdo os primeiros a se educar pelo
marmore dos g@gos. Nao € de se surpreender que a presenca aqui seja de pintores que
em sua forma de figurar trazem uma clara adesdo ao mundo grego. Mas mais do que
isso, a colocacdo deste grupo de artistas mostra que, embora inimitavel, uma estatua
como a dd_aocoonteesta na base de um processo mimético que vise alcar este modo
de olhar para as artes dos modernos.

O posto da alteridade grega ndo é superado, mesmo quando a imitagdo se da sem
nenhuma sorte de censur a, como era O caso
romana sempre se comportara diante daiomgem primordia(Urbild) gregacomo o
Dido de Virg2lio diante da Nausicapde Home
14). Essa alteridade se manifesta no carater primordial da arte grega; ela se coloca no
momento grego como acontecimento que exige uma sociedaas especificidades
da sociedade greggue a gerouO apecto histérico e contingencial formou essas
imagens que sao quase que arquétipos da beleza.

Ha& uma unidade entre a regra, o gosto e a olgjatle das obras mesmas. No

interno da teoria artistiade Winckelmann stundem a estética a historicidade do que
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foi plasmado entre os gregasos dizeres de Testh,a hi st - ria toma o p
fundamento, o fundamento € representado em forma deidnisitha teoria normativa

do belo que se transcreve no ambito de uma histéria da arte como repertorio de

mo d e | Testa 1899 §.307).

A regra dada a beleza classica ja ndo nos é acessivel. H4 algo nas obras que, em
analogia com a estada dos antigos gpabre o globo, se pode extrair das obras. O
fiLaocoonteera para o artista da antiga Roma o0 mesmo que para nos:. a regra de
Policleto, uma r e g rpalS)pkssafregra ieasser doservada ene . 0 ( G|
seu produtogla deve ser extraida do univefigurativo dos antigos. Aqui a forma se
torna norma. Uma norma plasmada e apresentada materialmente. Nao mgsossui
modo a entendi& em sudaceta tedrica. E aqui se apresenta um dos mais intranquilos
dos postulados de Winckelmann. Se a regra épmsho correlato da obram ultima
andlisea obra e a regra sdo uma e mesma cBislbmemos o0 comentador italiano

A relacdo entre o modelo, ponto de encontro entre a historia e a
estética, onde a ideia do belo se revela na temporalidade, e a
mimese, ge consiste em atingir a regra universal e de legitimar
a referéncia a essa criacdo artistica, constitui a auténtica chave
do Lehrgebaudevinckelmanniano, o ponto de maxima tensao
tedrica do sistema e, ao mesmo tempo, 0 seu elo mais débil,
rachado por padoxosinsoliveis nos quais se reflete a aporia
fundamental sobre a qual se erige o edificio conceitual de
Wi nc k el rastanl®9e, p.(37).

Tal gama de paradoxos ficard mais clara no transcorrer de nosso trabalho, mas é

algo que uniu os mais diversasdicos em torno de nosso aut®eter Szondi, por
exemplo, vai indicar que a fissura antecede a prépria constituicdo do arcabouco teorico
de Winckelmann, ela jA se encontra no primeiro periodo de sua obra pulftitada
Szondi, 1974, p. 223). A fissura caetral de Winckelmann, ou sejantre o que é
imaterial, a regra da beleza, e o que é materialmente plasmado e historicamente
determinado, a obra grega, o acompanhara por toda sua vida. As respostas e tentativas
de solucédo sdo de vario tipmas a cada temtiva de eliminar os problemas, novos
paradoxs se colocam. Aqui a tentativa de resposta sera historica. E é diante dessa
histéria que devemos entender as coloca¢fes de nosso autor. Pois

o conhecedor e o imitador das obras dos gregos encontra em
suas obra primas ndo apenas a bela natureza, mas ainda mais
do que a natureza, ou seja, a prépria beleza ideal determinada,
que, como nos ensina um antigo comentador de Platdo

[Proclus], elas séo feitas a partir de imagens que séo projetadas
apenas no entendimen{@NA, p. 15)
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A formacéo de tais belezas ideais, formadas no tempo, mas com clara ligacédo da
imaterialidade é que serd o foco do texto em suas proximas passagens. Para fazer
coadunar o discurso acerca das artes da antiguidade, o que Winckelmannaeataga f
a propria investigacao deste primado. Um aspecto nos sera central aqui: a alteridade sera
demonstrada, em um primeiro momento, na sua relagdo com a bela natureza. Este
termo, tdo reconhecidamente utilizado pela tradicdo daqueles que pensaramsasarte
investigado aqui no dinamismo historico da alteridade grega e de sua sociedade. O
modo de vida dos gregos, onde fia influ°nci a
primeira formacaoRildung) dos grego® osexercicios corporais, desde a maggm
idade, deram a esta formacdoabreforma Form) . 0 (pGAB)Aserd abordado na
chave de compreender a alteridade do universo grego a partir da bela natureza, que
como veremasja ndo agracia o homem moderno. O céu e 0 exercicio, esses sao 0s
fatores da nobre forma dos gregos, ou seja uma faceta natural e outra cultural. O
binbmio arte e naturezzassa a assimilas dad da investigacédo acerca da sociedade
dos gregos.

O bom gosto, fruto maximo desta sociedade, sera visto em seu processo de
formac® e na sua relacdo com a natureza. O classico se inserirdA numa dinamica
histérica impar, onde a geracdo da bela natureza terd um papel impar. Todorov, em seu
Teorias do simboldratou deste termao ambito das reflexdes de Diderot, sobre isso
di zi a:r efisAss«ox pbbel a nat ur e zsa forngilm @ gontd de, no €
partida para uma reflexdo mais construtiva sobre a imitagdo, caso se tivesse indagado
mai s sobr e o Opdif g 164)vCoincildnerheaté, £ a dartir desta nocéo
gue Winclelmann vai tentar estabelecer a um s6 passo uma teoria mimética e a
alteridade da antiguidade classica.

Imitar os gregos €, portanto, mais do que eleger sua figuragdo como a mais
acabada. Observar tais obras é tentar despertar a centelha de antiguit@d$sono
esp2rito. Ao f alsarsodmenfiéi quqwr asntebdadne nt oc
Winckelmann parece apontar para o carater intelectual da beleza que se manifesta nas
obras de arte da Grécia. Essa beleza pode ser, por meio da educacgédo do olhar, sentida.
Ha uma unidade entre a figuracdo eeios grego. Na célebre passagem sobre
Laocoontgpodemos entender melhor tal unidade. O que Winckelmann parece celebrar
a unidade entre o que € imagético e 0 que se estabelece para além do campo figurativo.
Do marmoe se consegue partir para 0s mais extremados aspectos da alma do homem

figurado em pedra:
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A principal caracteristica geral das obpaBnas dos gregos é
uma nobre simplicidade e uma grandeza serena, seja na posi¢ao
ou na expressdo. Assim como as profunslez®d mar
permanecem imdveis enquanto a superficie se agita, a expressao
das figuras gregas mostram sempre uma alma grande e definida,
mesmo diante de toda sorte de sofrimentos. Esta alma se revela
no rosto deLaocoonte e ndo somente no rosto, no mais
violento sofrimento. A dor se mostra em todos os musculos e
em todos os tenddes do corpo(...) A dor de seu corpo e a
grandeza da alma s&o distribuidas pelo todo de modo
equilibrado.(bid. 30-31)

A violéncia da dor sentida pelo sacerdote de Troia se vé ametalgrandeza

de sua alma. A figuracéo de uma situagéo tao extrema, um pai que, juntamente com seus
filhos se vé atacado por serpentes, s6 é possivel por sua grande e sublevada alma. Essa
grandeza cumpre com uma imposicéo inerente & expré&sa@sse regtro da grandeza

da alma que esse corpo se permite figurar sem nenhuma sorte de agressdo ao bom gosto
dos gregos. A conformidade plastica entre a dor do corpo e a grandeza da alma
apresenta, no duplo influxo dessas caracteristicas figuradas, a célabterizacido da

nobre simplicidade e serena grandeza. Essa obra apresenta, no corpo de Laocoonte, a
mais acabada alma que se poderia figurar, mas a dor é necessaria para que ela ndo se
apresente como que imével, assim como a dor sé poderia ser apresertag@gue

carregue uma alma tado elevada. Laocoonte sofre, mas ndo como um homem comum
mas como um ideal, como uma alma que, ainda que apresentada em seu correlato
material, o corpo, se vé alcada ao reino de belezas que se destacam da corruptibilidade
usual do mundo sensivel. Uma tal concepcdo exige algo que ndés modernos nédo
atingiriamos. Para que possamos compreender peghes que se véanuladopela
grandeza da alma e a grandeza da alma que faz apresentar na corporeidade, € necessario
que entendamos @conomia exigida pela figuragdo grega. Essa economia é fruto da
alteridade grega.

A primeira caracteristica dada em relacdo aos gregos é a nocao do corpo. A
alteridade ® apresentada j8 em termos de
entre nés talve ndo seja mais proximo do corpo mais belo dos gregos como Ificles em
rela-«o ao seu i mpmhx.dEsseddPasageriaesws: 0 ( GNA,

Tome um jovem espartano, que um her6i e uma heroina
engendraram, que na juventude nunca foi aprisionado por
fraldas, que desde os sete adosmiu no chdo de terra e que
desde a infancia tenha se exercitado na luta e na natagéo; ponha
o diante de um sibarita de nosso tempo e julgue qual dos dois o
arista tomard como modeltrpild) para um jovem Teseu, um
Aquiles e & mesmo um Baco. A partir do Ultimo teremos um
Teseu educado entre rosasa partir do primeiro, um Teseu
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educado na carne, como julgava um pintor grego de duas
representacoes distintas do heréi. (GNALBS
O corpo, analogamente ao bom gosto, € fietom modo de viver que € proprio

de uma sociedade como a grega. A questao central é a corporeidade como emanacéo d
alma que se via formadaa vida dos gregos que é visto como plasmado. O seu
resultado ainda nos € acessivelgosto que 0s gregos deras suas obrgsmas nao

Como uma presenca; partir da estatuaria se pode pensar na maneira COmo 0S gregos
eram, mas um tal corpo jA ndo se apresentaria para nés com muita facilidade. Os
modelos comdJrbild sdoa um s6 tempo o fruto de uma reconstryg@gartir do que

nos restaria dos gregasaquilo que propiciou ao grego gerar obras que se projetassem
para além da natureza. A equacao parece por demais complicada num primeiro
momento, mas tratee aqui de elevar os gregos tanto quanto se pode para iadicar
alteridade e também a decadéncia que se apreende no homem moderno na sua relagao
com os antigos. Mais do que indicar uma alteridade corpérea, o que o autor traz para a
superficie € o modo de vida dos gregaa alma que dai se forma e sekcao felize

univoca com a natureza, ou ainda, com a bela natureza.

A bela natureza ndé somentefruto de uma eleicdo, ela parece surgir em
continua relacdo com a formacéo do homem na Grécia. O seu corpo era reflexo de um
modo de pensar e de atuar em relacdo aodm@na natureza que gera um circulo
virtuoso no movese conceitual de Winckelmann. A forma apresenta o contetudo de
diversas maneiras. O que se tem em mente € uma condicdo onde a corporalidade seja
central, algo estranho e alheio a nés modernos. O corpresxaqui um papel
fundamental na vivéncia grega. O decoro moderno sera alterado em um sentido amplo e
assim o classicismo francés ir4 sair de cena. O objeto de centralidade na formagéo do
ideal da beleza figurado pelo gregala@ prépriauniversalidade daeleza material da
Grécia, € a relacdo com a natureza e a presenca da bela natureza.

A grande manifestacdo desta natureza € o corpo humano, fruto da formacéo
i ntegr al e unit8ria dos gregos: RO conceitt
antigost or nar 8 mai s expressa e si GNAfpi2d)ati va a
O trabalho de reconstruir essa natureza e de tentar entender a unidade dos gregos tera de
ser de algum modo executado. E é na relacdo com os corpos que tal indicacdo comeca.
Trazer o0 modo de lidar com o corpo para o primeiro plano ndo € apenas dar a
corporificagdo da beleza o seu habitat, mas mostrar os mecanismo que permitiram uma

tal relacdo. Ha uma dupla determinacédo entre a humanidade dos gregos e a natureza,
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uma relacdo quee estabelece num duplo viés, e que permite que cheguemos a uma

nogao da beleza ideal que se manifesta nesse momento da historia da humiasalade

se coloca mesmo como m-bile fundament al
adquiria através desses exeims o contorno ontoul) grande e masculo que 0s
mestres gregos deram " s suas est8tuas sem

p.16).

A dupla determinacdo do ambito natural e humano se dava diante dosl®@lhos
todos e a propria sociedad®a 0 agecto que permitia que a natureza se apresentasse
aos ol hos de todos. Uma sociedade onde
liberdade dos costumes, ali se mostrou sem véus a bela natureza para o grande
ensi nament o do g 1&. Essa mdqgse ein toddadsAMme 0 aspecto
central desta acsibilidade em relacdo a belatngeza, ou seja, tal acesso como fruto de
uma liberdade, civil e em relacdo a prépria natureza, € posta diante de uma série de
exemplos da raetdo pacifica que o grego pa& com a mae naturezA.questao do
ideal, sempre descolada do ambiente historico parece aqui ganhar uma dinamica
prépria A partir de uma sociedade livre e de um céu benevolente € que se permitiu o
nascimento da beleza ideal. Ela ndo é filha apenasndmdividuo, ela emana desta
sociedade.

Vale reforcar que a natureza, que tinha uma relacdo de unicidade com este povo,
os brindou com toda sorte de beneficios que um céu ameno podia conceder. Da
alimentacdo a indumentéria, tudo colaborou para a boagéouto grego:

Até as vestes dos gregos eram dispostas de modo a nao fazer
nenhum tipo de violéncia a natureza formante. O
desenvolvimento da bela forma n&o era constrangido pelas
diferentes formas de nosso estreito e opressivo vestir. (...) Tudo
serviu deinspiracdo e ensinamento acerca das formacfes dos
corpos, do nascimento ao desenvolvimento fisico completo, a
sua preservacdo, a sua elaboracdo e ornamento. Os gregos
antigos trabalharam e aplicaram a vantagem da bela natureza,
portanto é verossimil a opfio de que seus corpos, se
confrontados com 0s nossos, tivessem o privilégio da beleza.
(GNA, p.17-18).

Mas ha algopode ser recuperagd@o menos como ideia liberdade! E essa

liberdade grega, que ao se chocar com a boa disposicdo dos corpos, permite o
florescimento e a boa educacao dos cidadaos deste pais. A natureza néo faz o trabalho
sozinha:

A natureza parece que nunca ter feito sozinha todos os esfor¢os
para produzir grandes homens, em todas as faculdades, e
fecundar o engenho daquilo que permanatzwciosidade e
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sem estimulo. Aqui acontece como em terras que foram um dia
como um campo abandonado, que ao principiar o seu cultivo vé
aguele que a cultiva alcancar uma rigueza incomum. A arte que
aqui tratamos gracas a liberdade com que cresceu seudila
com vigco renovado e com um espirito de emulacao. E a época
de uma mutacao tdo memoravel e tdo gloriosa para 0s gregos
teve lugar cinquenta anos depois da guerra contra 0s persas.
(MAI, p. 94)
Essa liberdade estd na base do florescer das artes. maldepam tipo de

vivéncia que vé as potencialidades da alma dos gregos se elevarem para o mundo
externo. Uma liberdade que ndo é baseada apenas em um regime politico, € uma
|l i berdade dos costumes. O diferenci al dest
fl or escer &NA, p. bOg Tallibeddade € qué permitia a unidade do homem
grega

A prépria maneira com que nosso autor busca compreender a @sé&ia
vinculada a este atuar livre. Até mesmo a forma do ensaio parece corroborar para essa
maneiralivre de abarcar a Grécia como um todo. E se a pedra fundamental de seu
projeto historiceestético ja se encontra neste ensaio é por ter nosso autor uma relacéo
de amor com a Grécia dos homens livres, com a relacdo univoca entre a liberdade e arte:
i S o larikencdo da constituicdo e do governo da Grécia, devemos dizer que a
|l i berdade ® a principal Causm2l®) &du gnda: mazi a
APor mei o da -skeb peasardeatd @de todd uenpova, assim como de um
tronco sdo brota um a mo n thib.) E esta vigéncia grega que nos falta. Nem
sequer nosso discurso pode dar conta desta auséncia. Nessa vivéncia o artista e o
observador podiam ver

A bela nudez dos corpos que se mostravam em atitudes e
posicbes tdo varias, verdadeirasnobres, que ndo seriam
possiveis aos nossos modelos aprisionados nas academias. (...)
O sentimento interior constitui o carater da verdade, e o
desenhista, que quiser oferecer isto em sua academia n&o vai
obter nem sombra deste verdadeiro car&BMA| p. 19)

Na busca por conhecer essa verdade livre dos gregos, ha um traco marcante,

num mesmo patamar, e quase que de modo tangencial ha a critica ao modo burgués de
atua-«0 em sociedade: ANa Gr ®ci a, a juvent
(Ibid., p. 18). A educacdo que nos permite agora retomar essa experiéncia livre, mas por

seus resultados, é a educacao pelo marmore. Nao nos € dado um espetaculo livre como

0 que tinha lugar na sociedade grega. Assim, sem constrangimentos a liberdade, € que o
greg podia superar até mesmo a natureza gentil da qual era filho e apreciador. A
educacgédo contribuia para a apreciacdo correta desta natureza, tanto pela carne quanto
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pel o desenho: fos gregos, como nos inform
desenho, pe acreditavam que isso acrescentaria muito na habilidade de apreciar e
julgar os Ibikl7)os corposo (

Essa educacéao livre, e ainda abencoada por uma bela natureza, € que permitiu o
carater dos gregos. €&hosgrego é o que falta na relacdo com a meea. Mesmo 0s
gregos do tempo de nosso autor, que em teoria estariam sob o mesmo céu, ndo possuem
este carater. Este carater era moldado por uma série de fatmtasgentesque
permitiam ao grego o pleno desenvolvimento de suas caracteristicas, @ pgesta
desenvolve num lugar no espaco tengGrécia antiga.

A liberdade, tdo fundamental ao amoldamento do carater do homem grego esta
perdida. Ndo vamos poder reproduzir nos dias modernos a experiéncia grega como um
todo. Este carater apresest na agd do homem grego. Winckelmann nao via a
antiguidade como pedra morta. H&4 no grego algo que chama para a acdo. Essa liberdade
faz frutificar toda uma sorte de potencialidadiestal modoque sera impossivel ndo
pensar nelas em relacdo aos gregos. A libertiamdu o homem a agir de acordo com a
verdade de seu sentimento interior. Como r
dos antigos (...) a qual coloca perante os olhos a fonte e a norma para todo viver e fazer
e nos reclama, ndo para vazias especutacbe mas par a a Vvdetbea , par a
1997, p. 145). Esse movese € que vai permitir 0 amor aos gregos. Em direcdo a sua
natureza néo cindida.

Esta cis&o, tdo citada a partir de nosso autor, como em Schiter um grande
espaco aquipois ela lea a uma unidade artistica correlata deste ser uno que foi o
homem grego. O ver a obra de arte grega € o que permite que a beleza, que é quase que
fruto de uma relagdo univoca com a natureza, seja concebida por um artista moderno:

Se 0 artista se baseia teeBindamento, permitindo que suas maos e seus sentidos sejam
conduzidos pela regra grega da beleza, achara o caminho que o leva com seguranca a
imitacdo da naturezaG(NA, p. 25)

H& uma unidade corpo e espirito no grego. Tudo conspirava para essa:unidade

RO milagre grego f ol uma d8diva da ades«o

natural favoravel e do espirito critico com o desenvolvimento dos corpos e do

“fiDe onde elagdodesyantajesa dos individuos, a despeito da superioridade do conjunto? Por

que o individuo grego era capaz de representar seu tempo, e por que ndo pdoeodnsdiduo

moderno? Porque aquele recebia suas for¢cas da natureza, que tudo une, @steiaagorecebe do

entendi mento, que tudo separa.o6 (SCHILLER, 2002: 37
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pensameonime;, 2003 pPR265) . Da? decorre o fato de
representamos comod e a | para n-s era papal2)] o grego]
Nem mesmo o avanco das ciéncias, tdo exaltado pelos defensores dos modernos,
e que estapo mesmo tempona base da cisdo do homem moderno, pode suprir essa
falta de unidade. O opositor idealsdeartas buscou entender as esculturas tendo por
ponto de vista a realidade cient?2fica das
expressa nem o primeiro movimento natural dos pés (...) nem a forca de apoio dos
bracos, (...) em consequéncia, Diomedes rdte e levantar. (...) Qualquer um que
tente ficar nessa posi - «©GNA m60eNaosenttatea ar 8 qu
aqui disso. A descricdo deve ir ao centro da questéo, ndo se deve buscar o que é baseado
em técnicas cientificas.
A descricdo devedesde esse primeiro ensaio, alcar voo para além das
materialidades. E nesse sentido que vemos a descrigdadimnaSstina de Rafael,
feita no ensaio. A chave ndo € narrativa, como o opositor faz com o disichtonica,
de la Boixieres, ele faz undescricdo que nos apresenta tdo somertdena, de modo
tal que cada detalhe € elencado, a posicdo das figuras, a historia narrada pelo quadro,
mas n&o parece avancar diante dos particdfaresConcl ui ndo que @At ent
sua historia, o artista se ;@ r a ¢ 0 mo |Ibid.pp. 7d)o daD & aessé sentido
narrativo que a descricdo deve caminhar. Assim como no caborslp devemos nos
lancar para além da materialidadeverdadeque sebusca aqui ndo € a natural, muito
menos a narrativa.
Vejamos a degicdo daMadonna Sistinai s eu rosto ® pleno de
mesmo tempo de uma intensidade que € mais que feminina, em uma atitude plastica que
traz aquela serenidade placida que os antigos deixavam dominar suas figuras de
dei daldik,p.34pDeft acar essa atitude n«o ® pouco,
mais tranquila é a atitude dos corpos, mais eficiente € a figura para transmitir a grandeza
da alGha @ 31).
A verdade buscada nesta descricdo deve ir para além da figura, deve estabelecer
se no ©Ombito do car 8ter de swuas figuras. N
pequenas lbib,el38) das sobandéses. Nela nada é material, mesmo a crianca
no col o da m«e fise el ev a(bih)a.r aMeasl nrRom qduaes ficor ip

do tempo tenha roubado o brilho e a forca das cores do quadro, somente a alma que

%6 Cf. Winckelmann, 1995: 759
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insuflou o criador a obra de suas maos segue vivificandoe m nos ¢id)s di aso
quando se busca por detras da materialidade ha um substrato que permanece e que nao
pode seconsiderado perdido. E esse substrato que deve ser buscado como existéncia e
nao como pedra morta ou cores em um painel.

Diante das sombras da verdade em que nos encontramos, uma via em que a
imitacdo daqueles que tinham, por meio de sua liberdadepgues® ao objeto, deve
ser tracada:

Por meio do estudo imitativo atento ao modo de trabalhar a bela
natureza, do contorno, disaperiee da nobre simplicidade e da
grandeza serena das obras dos mestres gregos, seria necessario
gue os artistas buscassensasnaneira de trabalhar, podendo
entdo ser mais felizes em suas imitag@@slA, p. 31).

Imitar os antigos € imitar a verdade;beleza, esta verdade néo revelada, seria

assim atingida. E da unidade do homem grego que emana sua verdade. O interior e 0
extaior estdo de tal forma fundidos que ndo ha a possibilidade de segmentacéao.
A via de Winckelmann é uma via do amor, como ja dissemos:

Poucos autores conseguem transmitir a Grécia como uma
presenga de modo tdo vibrante e com tanta vivacidade como
Winckelmaan. E isso ndo é poucd € mesmo o0 mais
importante. Com Winckelmann, aprendemos a amar a Grécia.
(Borheim1993 p.32)

Como néo lembrar de Goethe:

O desagrado e o 6dio fazem com que o observador se limite a
superficie, mesmo se é possuidor de um espigit@trante. Em
compensacado se ele se irmana com benevoléncia e amer torna
se apto para transpassar as barreiras das aparéncias do mundo e
dos homens e pode mesmo esperar atingir coisas mais altas.
(Goethe 1997 p.73)

Esse amor, que nosso autor, no desate toda a sua vida tentou transmitir, fez

com que suas observacdes e indicacdes acerca da arte antiga sempre viessem
acompanhadas de uma visdo do todo na qual seria impossivelhgegaposto de

fundador de um novo modo de conceber tanto a arte somdistéria. Compreender

este amor nos evita 0 entender parcialGtopus de Winckelmann. Esse amor € a

unidade e ao mesmo tempo motor da sua obra. Nao se trata de querer se aproximar
analiticamente dos gregos como a uma arte que esta separada devaAdsparotivos.

O gue nNnosso autor entde4mdec®O®mMgueocmthecemos @c
(GNA, p. 14). E nesta chave que suas descri¢des vao poder penetrar na obsardt e : n A
descricdo de uma etild deve demonstrar a causa de sua beleza e indpeaticular de

seu estilo artistico, dexae tratar das partes das obras antes que se possa formar um
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juzzo acer ca pdxVip Essa mafeitakdé ,abortlay as obras s6 sera
possivel pela amizade que se tem com elas.

Amaraarte éconhedéifaqui |l o que se dissleéade Home
mesmo que admifd, também vale paratoslas obr as de &NA,p. dos an
14)7 e é nesta chave que nosso autor vai avangar e recuar diante dos objetos que vé. A
sabedoria de vida dos gregoshémada a fazer frente a toda afetacdo e empolamento,
diante das normas que regem o século burgués, Winckelmann se vera atraido por uma
vivéncia ha muito perdida, mas que se impde diante de uma leitura dos antigos que se
insere na modernidade. Com o intedéoretomar algo desta vivéncia, enquanto literato,
tentou algcar voos na direcdo de seu objeto. E astda que ndo se apresente em sua
totalidade vai ser o motivo de seu amor incondicional ao conhecimento da vida e obra

dos gregos.
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Segunda Pare: da preceptiva do ver a historia

Quem nos dera, subindo as maos, / Volver ao
modelo antigo, / A queixa da alma domar. //
Bebemos da soliddo, / Soliddo de luz e pedra /
Elaborada pelo homem. Talvez que estas flores /
Sejam até demai§. Mur i | o Mbaustloas , A O
Mo nr e aS$iadigngd i n
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Preambuloi A propedéuica do ver

Depois de sua conversdo ao catolicismo, depois do estrondoso impacto de seu
primeiro escrito publicado, Winckelmann apoeta Roma, a cidade eterngy em sua
entrada no Estado PdpHne sdo apreendidas os seus volumes das Qoragpletas de
Voltaire, algo que em muitoincomodou, mas estas Ihe foram devolvidos trés semanas
depois, conforme atesta a carta de 20 de dezembro de 1755, ao seu amigo Berendis (Br.
1, p. 194). Mas o verdieiro descontentamento do autor germanico era em relacao as
condicOes culturais de Roma. Isso nos revela um saboroso fragmeR&nsasnentos
posteriores sobre a imitacdo dos antigos no desenho e na escultd@ o dominio
francés na cultura europeiaer alvo privilegiado:

Faz cerca de um século j4, que uma parte de uma nagao passou a
gabarse de nédo ter de entesourar nada que nado fosse novo, e
esse periodo foi por eles chamado de época de ouro das artes.
Esta cegueira foi um mal quase generalizadedempo, € em
Roma, sitio das artes, ela seguiu sendo perigosa (de longe). (KS,
p. 145)

Uma caracteristica fundamental deste fragmento que faria parte de um escrito

maior sob o mesmo titulo, mostra a indignacdo de Winckelmann com o estado das
coisas eparece colocéo, desta vezem oposicdo ao seu querido Voltaire. Este
diagndstico € fundamental para entendermos 0s préximos passos tedricos de nosso autor
que culminardo em sua monumentdistéria da arte da antiguidadepois € na
contraméo destatendén@ que se encaminhar«o seus esfor
mao de eruditos de acordo com a moda, os eruditos de antecanpaceuravese
apenas muitos saberes para que se possa falar muito, sempre parecendo apressado e sem
gr ande elbig)eEsskpoooessé de carater cortesdo ndo agradava o autor, que
como gostam de atestar as suagtafias era filho de sapateiro. Isso aconteéia por
uma questdo de incOmodo em relacdo a cowtgpor uma luta de classawmas pela
maneira com quese relacionavacom seus objetogEssa maneira de lidar com as
descobertas, que desembocaria sakniers ndo agradava Winckelmann por sua
pressa em relacdo as conclusdes. Ha uma critica ao modo de proceder das ciéncias e das
artes de seu periodo, tributaria do racimmab classic@ da sociedade burguesa

O modo de pensar as artes e as ciéncias, ndo poderia contentar o autor que anos
antes fez um grande esfor¢co para compreender a sociedade grega e sua alteridade.
Segundo eleesse modo de abordar os objetos seriaipermn o0 s o :-sefiePens ou
encurtado o caminho para as fontes das ciéncias e a partir de entédo as fontes eram cada

vez menos atingidaatéquese tornem desconhecig&ste arruinamento iniciese nas
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ciénciase chegouaté mesmoas a r Ibick) £8se [frejuia, que estaria na base @e

século de Luis Xl\passa a ser um dos grandes inimigos do modo de pensar de nosso
autor. A postura ndo parece ser alheia a heranca do racionalismo classico, que buscava
suplantar os gregos na direcdo dos conhecimentos unsvéisae caminho, tomado em
sintonia com as necessidades culturais de seu tempo, e que se pretendia um
encurtamento em relacdo ao saber, seria pernicldsoestes primeiropas®s em

Roma o problema era apontado em toda sua gravidade:

Os escritos dos sils da Grécia se tornaram tdo pouco lidos
guanto suas estatuas eram vistas e a soma daqueles que
abordavam as obras dos antigos com reto entendimento era
muito menor do que a daqueles que buscavam, aqui e ali, o
movimento do entendimento e a doutrinacfadir desta nagéo
para sua prépria satisfacdo (K5145)

A questdo aqui é a da compreensdo de suas diferencas e dos caminhos que

Winckelmann tera de trilhar para subverter este movimento e reconstruir uma
metodologia que devolva o estatuto de dignidagi® acontecimento grego.
Winckelmann ira marcar sua posi¢cao em relacdo aos produtos e movimentos da prépria
Gr ®ci a. O | er e o0 ver atendem a uma dema
epi stemol -gica do objeto em Démlbts2004,«0 ~ oni
133). Nao se trata apenas de uma empiria plena, mas um observar que é soralicdo
gua nonda abordagem das artes. As leituras, a erudicdo e até mesmo as estruturas
metafisicas ndo podem exercer um papel central, elas sdo subordinadasaa atent
observacédo das artes. Somente a vivéncia com as obras pode fornecer um norte aquele
gue busca compreender as figuracdes artisticas.

Em oposicdo as abordagens de seu tempo, que de varias maneiras eram
tributarias do racionalismo de Descartes, Winckelmelemca artistas, para que se
possa entender algo como uma boa abordagenm
conhecimento e das artes, e Michelangelo, Rafael entre os artistas e Ariosto entre os
poetas fizeram trabalhos imortais e eternos, pois trabathayaar a a 1 mort al i de
p . 145) . A dificuldade ® que em nosso tem,)
conhecimento universal que nos ensinam 0s greg@snos leva a pensar como eles e
com o gl os sabios fazem espalksg o espirito de liberdade éuno dificil de
suplantar, como nos ensina Hobbes, posto que que para ele a leitura dos antigos deveria
ser prob i d &id.Op 146). Essa liberdade, motivacao central@edankené fruto de
uma sociedade que nos coloca ainda uma vez mais a questdierdiade, uma

alteridade que deve ser, ao menos em tese, transposta pela observacéo e leitura das
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obras;nao no sentido de recolocar essa liberdade, mas para que tenhamos a consciéncia
daquilo que fora perdido. O rigor racionalista do filosofo inglés, flidr Winckelmann

em Jenaquando cursou medicina segundo Walther Rehm (KS, p. 410) serve aqui de
ilustracdo da forca da antiguidade mesmo diante dos supostos avancos .técnicos
diantedaquilo que diz Hobbeis no capitulo 21 de seleviathani, NnSobmade a | i be
dos sujeitoso, onde cita a |l eitura dos ant.i
gregos e latinos, homens em sua infantilidade tiveram o habito (sob a falsa aparéncia da

| i berdade) de favorecer tumul t o0 podeHo b b e s,
deixar de apontar criticamente esta leitura que a partir de parametros modernos tenta
compreender os parametros antigos. O exemplo de Hobbes, que mostra a for¢ca que
emana da liberdade dos antigdaz com que nosso autor reafirme ainda mais a

alteidade grega

Muitas terras [e tempoS]possuem um suave jugo e sob tais
obrigacdes suspiram e sob a humanidade a desigualdade n&o se
introduziu. porém os eruditos daquele tefipinham uma
grande e proxima vantagem em relacdo a grandieRafael e
Michelangelo: seus amigos eram todos aqueles que Xenofonte e
Platdo formaram e os textos desta nacdo sdo aquilo que
deveriam ser os textos de todo o mundo (KS, p. 146)

Notamos que sé&o sempre 0s artistas que podem ser pensados como aqueles que
introduziram a amguidade viva em tempos modernos. Nao se pode abordar os antigos
de modo analitico. Um outro aspecto, cuja a introducdo € de nossa responsabilidade,
posto que em nenhuma das edi¢des criticas a contempla, é a oposicdo aqueles que de
certo modo se colocaramcompreender as artes da antiguidade. Devemos lembrar que
no ano de 1752, iniavase a publicacdo ddgde c u e i | déoantiquit®s ®gy)|
grecques et romainedo Conde Caylus, que vinha na esteira da também monumental
obra de Mountfaucon. Ambosramdes fundadores de uma relagdo com as artes da
antiguidade que avanca por sobre particulares gerando uma miriade de apresentagfes de
obras que, de certa forma, em muito se diferenciam daquilo que Winckelmann, desde os
Gedanken parecia querer apresent&o que parece, o opusculo de Winckelmaien
gue tratamos anteriormente, faduzido rapidamente para o francés, foi de um impacto
editorial ainda mais profundo que as obras de ambos os autores, mas eles figuram entre

agueles que devem ser, de algum medperados.

*"Insercao posterior de préprio punho feita por Winckelmann.
80 tempo dos gregos
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J4& em uma carta para o Bardo von Stosch, Winckelmann declarava o seu

descontentamento com tal tipo de obra:

Caylus, em seu segundo volume, cometeu um grande erro ja na
primeira estatua a ser descrita entre as coisas supostamente
gregas: 1. le ndo sabia que ela estava Moseo Capitoling
deixando que a gravassem a partir de um croqui de Sally, que
até mesmo em Copenhagen o cavalo e o rei saberiam fazer. 2.
ele achava, a partir das indicacbes de Sally, que esta era do
primeiro e mais antigoagto dos gregos. Assim falou tudo que
se podia a respeito, em jorros. Esta estadtua € na verdade do
tempo de Adriano. False de acordo com o que se sabe e que se
viu. (Br., I, p. 317)

Mais do que a oposicdo em relacdo a um rival que se debrucava per sobfr

objetos semelhantes, o que Winckelmann, de acordo com as partes deste texto
fragmentério, oReifere Gedankercoloca emquestdo é método de abordagem das
obras.Além de apontaresnpre para a necessidade da prggelas obras diferenca de
métodosé de cunho heuristico. Ainda que seja crucial o apelo a aborddigeta das

obras, uma tendéncia a exaustao em relacdo ao numero de objetos, ndo poderia estar de
acordo com a intensidade com que Winckelmann pretendia favorecer na sua ligacao
com o universdigurativo dos antigos. A partir de incontaveis pranclma€onde de

Caylus buscava ampliar o escopo dos monumentos e gravados conhecidos, coisa que
Winckelmann ndo deixou de fazer em suas obras mais catalogidésascdes das

pedras gravadas da colecamn Stosche Monumenti antichi ineditimas ha uma

grande diferenca metodoldgica de base entre esses dois autores de relacdo sempre dubia
e complexa.

A relacdo que Winckelmann busca estabelecer com as obras antigas ndo é de
cunho analitico, os substratda antiguidade devem ser atingidos e observados de um
modo que, em se substituindo o racionalismo moderno, ndo se intente uma abordagem
esquematica. A disputa heuristica nos leva a entender que a questéo se estendia a partir
do préprio modo de se entendeicontexto antigo. No prefacio aos dReacueil ha a
apresentacao do método que seria empreepadid@aylusno trajeto monumental desta
obra:

Sem fazer violéncia a tais [0s antiquarios] autores e aqueles que
eles interpretam, eu gostaria que eles busoasdeslumbrar
menos e instruir mais e que se unissem testemunhos dos antigos
como forma de comparacdo, a comparacdo seria para o
antiquario o mesmo que a observacao e 0 experinpameo 0s
fisicos. A inspecdo da multiddo de monumentos reunidos, em
termos @ usos é como o exame dos diversos efeitos da natureza
combinados sob uma ordem e revelados por principios. Esta é
gualidade de certos métodos. O antiquario é como o do fisico: o
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primeiro confronta novos monumentos e o0 segundo novas
experiéncias. (Caylug,752, p. iitiv)
Essa comparacdo com a ciéncia da fisica e o método de ordenacéo que néo leva

em conta a singularidade da obra mesma, além do fato de ndo haver em Caylus a
insisténcia na relacdo direta comosasnadopoderiaestar de acordo com 0 modaieq
veremos construise, com que Winckelmann pensou a antiguidade. O paradigma
experimental, no qual Caylus parece confiar, ndo é algo que se sustentara na teoria de
nosso autor, o caminho que o levardabrgebaudelaHistoria da arte da antiguidade

seréde outra sortea busca pelos monumentos se fara no sentido da intenséo, o que para
Caylus se dava por extensao. Esse tipo de método, que busca encurtar a relacdo com as
obras, ou as fontes da beleza, é pernicioso, pois ndo da conta dos Ahjeioa brma

de chegar perto desta grandeza € pelos movimentos figurativos e artisticos, o caminho
de Rafael, Michelangelo e Ariosto, jamais o do método cientifico moderno. A aplicag

do experimento pressupde um@em que se encontra fora do objeto e deduzta par
desta ordem o lugar deste objeto.

O caminho de Winckelmann, podemos dizer, € nid@stéticod, busca
fundamentar a experiéncia com a obra a partir de critérios eopeteza, a graca e a
expressaoPreocupacao longe de experimental e que nao pernetseestabeleca um
modo dedutivorigido parase entender as artes. Os principios nas artes devem ser
fornecidos pelas propriazbres e até mesmo quando sdo usadas as congatorao
veremos, é a demanda das proprias obras que esta dpomdersO estafito
epistemoldgio das obras se encontra no ver; a busca arparheuristica que coloque
em movimento o espectador na sua relacdo direta com os objetos. Mesmo que se trate
de um artistao caminho permanece 0 mesmo, pois € na relagdo com os apjetas
pedra nos vai poder falarrevelar seus mistérios. Nao ha aqui nenhuma sorte de apelo
sistematico.

Mesmo em seu texto mais catalograficoPascription des pierres gravees du
feu Baron Stoschonde as obras s&o ordenadas, a questdo de se colocar dedam m
direto se vai fazer presente:

eu me sinto lisonjeado por poder tirar destas obras tudo que elas
me possam ensinar e dizer sobre easot quantdor possivel,
sem me propoa formar um sistema. (...) O conhecimento das
artes consiste principalmenta diferenca da maneira, tanto de
na-»es quanto de s®culos e do sen
228229)
E por sobre este sentimento que se ordenar&o as obras a serem descritas neste

catalogo de 1760. Nao ha uma deducdo clara das maneiras dos povos enespos,

128



parece que mesmo essa divisdo tem por fundo critérios que emanam das obras e que
permitem que se veja nelas o que elas sdo, em termos de localizacao historica, e aquilo
que elas indicam em sua relacdo com o sentimento do belo. Mas este sentimento é
tributario do que se vé plasmado nas obrasse&aata de arbitrio individuadjnda que
seja algo que se possa sentir: Nfo sa&nti ment
mais bela maneira dos gregesta ligado ao entendimento do desenho e pode nos
conduzir © ci®°ncia de &KSBp.23@)guir o antigo d
Tal compreensdo exige a abordagem das obras de modo direto, ndo sendo
tributaria nem de sistemas, nem de nada que seja alheio a obra mesma e seus
predicados. E claro que nesta espéoge ahtalogo, mais precisamente em sua
apresentacdo, esta categoria, a do sentimento do belo, ndo possui a descricdo mais
acabada que vira a ser trazida a luz em um ensaio solite qaia trataremosdiante.
Elaj& indica um trajeto que estd peeiniciar, sem sua carga mais teérica, mas ja em
seu posto central. A abordagem em primeira mao, ou séa, ® vejd, se coloca aqui
em primeiro plano ainda mais uma vez, embora de modo mais técnico que na descricdo
da Galeria Real de Dresden.
Uma abordagem deesgunda mao é sempre perniciosa, mesmo que se trate de
artistas. Para ilustrar esta abordagem, que nao daria conta dos dbetksimannse
coloca diante de um movimento claro em relacéo aos irméos Carracci:

Ouvese falar de um tempo onde ndo se estudaute dos
antigos em sua totalidade, porém a arte se tornou artesanato. Tal
como entre os Carracci e qualquer artista cujos discipulos se
tornavam dependentes da habilidade das méos e da imitagdo de
seus mestres mais do que da beleza elevada dos argjas.g
O mesmo ocorre com as instrucdes para a leitura de qualquer
texto dos antigos. (KS, p. 146)

A aposta sera na sensibilidade, sempre! Mas @&o relagcdoao arbitrio

individual, a regraou a norma, se encontra hipostasiada nas obras dos antigos gregos.
Essa maneira de operar entre a historia e a norma sera crucial nos escritos deste periodo
e tera 0 seu apogeu Hisstoria da arte da antiguidadeAqui o trajeto € quase téo claro
guanto se possa pensar, pois a propria tematica dos textos se impde como uma
construcdo de um ferramental que permitisse a abordagem dasEsieasra o mébile
da propria historicidade colocada em cena de modo acabado nos anos subsequentes.
Num fragmento posterior, chama@Gedanken Uber der Kungjue na verdade &
composto dalguns fragmentomdependenteggodemos antever como a atuacao dupla

de Winckelmann ird tomar forma. Principalmente se observarmos o primeiro e o ultimo
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fragmento pois o0 primeiro versa exatamente sobre a propedéutica da obra de arte e o
altimo sobre a Heza. Ambas facetas sdo cruciais e indiscerniveis no momento da
expriéncia estética.

No primeiro fragmentgWinckelmann é categorico:

Acontece com o0s juizos acerca das obras de arte 0 mesmo que
com a leitura de livros: acredis®e entender aquilo que kg e
nao se entende nada quamdaevemos esclarecer. Uma coisa
€ ler Homero, outra coisa é ler e ao mesmo tempo traduzir.
Observar uma obra de arte com gosto e com o0 entendimento sédo
duas coisas totalmente diferentes e um pensamento correto
sobre as agls ndo se encerra no conhecimento, assim como n&o
se pode inferir que quando Cicero diz que Canachus e Calamis
sdo mais dificeis que Policleto, ele tenha entendido de modo
fundamentado o que ele escreveu. (KS, p. 147)

O que esta em questdo é o modo delsedar as obras de arte, ndo se trata

apenas de entendimento, ele ndo da conta da sensibilidade, a questdo se desdobra para o
gosto, que seria uma compreensdo da obra que ndo se veja ligada a algo que |Ihe seja
externo, a obra ndo pode e ndo deve ser @delcdmo experimento, ou como algo a
ser examinado. Esta espécie de propedéuticabdarvacdo darte, ou seja, esse
momento inicial de aproximacAé fundamentaé se vem desenhando desde o clamor
inicial em relacéo ao contato direto com as aliasborao contato apenas ndo gaiant
sucesso hessa aproximacao, ele exige um ferramental, uma postura, um movimento que
a partir do espectador faca a prépria obra falar. Somente assim o sentimento do que é
belo se vai poder revelar.

O trajeto aqui sera o de fundantar essa propedéutica, de um lado, e do outro
de permitir que tenhamos algum conhecimento da beleza, caracteristica fundamental das
obras de arte em questdo. Traduzir a obra de arte é dhopdd dentro de sua
linguagem peculiar, ndo se trata de rédaz sinais, signos ou icones, mas de um
modo de dar o impulso em diregcdo a beleza e ao motivo da mesma dentro das obras.
Essas duas caracteristicas operam em conjunto na formacdo do olhar e aquilo que
Winckelmann nosGedankena insinuava, na comparagda visitacdo das obras com a
amizadevai ganhar, depois de alguns anos em Raartornos mais firmes.

O outro fragmento, que traz a faceta, digamos positiva da obra, que faz com que
sua voz seja escutada, trata da beleza, do modo mais abrangents:possiv

A beleza ndo é outra coisa que 0 meio entre dois extremos.
Assim comoem todas as coisas via do meio € a melhor,
também acontece com o belo. E para encontrar o meiesdeve
conhecer os dois extremos. Deus e a natureza elegeram apenas
o melhor e a leleza da forma reside agposto que as coisas
estdo comportadas em um meio, a uniformidade ndo faz beleza
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alguma. Nosso rosto pode néo ser divido em dois como o dos
animais, retendo o nariz e a testa. A harmonia é totalmente
diferente em diferentes quantités, duas coisas postas lado a
lado ndo fazem nada de bom sem uma terceira, quando porém a
igualdade das partes cresce, a uniformidade é imperceptivel e a
natureza aceita a desigualdade das partes. (KS, p. 148)

A questdo da beleza, que se colocara dedamais precisa no decorrer deste

capitulo de nosso trabalho, é posta em sua caracterizacdo mais distanciada da obra de
arte, algo que permanecera sendo uma meta especulativa de nosso autor. Ela é a parte
ativa que se manifesta na obra e mesmo assimietédavel, posto que é um termo
médio entre a natureza e Deus, pois estes operam de modo a tomar da infinitude de
possibilidades a manifestacdo sensivel. E do encontro entre esses extremos que surge
algo que se possa chamar de belo, da corruptibilidadatdaeza, inserida no mundo do

devir, e do imutavel que é em unidade apenas em Deus, afastado da corrupcdo do
mundo natural manifesto, se unem, produzindo as belas manifestacbes e um todo
harmonioso na arte. Afastando a beleza da uniformidade e da hayrelanse mantém

num ponto insondavel que se da entre dois extremos que ndo podemos entender como
totalidade. Tanto Deus quanto a natureza aparecem aqui como 0s dois extremos
incognosciveis quaa eleicdo de suas manifesta¢ipesiem gerar a beleza.

Essefragmento final, traz ainda qua nuce questdes que serdo fundamentais
parao modo de se entenderexpressdo da beleza em Winckelmaefg opera em
paralelo com o olhar daquele que aprecia a bela manifestacdo das artes. Entre essa
beleza que paira e seanifesta, de vario modo, s6 pode ser atingida, tanto em sua
feitura em obras, quanto rsua apreciacdo, por aqueajee tenha as faculdades do
espirito necessariastais manifestacdes. Esses dois aspectos, o que fala na obra e o
receptaculop observadqrem unido vao deixar surgir o sentimento da beleza, que tem
sua faceta individual, mas que responde a uma demanda que transcende, de algum
modq a propria capacidade, mas qudaepercebenela.

E da tensdo gerada entre essas duas facetas da expeeéidtica que
Winckelmann vai construir os seus proximos textos. O que ele vai buscar € dar voz as
pedras por meio da compreensdo dos tracos fundamentais de sua maneira de operar.
Trés textos fundamentam a série de categorias em jogo neste momento. @ primei
texto, que diz respeito a observacdo mesma das, énata espécie de apresentacdo da
propedéutica que vird a permitir a abordagia beleza manifesta nas obesse texto
chamaseErinnerung Uber die Betrachtung der Werke der KuBsipois ao invesgar

uma série de colecdes e obras da antigujd&deckelmann se debrucara por sobre uma
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das categorias mais caras a abhardagendas figuracoeartisticastanto antigas quanto
modernasa graga. Seu textdon der Grazie in Werke der Kurishz uma invetigagéo
acerca desta caracter2stica presente nas
c®uso (KS, p . 1 de fuye .vam@s tratdr aquiné@nsdioeaxerca da
capacidade do sentimento do belo na artee eseuensinamentoEste ensaio, pubbclo

meses antes que a graristoria da arte da antiguidad®sse apresentada a oficina de
impressao, traz uma série de apontamentos que sO se verao crescer no decorrer dos seus
trabalhos de maior félego. Ou seja, da propedéutica vamos a faceta oppriivgue

depois, como fruto da unido entre obra e observador a capacidade de sentir o belo seja

atingida.
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A educacao pelo marmoréd Uma preceptiva do ver

1- A formacao do espectador

O textoAdverténcia sobre a abordagem da obra de,adte 1759, é o primeiro
dos ensaios que Winckelmann publicou de seus primeiros anos em Roma. Ao
observamos o aspecto formal, uma coisa ja nos chama a atencdo na primeira frase, o
tom informal, inclusive recorrendo ao pronome alenifioe ndo oSie iSso parece
aproximar o tom do textao de um caréater epistolar, afastado das tratadisticas e das
preceptivas acerca da art®. autor se dirigia adeitor da publicacdo trimestral
Bibliothek der 8honen Wissenschaft und der freyen KindeeLeipzig, queem sua
primeira ediéode 175%9%razig além desse ensaioytros textos deua lavraA grande
meta deste texto é a educacao dos modos de se observar uma obraSde &tena
parece querercolacr o | eitor como que numa PoOSi-«0 C
sobre uma obra de arte, primeiro veja nela aquilo que foi feito por meio da diligéncia e
do trabal ho e esteja atento para aquilo qu
149).

O camirho que introduz o espectador se dirige a trés possibilidadesxigem
uma observacado atentg#§o se trataeste momentde examinar a intensidade das cores,
a forma do todo, a prépria beleza entre outras caracteristicas, mas@gingelaue
exige una movimentacao inicial do sujeito em observagcdo diligente. Todas as
caracteristicagitadas acimase ligam mais ao préprio oficio do artifice do que a
maneira de se observar a obra. Pensemos que esse leitor, para quem Winckelmann de
maneira muito informade dirige, ndo € o especialista mas aquele que se quer conduzido
a um modo de se aproximar da arte, o que nao significa que o trabalho seja dirigido ao
diletante apenas e que nao tenha nenhuma profundidade, mas o modo de encaminhar
esta propedéutica do wvevai ter de principiar em uma chave que néo seja a da
apreciacdo estética, meascaracteristicas ligas$ a propria execucdo das obmgo
gue liga mais o observador ao artista do que ao objeto e nessa seara ainda faz a
i ndi ca- «o0: i A darisemitatpitanecesta lltimaodeaconsraanos onde falta
a dilif@nciao. (

Nesse aspecto constitutivo da observacado da obra de arte, Winckelmann vai
indicar uma das coisas que lhe sdo mais caras, a comparagdo com as letras. Aqui, a

diligéncia é postaaldo a | ado com a erudi-«o0o dos | iwvr
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grande afinco por um pintor ou um escultor, que possui somente esse mérito, deve ser
comparada a um livro trabalhado com afinco. Assim como erudi¢do ndo é a grande arte

na escrita, 0 mesmo agece com um quadro de pinceladas plana e delicagiae em

S i nN«o ® uma evi d-°lbdg Aam sd tempy,roautal eéestas linhasst a o
critica uma sorte de arte vinculada a execucéo técnica e a escrita daqueles que se fazem
passar por homeng djyrandes contetdos e sabedoria em nome de suas fontes. H4 uma
inclinacdo a um tipo de execucéao, tanto de obras figurativas quanto escritas, que nao
sejam indicativas de pura técnica, o aspecto individual deve aparecer, mas unido a
economi a dasoqueaenmoses:.um @éitpmado muas vezes de livros
desiecesarios nunca lidos, e quee aglomera em varios lugares € o0 mesmo que a

i ndica-«o0o de diver sas lbi). Odxemmph sle umanimagema | mag
deste tipo € o das folhas leiro ra escultura dépolo e Dafnale Bernini.

Essa primeira indicacdo, que nos lema pensamento, aos excessos figurativos
daquilo que se convencionou chamabdeoco, parecser algo que estava em voga na
primeira metade do século X/ Um excesso de milezas e imagens que se veriam
plasmadas em conformidade gue Argan chamou dduma pi ntura n«o Of
Vi s«o universalista de natureza e da hist
(Argan, 2003, v. 3, p. 289). Esse mergulho nas coisas maestas e insignificantes,
as citacdes da realidade, ndo seriam a maneira de uma boa execucao, afmw sprea
se aproxima dadeal. Ou seja, mostram a diligéncia e o afinco uma tendéncia tanto para
uma arte que se perderia na fantasia do ornamento,g@aamnto um excesso de realismo
gue se inseriria no mundo de forma a observar cada particular em sua singularidade.

Uma busca pela reducdo em relacdo a carga de significados é algo que desde a
sua apresentagQ de Xenofonte se faz presergs) busca de fanas ideias o autor desta
adverténcia tera de indicar uma economia daquilo que busca transmitir alguma sorte de
significada Algo que é até mesmanterior a idealidade da beleza. Winckelmaerga
as figuras significantes toda sorte de superficialidade, deleras, para que a
transmissdo possa ser plena. Isso vai ser ainda mais trabalhado em passagens
subsequentes do texto, mas aqui a intencao clara € a de indicar um caminho inicial que
de algum modo n&o se perca nas multiplas e excessivas manifestagd@®dueem o
observador no caminho (falso!) de uma espécie de louvor a técnica e a capacidade
prolifera fornecida pela diligéncia e empenkm um escrito, dada a sua filiacdo a
autores de carater menos sistematico, como Voltaire e Montaigne, ndo égpeia en
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gama decitagdesde diversas fontes que a mensagem podera ser transmitida, mas pela
carga significativa de cada passagepele movimento do texto.
Esse primeiro passo serve de modo negativo a formacdo do olhar, pois mostra
como aquilo que se busaddialmente ndo € o fundamental naempcao, por mais que
aproxime o observador da obr a: APortant o,
diligéncia enha sozinha a participacé®,capaz de fornecer conhecimento acerca das
artes ou pargue sepossdi sti nguir o0os anti go.E€ssatag moder
ja leva o observador a abandonar esta forma de abordagem, posto que o interlocutor
aqui € aquele que busca julgar as obras de artenguasog oque fazparte da parcela
ilustrada da populagdalema. A intengcéo é apresentar aos alemaes modos novos de se
perceber a arte e modos de se abandonar a sua caracterizagao sistematica do ver. Outra
etapa desta primeira aproximacdo em relacdo as artes deixard mais claro que tipo de
interlocutor nossoaatr t em em ment e, pois outro fator
da obra que tu abordaste pensou por si ou se apenas coadhgedmachi se ele
conhecia o principal intento das artes, a beleza, se ele se formou a partir de formas
costumeirapusetrabdi ou ou br i ncou thid)nBste outn@amodade an- a o .
abordar a feitura de uma obra indica ndo apenas o carater dqg aréista prépria
maneira de pensar a execucao a partir das concepgdes que se fazem plasmar em suas
obras, ndo deixa de hayem Winckelmann uma espécie de primado da ideacdo no
ambito da execucdo de obras de arte, embora essa ideacdo tenha que transpor a
materialidade no momento em que o pensamento se vé plasmado, é a propria
investigacdo deste momento algo de fundamental ealetor que, nedfito, busca
judicar as obras de art e, pois fa concep- «
art2stica e, no | imite se exaure na totalid
A propria maneira de obras que se facam perceber cumaelacionadas a
propria beleza, esta ndo se da como uma prescritiva, ela tem sua origem também no
intelecto do artista, que ndo se encoatdiEriva se tiver nela um norte. Aeleza que
deve ser conhecida na relagdo com as obras de arte que a ténbalo ado deixa de
ter sua caractetisa ideal; elaexige um reconhecimento. N&o se pode ser um mestre da
beleza se a propria caracteristica central da arte ndo for conhecida. Entre o0 menino que
brinca e o homem que trabalha esta a beleza, que supera@ tempo a fantasia e o
realismo.
Mais uma vez, como o publico leitor ndo esta em Roma, Flor@ngautro

lugar onde as artes tenham de alguodo se feito prolifergy a conparacdo deve se
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dirigir “s obras escrit asfeitosisemn que sespense obr as

muito e eu 0s encerro naquilo que sdo: um pintor pode desta forma figurar uma

Madonna que se deixe ver e um professor pode escrever do mesmo modo uma

Met af2sica que ir8 agradar.Camodoiconfoestass de |

metafisicas de origemwolffianas sdo tratadas por Winckelmann é sempre o da critica

contumaz. N&o ha nele essa tendéncia a exaustdo do pensamento que se atrele a voos

abstratos, o Afilosof a, mas com poueoo de &

€ analoga a economia exigida das proprias artes figurativas e do discurso. A arte

transmite ° forma o pensamento do artista,

pensar de um artista pode ser encontrada apenas nas representacdes constantes de um

artisbb bem como nas suas inven-»es. 0 (KS, p .

daquilo que é particular de umiéice, ou sejaseu pensamento por si, ndo trata de um

arbitrio individual que se ligaria apenas ao engenho, deaacordo com Fausto Testa,

dafi f or ma priccpiono individuationisda obra de arte e de seu consequente

desaparecimento da originalidadd@esta, 1999, p. 279). A questdo ndo é a de buscar

uma nova dimensédo da legitimidade da obra que se integre ao sujeito e ao seu arbitrio

como umapoténcia criadora, a invencadas éligada a forma que desse conta de um

paradigma de beleza, que ainda ndo se explica, mas que se vé ligado a obra, uma norma

gue é extraida das formas na histéria, como veremos adiante. A questdo se desenvolve

no ambito @ transmissdo, quase que alegérica, do pensamento do artistanico

traco altera toda a formacdo de um rosto, do mesmo modo a alusdo a um Unico

pensamento, que se externa pela direcdo de um membro, pode dar uma nova imagem

(Gestal) a uma composicdole como demonstrar o m®rito do
Esse caso, o pensamento plasmado, nos leva a pensar na alegoria, como veremos

ao final deste trabalho, mas mais do que,issos ma economia da figur a-

Escola de Atenasde Rafael, move apas um dedo e diz o bastante. As figuras de

Zuccari dizem pouc@om toas os eusmovimenbs e torcée® ( K S, pre 150) .

esses dois grandes pintores de afresaaiferenca é clarsse Rafaelna Escola de

Atenaseconomiza em movimentacao, Federico Ancaum célebreuizo finalpintado

na cupula da Santa Maria del Fiones apresenta figuras em toda sorte de movimento,

torcdes, pouca frontalidade e outros recursos. O simples elevar do dedo de Platéo, assim

como a méao espalmada de Aristételes, dilp to que deve ser dit@s gestos simples

apontan o lugar do pensamento destes sabios da Grbelm comoo pensamento

econ!mico de Raf ael . AneE mais dif2cil di zer
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para grande parte dos artistas a exigéncia de se nejaresm
acontecimento em uma ou poucas figuras em tamanho grande,
assim como para 0s escritores 0 € a exigéncia de buscar fazer
um texto curto tendo como ponto de partida uma Unica matéria,
pois nestes casos as faltas, que eles ocultam sob a variedade,
apaeceriam. (KS, p. 150)

Essa economia, que afasta o ornamegltauma das tOpicas mais caras a

Winckelmann. N&o se trata nunca da agitacdo, da variedade das figuras e de
ornamentos, mas da transmissao eficaz daquilsgbeu s ca tr ansmi t i r . A O
busca agradar aos inteligentes se mostrara grande na unidade e pensante em repetidas e
conhecidas varia-»eso (KS, p. 150) em oposi
mesmo prefere representar composi¢cdes com diversas figuras do que com uma Unica e
conp | elbic)o Esse arbitrio que se abandona a si mesmo € um dos fatores da
variedade de figuras, quadros com uma populacdo inteigae se tornaram t&o
populares a partir do maneirisp® que se viram triunfar nas maos de pintores como
Tintoretto 7, ndo poden estar de acordo com a economia das figuracdes que
Wi nckel mann tanto parece enal tecer. Esse
dormentes e ent(bid) jamadigutagio noals teaorsdmioa se dirige
“quel as fAcriatursadbid)pensantes e sensz2vei

No intento de fazese crer por este leitor tdo préximo, Winckelmann coloca pela
primeira veznesse pequenoensaio, ar gument o de autoridade qu
falo aqui a partir da boca dos antigos, isso nos ensingmaasbras, quatio estudamos
seus escritos Ibal). Nasse snonmemoadp dents, .ak@ancgndo em seu
argumento de autoridade, segageuma breve indicacdo de algumas obras antigas que
demonstram esse principio de economia. A questao se dirige a artes doseastiges
obras centrais, para Winckelmann, colocadas no patio de Belvedere, o Apolo e o
Laocoonte Do primeiro diz:

O orgulho no rosto de Apolo se exterioriza principalmertte
gueixo, a cOlera nas suasrinas e o desprezo na abertura de
sua boca. As grasa habitam as partes principais desta
divindade elevada e a beleza, da qual ele é a imagem,
permanece ndo misturada e pura como o0 sol em seu sentimento.
(KS, p. 150).

Em realidade, esta interpretacém estatua de Apolo presente natidano se

mantém fielaos modos em que ela se introduzird na obra de Winckelmann, veremos
essa nocao se expandir cada vez mais no sentido da apresentacdo mais pura possivel da
beleza. Nao se trata de buscar auxilio em nada externo, a expressao desta beleza se

insere na materiidade de forma a tomar dela apenas o necessério, e sua exteriorizacdo
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das paixdes se vé vinculada a uma economia extrema. Os movimentos restritos da boca,
do queixo e das narinas expressam paix6es das mais potentes do espirito, mas de modo
econbmico. Etmos aqui di ant e doathosn@mgoode set gRfeitorc a A o n
preponderante, uma estética em que o sentimento deve ser reduzido ao minimo vital,
uma est®tica, enfi m, gue quase seria uma 6
trata do decoro, ms de uma topica, ja presente desde a renascenca, que em
Wi nckel mann se tornar8 ainda mais radical,
leves os movimentos dos jovens, agradaveis, com uma certa manifestacado de grandeza
deal ma e boa fOd4p-Hd9. (Al berti, 2

Claro que no caso desta estatua de Apolo esta indicacdo figurativa do tratado
renascentista se torna ainda mais radical, pois € do minimo dos movimentos que se deve
plasmar paixdes cuja forca ndo nos cabe negar. Ele é quase que a hipé&taole de
indicacdo, nele tudo é repouso, o vital de suas paixdes se apresenta naquilo que é
minimamente visivel, exigindo muita atencdo do espectador. A estatua nos mostra o
opostodaguelas Madonas decorosas citadas acima, ha uma espécie de escala que atua
no nodo de Winckelmann ordenar as obras artisticas indo dos deuses aos homens:

As artes plasticas antigas obedecem, segundo Winckelmann, a
hierarquia do poder ou for¢a presente na figura representada, e a
lei geral das representacdes € aquela segundo aqgaaito
maior essa forga, tanto menor a necessidade de movimento ou
de acdo na imagem plastica. Noutras palavras: quanto mais
poderosa é a entidade retratada, tanto menos necessidade tem de
mostrar seu poder através do movimento ou da paixao. (Suzuki,
2001,p. 40)

Seguindo o exemplo do deus sol, do deus da luz, dsté@amonte uma figura

imersa enpathos

No Laocoonte tu verds toda a dor da infelicidade no
encrespamento do nariz, assim como a dor paterna nos olhos é
vista como um vapor turvo que flutuBais belezas estdo como
gue em uma Unica impressao, assim como uma imagem esta em
uma Unica palavra de Homero; apenas se pode encontrar iSso
guandoosconhecemogKsS, p. 150)

Esse modo de proceder € a marca dos trabalhos da antiguidade, mesmo a dor de

Laocoontetem de se submeter a uma escala onde a grandeza de sua alma possa aparecer
nesta imagem como que puriftco-a. A carga significativa deve ser das mais amplas

entre os antigos. Esta maneira de dizer muito com pouco é uma tdpica que nos
encaminha a ma espécie de visao alegoérica, em sentido amplo. Ela € quase que a

caracteristica central do pensamento grego:

Creio certamente, que os artistas da antiguidade, assim como 0s
seus sabios, tinham a inten¢do de com pouco insinuar muito; ai
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reside o entendianto dos gregos nas suas obras em sua
profundidade. No mundo moderno acontece como com 0S
mercantes indigentes: buscarmostrar todas as suas
mercadorias.lbid.)

Essa economia imp8e ao observador uma movimentacdo, nada é apresentado de

modo direto. O modoque se demonstrara ao final deste trabalho como alegorico, de
expressdo dos gregos exige um espectador ativo. A simplicidade e a unidade devem
regular as figuracdes no caminho desta expressao eiwan@mue incide sobre 0s gestos

assim como sobre numeo de figuras no todo de uma composi¢do. Isso nao se
apresenta de forma imediata e exige uma atividade incessante daquele que observa, esta
acao que se encerra no limite econémico da plasmacéo das paixdes deve servir de norte
a figuracdo e adisegno E noconhecer de perto que o reconhecimento disto podera se
fazer efetivo, ou seja, € na contante observacéo que as obras se vao poder revelar em sua
grande carga de contetdos. A exigéncia ao que busca julgar a obraédesagelinte:

Esta é a conviccdo qee pode retirar do que digo, e com ela é
que tu deves se aproximar das obras dos antigos: na esperanca
de muito encontrar tu deves procurar muito! Mas isto vocé deve
fazer com grande tranquilidade, ai entdo 0 muito em pouco € a
serena simplicidades{jlle Einfalt) se mostrargocaso contrario
permanece tu inedificado, como em uma leitura apressada do
grande Xenofonte, que se apresenta sem adornos. (KS, p. 151)
Atravessar a alteridade com que o universo grego e sua carga de significados séo

tratados é umaatefa queexige muito daquele que obserifio ha a possibilidade de

uma abordagem que ndo se dénderanquiidade Assim atingimos o pensamento
Unico das obras. Essas tém sua carga defisggios sempre encerrada emesia
abertura deste mundo exige imdo que um observador comum. E para que se possa
ver atuando essa série de significados e significantes que o trabalho do observador deve
em primeiro lugarobservar com diligéncia, a obra possui uma voz que s6 pode ser
ouvida mediante @onstanterevidtacdo. A formacdo do observador se da diante das
obras, a condicasine qua norde Winckelmann recebeeste textpuma preceptiva, o

autor, num dialogo de aspecto informal e quase que impecatmas alemaesntenta

serum preceptor da observacdo dasas de arte.

Todos os aspectos abordados até 0 momento fazem parte de uma primeira etapa
desta propedéutica do observhr.nesse caminho que esta a se inciar uma ultima
guestao € colocada: que o observdiasseatent ao fato de o artista ter pensagutar
si. Esse aspecté fundamentatjuandose aborda distingdoda imitagdo e da copia, pois
para elefiopost o ao ¢sta sdpia (Naphmacheyse ndo a imitacdo

(Nachahmuny sendo a primeira entendida como o seguir servil, a segunda, porém,
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poce dar aquilo que imita, quando guiada pela razdo, uma outra natureza e se tornar

algo Ynico.o0o (KS, p . 151) . Depois de indicezé

exemplos da imitacGioDo meni chi no, o] i pid)hque tomoda t er nu

conhecidacabeca do chamado Alexandre derénca dacabeca dé&liobe, de Roma em
suas figuras e Poussiue tomava seus perfis de moedas antigas, como exemplificado
no seu julgamento de Salomé@bid.). Da coOpia os exemplos siloma fA Madonna
Maratta, um S&o Jogsie Barocci e outras figuras que se fazem a partir de uma Unica
composicao, como diversas imagens de altar, até mesmo emd®maglbid). (

As obras que partem da i mita-«0 AS«oO

sol o diverso do(lbslg A copiapdorssuadezndo exigeguen mlgjeto

d e

cor

do qual se copie: ACopi ar , nomei o eu, i ndo

conhecido, sem que se pdhdg.&Mhiaumgvesse torrao s e

claro que a imitagdo dos agis, como passo transformado@o é a mera sujeicdo as

€ S

suas supostas regras, o canone € dado na atividade daquele que observa, que nunca é

passivo, sua atividade se encerra na visdo cautelosa desta unidade simples da figuracdo

antiga e sO assim se permdavir os conteddos nela encerrados. A imitacdo € uma

atividade pensante, fda concep-«0 intelectue

(Testa, 1999, p. 273Nessa trajetériaa imitacdo, quando submetidasgp@nsamentos e
a razagpermitird ao arta um novo objeto em relacdo ao original a partir do qual se
pensa e, do mesmo modo, devemos proceder diante da prépria najuecaa grego
forneceu os instrumentos para que se descortinassem tanto a bela natureza quanto
beleza ideal.Tal dadiva néd nos é possivel, como j& vimos, mesmo 0s pintores
modernos n«o podem aderir a uma pintur a
prazer sensivel provocado por imagens nao vivificadas pelo pensamento, [sendo]
simples dupliclEdd,p®). da naturezao (

A propria execugcdo de regras que se tenham mostrado efetivas na boa

apresenta-«o0o pl8stica seria considerada

i s

U me

grandes est8tuas dos s a(K$ psl51e que ddawte daPe dr o

semelhancaentresio modo de sua execu- «o0, Ss«o figran

n«o trabal hados valeriam 500 esc(bidoso e

Pensando que o que aqui se intenta é a educacdo do espectador, através da propria

apresentacdo sensivel dos digados, o desvio na dire¢cdo a imitagdo € ainda um
refor-o0o no sentido do dAprimado da f or ma

1999, p. 313). Todas as indicacdes formais que se colocam nesta primeira etapa desta
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singel a fAeduca- «stacdesssen®iteis daguilo gse«se exigeada beleza
de uma obra. Tanto que depois de explorar esses valores que podemos chamar de
formativos da obra de arte, o autor vadicar a segunda coisa a ser atentamente
observada:

O segundo aspecto que deve ser nfas de modo atento na
obra de arte tem de ser a beleza. O mais elevado assunto da arte
para os homens que pensam é o homem, ou pela sua superficie
externa, que € tao dificil de prescrutar para o artista, quanto o
interior do mesmo o € para o sabio, easwificil, mesmo que
nao pareca, € a beleza, pois dela ndo se pode falar por meio de
nameros e medidas. (KS, p. 151)

Entra em cena um dos aspectos mais complexos de Winckelmann, a maneira de

se pensar, falarexecutar e transmitir a beleza. Ja na prienedparicdo desta
caracteristica algo fundamentalapresentado A O ent endi ment o das r
todo, bem como dos ossos e dos musculos é&mo difidl e tdo universal quanto o
conheci men thid). d aspebtetécnian pade até ajudar na egdie do belo,

mas ndo é de modo algum a sua definicdo. Alids a prépria definicdo passa a figurar um
outro plano: AQuando o belo tamb®m pudesse
universal, que se deseja e se busca, ele em nada ajudaria aguele a&gueetosou o
sentiment@ (KS, p. 151152). Ou seja, a prépria nogcao do belo, numa impossivel
deducao que extraisse dele a sua conceitualidade ndo excluiria a necessidade de que ele
fosse sentido. Esse sentimento do belo sera ainda o assunto de ude tpxtoramos

tratar adiante, mas vale lembrar que a passagem esta em grande afinidade com aquilo
gue Winckelmann havia escrito em sua descricdo das pinturas da Galeria Real de
Dresdef’. O apelo serd sempre na direcdo do sensivel, ndo se trata de uma
caracerizacao do belo que o afaste das artes e de sua observacao.

A quest«o da beleza vai mai s uma vez S
consiste na variedade na simplicidade, esta € a pedra filosofal dos sabios que o artista
deve buscar e que poucos encaram, apenas aquele que formou esse conceito em si
mesmo poder8 entender essas poucas palavr as
no sentido de formar o apreciador das artes, mas sgigpre uma atividade do sujeito;
ndo se pode alcancar a sensilitid necessaria em relacdo ao belo no campo das teorias
e conceitualizacoesEssa variedade na simplicidade a maxima conceitualizagao
possivel da beleza nas obras de arte, é algo que se vé manifesboasazesmas. A

chamada aqui € sempre a da sendiile, um voo na direcdo da beleza conceitual sera

*®Como

j 8 vimos: fPergunte a unezaP Edfalosconfreferéh@aemnt i gui d
Ari st - -te

| es: Dei xe essa pergunta para os cegos, el e
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um problema, como veremos, que esta para além da prépria realidade material da obra
de arte.

A explicacéo se volta para um carater dos mais abstratos acerca da beleza que é,
de certa maneira, tributarioste primeiro:

A linha que circunscreve a beleza é a eliptica e contém em si
uma simplicidade e uma continua alteracéo, isso ndo pode ser
circunscrito pelo circulo guemudaa sua direcdem todos os
pontos. Isso é facil de dizer, mas dificil de aprendeal a
linha, mais ou menos eliptica, que forma as partes diversas da
beleza a algebra néo pode definir. Mas o0s antigos a conheciam,
e nos a encontramos nos homens e em seus vasos. Assim como
nada é circular no homem, nenhum perfil em vasos antigos é
feito na forma semicircula(Ks, p. 152)

Até mesmo a mais matematica das definicbes disponivaisrpasda obra de

Winckelmann ndo é mais do que um apelo a vivéncia em relacdo as obras dos antigos.
A variedade na simplicidade é representadaupaa figura geométrica, mas nao basta

um conhecimento analitico desta forma, de seus dois focos e sua configpaagqoe

se possgpodera aproximar qualquer um que queira sentir em si 0 poder da beleza. A
atividade do sujeito € uma condicdo para que se atinja ajgaumde proximidade em
relacdo a beleza da forma. A questdo é exatamente e;gsanpo de recepcao em
relacdo a beleza se restringe a forma,ta deve ser encontrada nas belas obras dos
gregos. Mais uma vez o argumento se repetesesbusca a norma, \EMOS NoOS
debrucar sobre a forma, e ndo qualquer foersma forma dada deleza plasmada na

obra dos antigos. Somente ela pode ser percebida pela atividade do espirito. Devemos
buscar a proximidade com a obra de arte antiga, pois estas obras, aémnders
modelo, sdo um caminho para qualquer sorte de compreenséo da beleza que nao a isole
dos seus objetos, sejam eles quais forem:

Se eu fosse solicitado a determinar um conceito sensivel da
beleza, o que é muito dificil, dada a falta de obras antigas
inteiras ou de um aceno delas, ndo exitaria em tomar as partes
isoladas dos homens mais belos do lugar de onde escrevo.
Como isso ndo pode ser feito entre os alemaes, eu teria de me
contentar, se quisesse ensinar alguma coisa, em sugerir o
conceito negat@mente, mas por falta de tempo devo limitar
me ao rosto. (KS, p. 152)

A beleza das partes isoladas, que sera tema de uma parte consideravel da

Historia da arte da antiguidadeaparece aqui na sua relacdo com a natureza, encarnada
no humano, como parte den complexo de belezas isoladas que exigiriam a eleicao,
como o modo com que 0S gregos se vincularam a bela natiNema.caminho

explicativg a condicdo humana, em sua corruptibilidade, poderia ser um ponto de
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exteriorizacdo da beleza, e da linha elipticautor se dirige as partes isoladas dos
corpos encontrados na Italia, mas nao como totalidatissserdapenas abordados em
partes isoladas. Da mais extrema abstracdo, a da linha eliptica que se afasta dos
conceitos matematicos Winckelmann desce a@rpo humano na tentativa de dar uma
explicacdo satisfatoria da beleza. Circunscritas em uma unidadpartes isoladas
poderiam formar uma visdo da beleza, o que permitiria que se abandonassem as
particularidades que ndo se vejam contempladas numa deséeleza. A superficie
humana, em analogia a sua interioridade para os sabios, deve ser conhecida tendo em
vista a belezaCircunscritas as partes isoladas num critério de beleza, elas podem
fornecer um quadro sobre a propria beleza, mas ela exige @go gnteceda, uma
certa vivéncia com a bea dos antigos; é a partita generalizacdo das belezas
particulares que vamos poder encontrar meios para superar a corruptibilidade .material
O movimentosera ode abstrair delas a beleza que se aproxime daguél@hamaremos
a beleza ideal.
Para que se entenda o que aqui se exple, a experiéncia deve ser aplicada a seu
leitor alemao, que ndo podera ter diante de si os corpos que se pode ver na Itélia. Por
issq essa forma de eleicdo, que seria Gtil ao ensinam@atbeleza, ndo pode ser
tomada aqui. Mais do que um indicativo do desejo e do erotismo por detras das teorias
de Winckelmann, tdo alardeado por Alexander Potts (1994, pi44)3 o que temos
aqui é a possibilidadde um caminho usual das artgse pudsse levar a compreensao
da beleza a partir da composicéoeleicdo de particularesuma conceitualizagao
analoga a que os gregos fizeram em relacdo a bela natureza (xpuseneos no
capitulo anteriorg ndonuma tipologia do desejo. Dessa multiddo ddi@aares sairia
uma caracter 2 st iForm) de\emlddeira beteza n&d possoi menhumg
parte interrompida. o (KS, p . 152) . O engr a-
forma na naturezda que a abaliza ® a -sendperflgasega: i |
cabecas que nos legaram os antigos, onde nada é linear ou imaginado, mas é raro na
natureza e parece ser ainda mai slhik)ar o em un
A arte atua até mesmo na ordenagdo da natureza, ela é que conduaguilhar
gue se encerra como uma bela manifestacdo da propria natureza. Essa linha, se localiza
no fisuave descendiear sduaa tbeeslteaz aa o® nta«roi zcoa rea c t
gue pareca belo se visto em sua frontalidade, perde muito sempretqui \psrfil ele
se se afasta desta |inhao (KS, p . 152) . D

Wi nckel mann vai ao ataque: ABernini, o det
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florescimento, ndo conheceu esta linha, pois ndo a encontrou nzaatoneum, que

era seu exclusivo assunt thid). Essadirhaitemadaida c 2 p u |
natureza mais rara e presente nas obras antigas nos indica o caminho usual do autor, é

da arte que se deve extrair o conceito da beleza, a naturezaitfisa com 0s gregos

nos émenos prolifera em belas formasnda que se nos instalemos sob um céu dos

mais harmoniosos, é a partir da argumentacdo que ja nos é conhecida acerca da
observacdce da imitacaados antigos que vamos conceber a possibilidadebdtas

formas e até mesmo a de encontrar na natureza correlatos deste tipo de beleza.

A argumentacao que parecia ir ao encontro da natureza, apela agoraa@sarte,

perfisantigps A presen-a de Bernini em Wi nckel man
dasarteso ® uma esp®cie de inimigo figurat
i mita-«o fiel da natureza que ® Afruto de

magi st®ri o t®cnico no tratamento da mat ®r i
havia sido indicado neste texto na mencao do fato de que em sua eséptiloae

Dafne o escultor romano se dedicou as miudezasocasnfolhas deouro. A natureza,

ainda que apresente formas adequadas a figuracdo do belo, deve ser observada com o
olho que s treina com as artes. A educacgao do ver deve estar atenta a este ponto, pois
mesmo que se tome a imagem de um deus a ser figurado da natureza, a eleicdo e a
composicdo nao se ausentam, o olho deve estar treinado pela beleza que emana das
obras ideais.

Continuando a sua exposi¢cao da explicacdo negativa desta dirdn#or nos
apresenta o seguinte dado: AfDa?2 se aegue qu
por covinhas, podem ser medidas da forma da verdadeira beleza: a propria Vénus
mediceia, que temam queixo deste tipo, que ndo é uma beleza elevada, e eu creio, que a
sua formacéoRildung) tenha sido t oma tbha). Quesejajaradla bel a
gue a peca seja antiga, isso ndo garante sua beleza, retomando a classica distincdo de
Dolce, onde amitacdo da natureza se melhora pela imitacdo dos antigos, pois esta
observ©ncia das obras que nos |l egam a anti
critério para evitar imitar as partes ruins etdmas por boaso (Dol ce,
Nessa mesma gumentacdoo conhecido caso da cortesd Frine, que serviu a Apeles
para sua Vénus, sO pbde ser considerada como participante da beleza, pelo pintor grego
ser conhecedor d asformhadorm) asverdadetraabelezas partesi s i
proeminentes &0 sdo obtusas e as partes sinuosas ndo séo cortadas: 0s 0ssos da Orbita

ocular tem um forte relevo e 0 queixo ® t
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movimento, sempre a transitar entre a carne e o ideal, a observagcéo que se busca é a que
reconhecassas bel ezas singulares e nem mesmo a :
artistas da antiguidade, portanto, talharam de forma acentuada esta parte onde residem

as sobrancelhas, e na decadéncia da arte da antiguidade e na corrup¢cao das artes em
tempos modewmsessa parte ® arredondada e obtusa e
(KS, p. 153) Com este parametrd/inckelmann localiza duas estatuas do patio

Bel evedere como fAn«o s enlbd): adchamada Arginoe | ev ad o
segundo elade forma erada, e a Vénus.

Aqui se encerra a apresenta-«o da bel ez
(Ibid.), que se deve libertar de toda a acidentalidade possivel em sua manifestacdo
intelectual receptvao nde fAa superf2cie das ceotiaskas ® ¢
gue purifica a contemplacéo e permite que se nos dirijamos a interioridade de contetdos
i deaiso (Test a, 1999, p . 249) . Esse atrave:
pela beleza sensivel legada pelos gregos em suas obras do melhor pkrsod&o sao
apenas meios de transmissao desta beleza material possivel, mas a beleza esta de certa
forma encerrada nestas obras. A indicacdo, mais uma vez é a da histéria como ambiente
normativo, uma espécie de horizonte ao qual o observador atent@ supeera
ilustracdo por exemplos e se coloca como o lugar da beleza sensivel. Somente a beleza
vai ser tratada aqui, mas ndo é so ela que garante o estatuto elevado das obras gregas, ha
al go mais em sua configura-«omafampiamf ei - »e s
dizem respeito a gragexiggemu m t r at a me Ibid.)oEsta sefa a ternaedé nogsa
proxima etapa, mas aqui jA se adianta a sua participacdo em relacdo a beleza e a sua
expressao.

Um modo assim sucinto de tratar da beleza, ainda qusestaira neste texto
como um ferramental a ser ensinado ao observador e apreciador das obras de arte, nao
pode deixar de ser problematico. Antes de avancar em particularidades que revelem ou
nao a belezawinckelmann demonstra a sua consciéncia da praileidade desta
abordagem quase que rasteira da beleza: A Mi
se me impde pelo pouco tempo e a grande carga de trabalho, eu ndo pretendo escrever
aqui um si st ema da blhad).e€gsa sistematipid ado spra® pudes
foco de Winckelmann nem em seus textos mais especificos sobre a beleza, ele ndo esta
falando aos cegos de Aristételes. Mas vamos encontrar em suas obras momentos mais
sistematicos em que questdes de cunho mais filoséfico ou estéticoc@amld\o que

parece esse impeto especulativo vae dirigir para a pequena frase densa em
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significados colocada por ele: a variedade na simplicidade. A sua colocacao, agora, vai
da carne para a arte:

Uma figura masculina tem sua beleza quando jovem,tookas
variedade na simplicidade é mais dificil do que a variedade em
si e, na mesma medida, desenhar uma figura juvenil em
tamanho grande (e eu a entendo dentro da gradacao possivel de
completude) é o que ha de mais dificil. (KS, p. 153).

Ha uma analogiaque tenciona seus resultados pedagdgicos na comparacao

constante entre as formas constantes das artes, em sua n&o vida, e a suavidade da forma
viva, em sua corruptibilidade. O aspecto que aqui se busca ressaltar € o da grande
dificuldade imposta aquele quee propde a apresentar o maximo de conteudo num
minimo de apresentacdo no mundo do devir. O lado empirico apresentado na estrutura
dessa economia que busca unir em um Unico jovem belo a conceitualidade méaxima da
aparéncia sensivel da belegaalgo que t® grandes chances de fracasso. O caminho
gue nos levaria a reconhecer o ideal dos gregos se estabelece, nesse texto, diante de uma
tensdo clara e recorrente que se faz mover intelectualmente, ao menos, entre dois polos
deacdd io fri amenteenbsblrmédbeevdvi do, O inan
(Potts, 1994, p. 172) para se fazer perceber, enquanto correlacdo material de sua
conceitualidade, no mundo do devir.

ARSe houve um artista com beleza pessoal,
e conhecirento da antiguidade, este foi Rafael. Eu conhego pessoas que sdo mais belas
gue sua inigualavel Madonna, do Palacio Pitti e que seu Alcibiades da escola de
Atenas. 0 (KS, p . 153) . Come-a assim a com
naturais, tomandem conta obras do mais classico dos pintores, descendo para
Correggio, cuja Madonna em Dresden, que 1ini
ideia elevadabo, fsem desvantagem para a no
primordial 0, nhediodgaVYanuws fikeo Ti cianoodo que
natureza comumo, at® as cabe-as pintadas p
mas se as tornamos grandes, ocorre quase 0 mesmo que quando se estuda nautica a
partir de livros e se quer lancar umabesnr ca- «0 no oceano. o0 (KS, [
se colocar diante dsimplicidade da figura isoladdiz respeito até mesmao mais
classico dos pintores do século anterior a Winckelmann: Poussin. Sobre este diz:
fiPoussin, que buscou mais do que qualquep@#us predecessores na antiguidade, se
conhecia e nunca s e |baly Essdsexemplos, ndo trajlamalan di 0 S o
superioridade da natureza, mas da grande dificuldade de se poder figurar a variedade na

simplicidade. A natureza, que é por excelénxlugar da variedade, por vezes supera

146



aquilo que esta plasmado em uma Nossa Senhora de Rafael, mas de modo efémero. E
no caso de Alcebiades jovem é tomado como unidade, mas na verdade, ele é parte de
uma variedade que € o afresco Hscola de AtenasNo caso de Correggio, sua
Madonna nao possui a beleza da Natividade que possui varias figuras.

Essa simplicidade é muito rara em seus sucessos e € um desdobramento do dizer
muito com pouco. Poussin mesmo, em seus quadros dispbe sempre uma variedade de
figuras para apresentse @ modo mais classico o possivel. O que temos aqui, € mais
uma vez o ideal escultorico que se apresenta, na escultura raros sdo os casos de grandes
variedades, ndo serdo considesabielos os conjuntos de esculturas que nao senfac
de modo econdmico, grupos enormes conk@m@tana di Trevi concluida poucos anos
depois da redacao deste texto, em 1762, ndo figuram entre as possibilidades figurativas
a serem abordadas por Winckelmann, aldgscultor Bracci, que fez boa parte das
esculturas sera sempre tratado com grande reserva (Cf. Br. Il, p.A38itica ao
excesso de natureza, ndo entra em jogo, pois 0s pintores citados acima buscam a raiz
ideal na figuracdo do ser humano e ndo sdo conhecidos por nenhuma sorte de excesso
figurativo. O argumento se volta a dificuldade do simples, algo que ja vimos, no ambito
de Juno e as gracas, capitulos atras.

Para que se busque efetivamente o sucesso nessas figuragcbes ndo podemos nos
perder nos excessos de escultores como Bernini e pictares Barocci. Os exemplos
acima mostram que até mesmo grandes pintores fracassaram no caminho desta
simplicidade véria, representada pela figura de um homem jovem na naBegnado
em sua caminhada condutora em relacdo ao seu leitor aleméo, a gaea@nganhar a
cena mais uma vez: AOs gregos parecem ter
pote, isso demonstram quase todas as cabecas em moedas de suas cidades livres que sao
mais perfeitas que as que encontramos na natureza e essa belezan@piohsaque
formava oS p er {154y .Essa ifsistBncia nma. numismédica é um
chamamento ao observar. Uma figuragdo minima, de perfis em sua grande maioria,
como a dessas moedas é algo que exige um deslocamento do observador na direcdo da
forma mais simples possivel, e € nessa simplicidade que ela vai servir de receptaculo
material para a beleza. A prépria passagem de Rafael, que nd&o encontrou belezas
particulares ao pintar sua Galatea, ganha aqui uma indicacdo curiosa, a de que o pintor
Ubinopaer i a At er tBodong dlela da unfa aas malhores moedas de
Si r a clhids).&8sa gimplicidade e a linha da beleza que essas moedas contém seria
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de grande wutilidade dado qu-g olfaaceontgesmi s bel a
seutempondbavi am si dolbid)escobertaso (

O ideal que se fez descobrir em pequenas pecas da antiguidade é tdo marcante
gue o autor di z: Amais | onge do que foram
humani dade, n«o se pode i r ,bidg Oeanceito@denb ®m n «
humanidade se encerra de maneira elevada nesses perfis, na sua inclinagdo para a
simplicidade é um correlato material da unidade que permite a variedeglgnagens
destas moedasxprimem esse ideal antigo, dividido até mesmo entriddsefos, da
multiplicidade no singular, daconcentracdo conceitual maximela exigiria do
observador e do artista uma observacao que superasse a propria materialidade plasmada
em sua singularidade para conseguir atingir esse conceito de humanidade que se
apresenta aos olhos. Em sua concentracao conceitual extrema tais moedas serviriam de
modelo, de uma regra da beleza plasmada e constituida historicamente. O conceito de
humanidade se pode encerrar numa pequena moeda, ou seja, elmaeespécie de
correlato material deste concedbstratoN&ao se trata de voltar a abstracéo e alcar mais
uma vez um voo teoérico, mas de um norte figurativo que se encontra como um dado aos
sentidos.

Essas moedas, sem volume, sem cores e sem tamanho, indicam um grau muito
el evado da redu-«o0o dos significantes, nel a
gradual elisdo da materialidade, de reducdo da presenca sensivel da representacao
art2stica, do caminho em dire-«o ° pura fc
observadot o de retirar a tendéncia ao excesso formal que uma primeira vista pode
encantar. Essas pequenas apresentacdes sensiveis do ideal de humanidade se colocam
como o oposto dos excessos figurativos do barroco tardio e comportam um passo
importante na preceiph do ver que Winckelmann intenta fazer aqui. E como se ele nos
quisesse educar o olhar para que ele atravesse a forma dusgirmdoonceitos puros,
que em ultima analisendosédopassiveis de figuragao.

Da impossibilidade de se avancar maisautor & di ri ge a outras
devo querer que o leitor veja a cabeca do belo Genio da Villa Borghesi, a Niobe e suas
filhas como imagens da mais elevada beleza. Fora de Roma ele deve aprender a partir
de mol des ou de pedr as iignifica gua e autor( nBdSse p . 1°¢
importe com o local das obras e de seus originais, mas num caminho onde a
materialidade deve ser sempre superadadpria obra se vé de algum modo esvaziada

do seu involucro material e nesse caminho que leva ao que é tramgeehdbra a
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propria caracterizagdo deuvalor parece estar, até certo ponto, afastada da matéria de

gue esta se comp»e. nDe t al modo . ,fazda despei
necessidade de que se anteponha sempre o0s originais as suagdhsplita)ele

admite [aos moldes de gesso e outras cOpias] preciosa funcdo enquanto instrumento
didg8ticoo (Test a, 1999, p. 278). E ® ao el e
linhas.

A insist°ncia no ver se r avilioxnelhoresa ai nd
trabalhos da antiguidade ndo conheceu ainda, creio, nada que seja verdadeiramente
bel od (KS, p . 154) . N«oO apenas nesse senti
obras de arte, elas executam emm ®bservgdo uma analogia de sua propria
caracterizacdo, edaextinguen os excessos individuais do observador. O observador
também deve passar por um processo de limpeza, onde a beleza seja sentida em sua
faceta mais universal, e a Unica maneira é dada pela visitacdo a obra dos antigos. Sem
essaconstante observancia das regras plasmadas na estatuarigaamtigao de beleza
Aper manece individual merafi mrcma dda- ao@,ar por s
conhecimento da verdadeira beleza pode servir de regra no julgamento das obras de arte
trangormado em regra nos mostram aqueles que com grande diligéncia que a partir de
bai xos relevos da antiguidade trabal haram
pequeno texto, ainda mais uma vez, o que ha de mais carattaléstitsdo estética de
Winckdmann, diante da relativizacdo da experiéncia do belo, com o intuito de
universalizar a beleza@ argumento se volta para a histéria, ndo como narrativa, e sim
como horizonte normativo. Houve um tempo pregnante de belas figuracoes, a
antiguidade classicaefhbora Winckelmann, vale ressaltar, nunca tenha usado este
termo), a via de se tornar grande € ainda a da relagcdo com a antiguidade. O juizo sem o
amparo destas figuracbes que transmitem uma ideia da beleza em sua minima
materialidade pernmeceria mero aftysio subjetivoe, na luta por uma redefinicdo da
percepcao da beleza, o argumento vai ter de se voltar ainda mais uma vez a inversao
mimética que faz transmitBe a regra por meio de um objeto historicamente
determinado. A Wi nckel amema) pensa @atdssizco, goeéduslaa n o
ideia a luminosa solaridade da Grécia, da transcendéncia a imanéncia, no tempo, na
hist-riao (Test a, 1999, p. 160) .

A insisténcia neste ponto é wns nos centrais do todo da obra de nosso autor,

e se vera em sua formaais acabada nas partes sobre o0 essencial nas artes do capitulo

sobre a arte grega em sdastoria da arte da antiguidadanas ja se vem anunciando
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desde o seu texto de estreia,GedankenAqui o intento € o de educar o observador
das artes, portanto mdteremos uma rica argumentacdo em torno deste modo de
entender a regra e a beleza em sua expressdo material em sua historicidade. Mas o
otimismo em rela-«o0o ~ comp’owmsamrapiaracabezan s e u s
de Minerva [de Aspésio] tanto em gamanho original, quanto em dimensdes menores,
portanto nunca atingiu a beleza de sua for
Ela ndo se baseia apenas na sensibilidade empirica, ela exige um modo de abordagem
gque se movimente por sobre a matatadie plasmada numascase as formas
incognosciveis. Se mesmo nesse caminho imitativo a beleza nem sempre € étingida
gue se pode esperar diante déidp®tamnmws concce
gue coloca no sujeito imaginativo em toda a susermmdlidade a capacidadie
produzir belas formas, mesmo diante das dificuldades do caminho mimético, ndo € uma
alternativa.

A dificuldade parece demonstrar o atingir de um tipo de figuragcdo que do muito
no pouco se faz coerente com a beleza, se lembsagu® ela € o termo médio da
maxima unidade, Deus, e a maxima variedade, a natureza. Natter, segundo
Wi nckel mann, Afin«o demonstra grande conheci
g°nero que el e prald)cgouo exwd uskuoamaretre odi (z
impossivel a simples imitacdo das cabecas antigas, mas é claro que alguma coisa falta a
est es @) Essaimitegdo ekige um artista completo, um artista que seja um
criador, um Rafael ou um Poussin. H& a conviccdo desta dificuldade minieét#ca:
convicgao desta dificuldade em atingir a beleza dos antigos € um dos prinopacss
da raridade de sucesso na falsifilddgd.- «xo de
Essas moedas sdo, aqui, 0 exemplo maximo desta beleza que se da da variedade na
simplicidade, a unidade varia que se vé expressa nelas ndo é mero artificio técnico, mas
algo que se liga ao proprio conceito de humanidade, intimamente relacionado a beleza
das obras gregas.

E claro que, enquanto segunda exigéncia para o bom apreciadantes, que se
encontra em formacéo, a beleza n&o vai ser explorada como em outros textos, mas a sua
configuragdo é apresentada em algumas poucas obras e na insisténcia da observagéo.
Ainda que este seja 0 passo mais necessario a esta formacéo, aletalttzasio deles,

ele ndo encerra a totalidade do trajeto, do pensamento a beleza, e agora o autor se dirige

8 Autor de um célebre trabalho, publicado em 1754, chameaité de la methode antique de graver en
pierres fines
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a aspectos mais t®cnicos da aeab@agdodaxaste da ob:

em sentido mais restrito, a partir de seu encontro no acabardaquilo que foi

projetado, onde se | ouva a dil i(ks°pnlth.a e t

O caminhoagora @ de fAreconhecer a m«o do mestre,

reconhecemos o modo de escrever e a forga do autocontrole de saensepéDs temos
de reconhecer o acabamento do albithi Bot a na
aspecto mais intelectual, Winckelmann faz um apelo a mais técnica das condi¢cbes da
obra de arte: a sua configuracdo material, o sucesso técnico da imagestagio
aquilo que fora ideado.

O exemplo €, mais uma veRafael e o quadro escolhido éTaansfiguracdo de

anrn

Cristo, onde se pode notar fia retid«o do trato

Pedro e dos Ap:-stol oso e anaégegaquadreo admdont e p O (

executado pelo mestre: nfas figuras ° €S que

R o ma nlbid.)0 E dontra a propria execucgédo técnica que a argumentacio se volta,
numa espécie de conducéo que nos leve a admirar a relacdo com antegtierzal das

préprias obras. O autor, neste Ultimo quesito imposto ao observador das artes, se coloca

de maneira i mperativa mai s uma vez: ANuUNCc

brilho suave em um marmore, bem coown a superficie lisa como um espelte

uma pintura. O primeiro € fruto do trabalho que custou o suor de pedo e o segundo nao
custa ao pintor nenhuma pondera-«o.0 (KS,
relaciona, a principio, ao que mais importa na pintura e na escultura. O exeesso d
técnica reforca o carater da modernidade e nada tem de significativo no cumprimento de

uma concentracdo dos significantea uma busca por certa conceitualidade na obra,

-

C

pois no posto das t®cnicas Ao Apol o de Ber

Belvedered e na superfzcie |isa das pintur

com mais ardor do Igid)eEssa soate dé eecuiSmse eneogtaitdo 0 (
afastada da beleza concentrada das moedas dos gregos, quanto um Bernini e um
Trevisano de um mestre como Rafael.

Aquilo que pde encantar num primeiro olh@ aqui esta indicacdo é posta no
primeiro modo dese apreciar um quadro, mas que l& mesmo no comeco do texto se
desdobra para outros aspectos menos materiais da compa@sigglo@do num outro
lugar da reproducéo, a mera técnica que néo se dé a conhecer a beleza e nem mesmo o

pensamento do artistesson&o nos leviaa ao que seria a regra da beleza materializada,

ou sej a, as obras dos ant i g obsacos ddiligéqgciai | o qu
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nas artes, 0S antigos n«o possuem o primad:
nem de critério de datacéo, pois a superficiellisac 0 s er ve neingagmar a que
trabalho antigo de urmoderno (...) uma superficie dis'0 £u acabamento € como a
pel e delicada de um rostlbid). que em si nN«o t o
£ claro que Winckel mann n«o nega que es
b e | dhidg, dnfs esta caracteristica e o encantamento gerado por ela ndo devem ser
confundidos com a beleza em si e nem devem se antepor a ela. E ainda que se eleve esta
caracteristica ainda assim seriamos superados pelos antigos, pois temos de ter em mente

gue o0s gregos fAatingiram o segredomae final

podemos ver nhdaocoont® Ibid.) . Assim como mesmo que em u
do pincel tem um grande valor, mas este dev
final o autor indcaque fAuma 1 magem feita apenas pel a

agradiria tdo pouco quanto uma estatua que tivesse a sua superficie como a casca de
uma §rvor e, me s mo s e vi sbidp E claro due maig e ou |
caracteristicas, de certa formacessorias, auxiliam na configuracdo das belezas
particulares, poisas artes a beleza tem de se materializar de alguro madexecucao
ndo pode ser umngecilho para sua recepcaanas um acessoOrio para que sua
imaterialidade se faca visivel. E claro que posto o momento primario da criagdo de uma
obra, a técnica que vem amqm segundo momento passa a ser vista como uma coisa que
nao participa da esséncia da obra, além disso nela reside um grande perigo, a propria
dimenséo material de sua existéncia, ela ndo pode ser ideada ela é existéncia apenas na
sua relagcdo com o mundo devir, isso sera sempre perigo8aontemplacaméo deve
demorafse sobre @specto técnicda execucgoha mais a ser vistdNesse caminhm
olho deve anulase de suas capacidades receptivas comuns e tentar penetrar a obra,
fundir-se a ela no que elaserva do ideal. O observador e seu ferramental também
devem reduzise a um minimo de inclinacdo em relacdo a superficie, para entdo se
tornar uma espécie de observador ideal.

Winckelmann, na verdade, se dirige também contra aqueles que na técnica veem
o primor das artes, ha algo de acessério e de pouco determinante em relacdo a beleza
nisso ¢ quanto aexecucdps eu al vo ® bem cl ar o: Nfessa of

trabalhos cujo grande valor é dado pela diligéncia, como os da escola de Bernini na
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esaltura e os de Denner, Seyblé seus similares na pintura

tratarem todos de grandes retratistas, esses pintores ndo podem ser louvados por
Winckelmann, pois padecem do mesmo mal em que se coloca a obra de Bernini na sua
teoria: umexcesso de diligéncia que visa ser a0 mesmo tempo um excesso de natureza.
Como quadro que transmite uma realidade, o retrato ndo da conta de uma beleza
universal, se docando diante de uma imitac8oe imita a natureza em todas as suas
manifestacdes, o trato que apresenta realismo em relacdo ao retratado se insere num
movimento de um duplo prejuizo em relacdo a ideia: ele se faz valer da técnica, de
materialidade inegavel, para se debrucar mesmo sobre o que é material, ou seja, uma
realidade individualriserida na corruptibilidade da natureza.

Isso ndo significa que ao artista esteja dispensado o rigor na execugao, ndo se
trata de libertdo da matéria no sentido de uma abstracédo. O artista deve possuir certa
diligéncia para que sua arte se torne objeti® se deve louvar aqueles que se perdem
em fantasias, ndo estamos diante de qualquer sorte de louvor ao arbitrio individual. O
artista deve cumpr i r-secancabeuconao fpgo @rsatizaricomk o :
f | e u Hhid.)o Ou(seja, o artista devea concepcacse colocar diante de toda a sua
potencialidade, mas na hora em que a matéria entra em sua execucdo, a impassibilidade
deve ganhar campo e a economia das figuracdes deve ser preservada. O arbitrio é
limitado a concepcdo e ndo temos aqui ngda aproxime esse artista de uma
subjetividade livre e criadora propria norma dessa execuc¢ao ja nos € fornecida em
obras ge atingiram a beleza das form&sartista deve se conter diante das forcas do
espirito que é capaz de sentir em si. Em siaii@la movimentacéo do texto, o artista
deve, a partir dessa grande variedade e forca que emana de seu fogo, estabelecer uma

uni dade, uma simplicidade "quilo que vai

p |

verdadeo (Test a, 1 9 8ar nopujeitototlada) cargamnrtotogice de p o d e

sua autonomia, um critério histérico vai impor uma impassibilidade que conduza o fogo
do sujeito as formas claras e econdmicas da arte classica. A refundacdo mimética
proposta por Winckelmam visa tirar o peso cénal do podercriadorindividual e seu
correlato na técnica do centro do debatehorizonte normativo ndo prescritivo da
histdria se coloca como anteparo a espiritualizacao ou psicologizagéo da arte.

Ao encerrar este denso opusculo, Winckelmann aindaaolma adverténcia:

®1 Balthasar Denner e Hgisthian Seybold, ambos pintores alemaes conhecidos por seus detalhados
retratos, o primeiro viveu até o ano de 1749 e o segundo até o mesmo ano da morte de Winckelmann,
1768.
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Leitor! Esta adverténcia € necesséria. Pois como a maioria dos
homens se deslocam apenas pela superficie das coisas e nossos
olhos se veem primeiramente atraidos pelo que ha de mais
agradavel e brilhante, o simples aviso em rela¢é&r@o como
aqui pudemos apenas apresentar, € 0 primeiro passo para o
conhecimento. (KS, p. 156)

Essa propedéutica estética que se apresenta aqui, € como uma aatEeim

seus proximos escritague vao ampliar e especificar muito do que foi aqui indicado

Seu leitor aleméo recebera ainda neste mesmo volume do periédico de Leipzig o seu
ensaio sobre a graca na obra de arte, mas com este téx¢ieMviann busca também

livrar aguele que busca conhecer as artes dos seus detratores na Italia e encerra o texto
com um ataque que se faz atual mesmo em no
passado na lItélia, tenho tido ocasido quase que dié@riger como 0s viajantes,
especialmente os jovens, sdo conduzidos por guias cegos e com quanta leviandade
flutuam pors obr e as o br as Ibig) k exatasnentt a esseanedfite gue 0  (
gue o autor intentou se dirigir neste texto que apresenta ao leitor alemao uma espécie de
Winckelmannin nuce mas que ja nos deixa claro suas posi¢des e exigéncias diante do

universo artistico, quer em sua recepcédo, quer em sua execucao.

2- A Materialidade e a graca
Plinio, o velho, ao descrever os méritos de Apeles, escreveu:

A graca Yenustay de sua arte era inalcancavel, ele viveu na
mesma época de grandes pintores, masds@ravam suas
obras, mesmo depois de haver louvado todos, veriamos que
neles aquela particular graca que os gregos chamavam de
Charis todas as outras qualidades eles podiam possuir, mas
nesta somente, nenhum outro Ihe era par. (Plinio, 1988, v. V, p.
379)

Inserindese na tradicao figurativa, o termo Graca, ligadtharis grega, se liga

ao fundamento que se opde ao excesso formal e se liga a certa naturalidade, ela se opde

ao forcoso e ao diligente ja nas palavras de Plinio, aueopor a Apeles o pintor
Prot-genes, O insere em um outro registro:
imensa diligéncia e de uma atencdo meticulosa que chega ao excesse @iade que

ele era par dele e superior a ele [Apeles], em uma coisa apenas ele era superior, poi
sabia tol her a nbid9. Swarigagdané cqnu a figura bumgna e,
conforme o fragmento de Menandro, tem nel e
for apenas hoapad@d a(r Mdehn an cer 68)ngel o, p. 167

154



E claro que o termo ersua historicizagédo passou por diversas mudancas de
apreenséo e manifestacdo, temos de nos voltar ao momento em que a graca se liga ao
homem, pois no que chamamiarroco, sua ligacdo com os movimentos naturais e
adornos deve até ser incluso na nocao deaggae aqui se expde, mas nao é a sua
principal caracteristica. H4 também um caréater de oposi¢do a Alemanha téo influenciada
por Leibniz, que em suMonadologiando deixou de mencionar esta caracteristica
segund;a q u a l Aa Har pimos nataais:[um das caasasceficierdes, outro
das finai s] |l eva as coisas a conduzirem
72). Essa caractedgzao da graca ligada a Harmonia ndo é desprezada pelo autor d
Historia da arte.., mas enquanto resultado raes, ou seja, de uma harmonia da acdo
e do ritmo natural que leva a uma movimentagdo extrema aos quadros do século XVII,
vai receber um tratamento que se volta a concep¢des anteriores deste traco das artes e
do ser humano.

Winckelmann parece seguir madi¢éo indicada aqui por Plinio no momento em
gue deve tratar da graca, pois mesmo que em alemao a terminologia usushrfiostse
ou Gnadé&? o autor utiliza o termo latinizadGrazie utilizado, ao que parece pela
primeira vez em alemao, para indicaseaspecto das artes e sua relagdo com a beleza.

A primeira definicdo nos demonstra que mesmo que o autor se ligue a antiguidade, ele
n«o pode se furtar de ser moderno: ARA gr a- &
primeiro periodo do textga tema a indicacdo de um lugar intermediario entre o
agradavel e o que pode ser pensado racionalmente. Sua ligagdo com a razéo é aquilo que
permite alguma figuragéo e recepcao comunicavel desta caracteristica, ela deve ter suas
raizes naquilo que une os homems sua condi¢cdo. Essa raiz racional do agrado
distingue o gracioso do agradavel, ela exige uma universalidade que pode ser incluida
apenas pelo aparato cognitivo do homem. Nao se trata de uma coneodtaartificio

com a naturezaida ligacdo daquilo qued figurado com a compreensdo das
concordancias racionais da natureza e de seu estudo. N&o estamos aqui em um registro
da harmonia. O modo de apreender a graca, apesar de sua ligacdo ao modo racional de
percepcdo, é afastada de qualquer sorte de excéskxtmal, mas ela se desenvolve

em acordo com a faceta racional do homem e seu pleno desenvolvimento. Nao se trata

de um aspecto racional de matriz metafigeaogica, mas da razdo aplicada as

0Oprimeiro fa gra-a no sentido doeménadeumapessoaodo agr a
numa obra de arteo e o segundo fia gra-a no sentido
pessoa que o recebe e em primeiro lugar o dom de Del
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manifestacdes da graca gqagrosso modestejam de acordmm a faceta racional do
homem.

N&o se trata do mero agradavel, que nada tem a ver com a beleza ou com a
gr a- a, mas de algo que ® Aum conceito de g
(Ibid.). Essa caracteristica de um movimento, de uma acéo, é gqeilliga a graca a
toda humanidade enquanto seres atuantes. Ela € quase que um limite colocado ao que se
manifesta no humano e se liga a uma sorte de decoro. Ela parece subordinar a acdo a
seus principios e conduz a propria acdo a uma lei de econorprasgnte em outros
textos de Winckelmann, evitando o excesso de acidentes das manifestacfes apaixonadas
e rebuscadas, levando a acdo a se submeter a um decose maatém alheio a
qualquettipo de afetacao.

H8 al go de i nsond 8§ vredenterdests, masm@doscamo a qu e f G
beleza, pgfue o c®u emite [em rela-«o0 7~ gra-a]j
(Ibid.). Este céu parece atuar aqui de maneira dupla: tanto em sua faceta da ligacdo com
o divino, quanto o céu que permite a algumas @ugi@s, como visto hdSedankena
manifestacdo de suas potencialidadésa ambas ele permanece como algo que
apresenta um horizonte, o da divindade inalcancavel e o da alteridade grega. Mas ha a
distincdo da beleza, ja na relacdo, quer com um céu benteyaeer com o céu como
faceta do divino, o que emana deste horizonte categorial de duplo viés, o céu, é a
inclinacdo e a capacidade da gragas ela exige um preparo posterior para ser figurada
ou percebida. Tanto no ambito da alteridade quanto do dmos um lugar da beleza
quando nos referimos ao céu. Este céu, descoberto como horizonte normativo histérico,
no caso do céu dos gregos, € também, aqui, a manifestacdo do Barewe que
Winckelmann estd mesmo a jogar com essa dubiedade que margfamaadomo algo
gue irradia tanto do divino, enquanto o lugar que lhe cabe, em Ultima analise, e o que se
viu como o seu simulacro no mundo do devir, ou seja, a beleza manifesta nas obras de
arte dos gregos.

Neste aspecto € também crucial que se insrayap primeiras passagens do
texto essa diferenca fundamental, posto que ela se liga mais ao humano do que ao
divino, 0 que ndo é o caso da beleXgartir dessa ligacdo com a dubiedade dos céus
possiveis, Pommier, parece indicar apenas a ligacao cémmocsentido da divindade
quandoinsere aut or do ensai o @ Sobrtradicd clgssica,- a nas
Afrancesa em particul ar, [ o fato de que] Wi

céu, dizendo de outra forma, um modo de falar do emgdalartista, o que constroi um
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grande al i bi para n«o pressionar mais tent

N&o consigo ver essa ligagdo com a tradicdo suprimir a carga terminoldgica, no
contexto das obras de nossoautioo t er mo firi@d @erente codadornma@io
historica a ser apresentada no ensaio e no todo da obra de Winckelmann que esta
capacidade tao caracteristica das obras gregas, que se ver4 em formacgao na historia em
suaHistoria da arte da antiguidadese afastasse da histéda modo completo e se
formasse no mundo divino apenas e sendo transmitida em potencialidade doglivino a
suas manifestacdes sensiveis no ambito do arbitrio individual, o que a ligaria ao
engenho, apenas. Essa dualidade imposta pela dupla maneira @éaderentjue vem a

ser 0 céu na obra de Winckelmann vai se desdobrar teoreticamente e vaergerar
textos futurosas duas gragas. Isso veremos em um momento futuro.

A faceta insondavel desta caracteristica, aplicada a toda acédo, ndo completa a

sua pefigur a - « o, pois esta ® Aformada pela educ
tornar natureza, p o ilb&l.). Ror sua ligagdo gamea ragdo&la ® cr

pode ser ensinada esgmvolvida nos sujeitos, mas m&mno emanacéo dos céus, ela se
insere & relacdo com a natureza e a ela volta. Ela ndo é fruto da convivéncia social e
tem suas raizes em aspectos humanos ligados a certa naturalidade indizivel, ela é
manifesta naquil@ue mais se aproxima do naturala fuase que marca a antinomia
entre a saedade e a natureza. Mas h& nela algo que exige uma vivéncia numa
sociedade livre: a sua educacédo. Temos de pensar que a educacao, tanto do observador,
quanto do artista, € um dos objetivos que permeia toda a obra de nosso autor. Aqui esta
educacao se dge a algo que se manifesta nos sentidos, mas que deve ter sua ligacao
com o racional. A graca exige a educacao do olho e do espirito em sua naturalidade.

Em seqguidaa questdo se vaitoondho mai s c¢cl ara por suas
afasta de toda coacdade toda sagacidad®\tz e n s #bid.a Nesse cafminho de
se tornar natureza, ha uma busca pela naturalidade, que ndo pode ser encontrada na
coercao ou na dgsimulacdo espirituoséleste casoda sagacidade ensaiadee parece
haver um ponto crucialVinckelmann quer afastar a graga do gracejo, do elemento de
sociabilidade ensaiado. Ela n&o pode ser atingida no gestual diante do espelho, ela nao
deve ser buscada dessa forma. Ha algo nela que se manifesta diante de um estado que
seja gracioso em sua mowentacdo e ndo um estado que busque a graca ensaiada. Ela
deve ser indiferente ao outro que observa, este dom ao c@li® nos inclinaexige
uma tranquilidade verdadeira para que se tenha sucesso em suas manifestagdes, quer na

acdo humana quer na arte.
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Isto ndo significa quedjaum indicador deles | e i x o, um r el axament
exige atencéo e diligéncia para que se alcance a natureza em todas as suas agdes no
justo grau de | eveza nas v8rias manifest a-
Outro tra¢o que parece ser uma insistente indicacdo das adversidades do arbitrio
individual, € que mesmo o talento se deve submeter a algo maior, a naturalidade, que
nao significa a imitacdo desta natureza de modo servil, mas de um estado de
naturalidade de manifegdes, artisticas ou ndo, da graca. Ela ndo € um dom do
engenho que se eleva por sobre a diligéncia e 0 empenho, mas um aspecto do espirito
diligente que consegue acompanhar as manifestacdes da graca na natureza. A leveza |lhe
é fundamental, nela nada pose tornar excessivo e adornado, ela € quase que um
correlato daquela bela natureza que Winckelmann nos apresentou em seu texto sobre
Xenofonte, que ndo se apresenta em sua pura nudez, mas também nao se quer carregada
de adornos. Nesse mesmo texto temos undicacdo desta naturalidade indizivel
mani festa em sua materiali dade: ARAs gra-as
ilustrada do que a esposa de JWpiter em tod

Essa nocao de graca exige um empenho, mas ndo é um encpémhado que
possa ser medido em qualquer sorte de escala, a leveza ddaguaina € uma coisa
muito dificil de atingir, mesmo se pensarmos nas pinturas que apresentam as proprias
divindades nuas. Por se encontrar na natureza, ela deve ser busovade cahar
diligente, a propria percepcao da graca € das mais dificeis. Ela exige uma posicao do
esp2rito, mais do que ensai o Einfal)leeenam° nci a:
serenidade Stille) e se apaga por meio de um fogo selvagem e por inclsacoe
vi ol e tbid)a #oprépfia colocacdo da graca em sua ligagdo a dois termos
importantes como a simplicidade e a serenidade apresenta um estado que é fundamental

mani festa-«o art2stica, ou sej a, a gra-a
recohimento e de pacificacdo, de abandono e fé da alma que se isola das agitacbes do
mundoo (Pommier, 2000, p . 140 )se aaqudlgueri mpl i c
dindmica da agitacdo e do vigor das forcas da agdo. A graca tem a sua necessidade no
sentidoda acese por sobre a matéria, pois ela incide na ja apontada economia das
figuragcbes e reconduz, decertomodo sol i d«o na rel a-«0 com
de Deus, a gra-a na obra de arte (€é€) recond
qualée mana- «x0 na pr-pria orbidggem do pensamento

Uma outra caracteristica, que também é ligada ao conce{f@ritas é a sua

|l iga-«o com a figura humana: Atodo feito e
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aprazivel e elgrevalece em um corpbel o com mai or poder 0O
densidade deste primeiro paragrafo, outro traco dos mais importantes se insere na
dindmica da apresentacdo do que deve ser a graca, a sua ligagiba@oem em suas

acOes e feitosA gracatem sua imagem ligada d&omano e as suas manifestacdeso

sera mais desenvolvido no decorrer do texto, mas por oreegskdtan centralidade da
gracanamediaaoo que € humanem relaca@os olhos de outros seres humanos.

Na continuacdo deste denso paragrafo Winckelmann seaidirigir as
manifestacbesadgracana hi st - ria e em v8rias artes:
Tuciddes porém nunca a procurou. Nela consistia a qualidade de Apeles e de
Correggio, entre os modernos. Michelangelo nunca a alcangou, mas aslaasgbs

( K

2

averteuemgeralelapode ser reconhecida atl®l).nas obr

Como usual nas obras de nosso autor, o leitor € convidado a ver, é no ver que a vamos
distinguir. Ela exige, como caracteristica ligada a esfera problematibeleiz, um
espectador que se deixe conduzir pelo que é visto. Os casos aqui presentes nos deixam
claro o aminho para entendermos o terrfenofonte, como vimq® parte de um tipo

de discurso que tem na sua leveza a sua caracteristica mais marcadgasdslam por

suas palavras, se retomarmos os dizeres de Quintiliano, isso nos indicara um caminho:
AfDever2amos citar a c®l ebre amenidade de
nenhum esforco sera em grau de a poder atingir, a ponto de parecer qusaas M
(Gratiag) mesmas pl as mar arQuistiliaao, 2007 X,gly &@)gkEssa  (
amenidade sem esfor¢o e a relacaoGlatiae com o seu discurso € aquilo que anuncia

a qualidade artistica da gra@ tomarmos o pintor moderno em questdo, Corc&ygi
conhecido por suas formas agradaeiemos um indicativo que apresenta a graca mais
uma vezigadaa certa suavidade além de uma sensualidade natural que é caracteristica

deste pintor emidino. Longhi, em sua controversa e brén&oria da arte itédna

by

coloca este pintor como aquele cuja pintur

2005, p. 77). Essa ligacdo com a sensualidade, que aqui ndo é ignorada, faz com que o0s

desdobramentos acerca da obra de Correggiespectro classicista de Wietkann

seja sempre de difz2cil compreens«ao. Wi ncke

pintor da graga amavel, mas também capaz das mais sedutoras invengdes, um pintor

digno de ser emulado aos artistas gregos

®Que em Vasari er a t i dseporcceriogue ninguéen melAof que ede tatol @ h a
cores, e nem com maior leveza ou com mais relevo algum artifice pintou melhor que ele, tanta era a
suavidade da carne que ele fazia e a gra-a com qu
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28). Veremos desdobramentos desse modo de abordar Corregggio mais adiante em
nosso trabalho, mas lembremos que no que taggaca, essa posi¢cao dubia do pintor
sera ilustrativa em mais de um momento. Presente desde a primeira linha do primeiro
escrito de Whickelmann, ao lado de Rafaeste sera o pintor que melhor ilustrara certos
aspectos da arte que serdo desenvolvidos mais adiante.

A presenca de Michelangelo como alguém que nunca atingiu a graga é um outro
aspecto que nos faz entender a questdo da geagaodo mais claro, o que ja no
contexto dosGedankenpodiamos notar como uma reprimenda constrangréapeito
do pintor da Capela Sisa e a reserva a ele dirigida se ligava ao aspecto heroico de
suas figuras, pois se pensarmos a graca como algermguaut ligacdo com a leveza e a
fluidez das formas, Michelangelo ndo pode ser pensado como alguém que a tenha
atingido. No caminho que Winckelmann traca em direcdo a beleza econémica dos
gregos e sua relacdo com a gradachelangelo, apesar de ser consid® um Fidias
moderno, ndo podera ser poupado. ambito da arquitetura ele parece ter também se
afastado de qualguer sorte de graciosidade
pode limitarse a economia e a imitacdo dos antigos, iniciou as divaga¢dd o0 or nat o C
(SW, 2, p470). Essa maneira de observar a arte do pintor esta ligada a tradicao que
coloca em Rafael o mérito de ser o maior dos pintores do que chamamos de
renascimento. Tal tradicdo temntre os seus representantes mais ilustres, Lodovico
Dol ce, Rpamgonenont rie Raf ael e Michelangel 00 | §
excessivo de figurar do ultimo:

no que se refere ao nu Michelangelo é estupendo, e certamente
milagroso e sobrAumano e nao houve ninguém que se
adiantasse a ele jamais. Masd acontece apenas em uma
maneira somente: a de fazer um corpo nu musculoso e
estudado, com escorsos e movimentos potentes que mostram
todas as dificuldades da arte. Advirtamos pois que
Michelangelo tomoulo nu a forma mais terrivel e pesquisada e
Rafaela mais prazenteira e graciosa. (Dolce, 2010, p. 168).

Esse gigantismo das agdeem que 0 pintor toscano busca maravilhar o

espectador e a forca de suas ac¢des ndo pode se relacionar com a graca. Essa busca pelo
dificil e majestoso nédo pode encontrar gbrsob um conceito cuja economia é uma
caracteristica fundamental, a graca se exclui de qualquer expressdo que nao seja
econdmica. No texto que estamos trabalhando aqui esta reserva em relacdo a
Michelangelo sera melhor desenvolvida.

Outra aparicdo notavekesta listaé a @s obras dos gregos, fundamento e objeto

da prépria nocao que se pode atingir da graca, suas imagens a emanam e a demonstram
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num caminho que podemos chamar de alegoérico, pois elas transmitem a graca, enquanto
conceito, de certa feita abstio, quase que de modo presendhapresencialidade da
graca no todo dos monumentos disponiveis da antiguidade € como que a aparéncia
sensivel de algo que, em Ultima analise, ndo é figuriveh obra dos gregos, e de

alguns poucos modernague tal coneito vai poder ser sondado, apresentado e inserido

fa})

no mundo do deviri O conheci mento e o julgamento d
imitacdo, em estatuas e pinturas, parecem ser diferentes, pois muito do que néao é
contrario a imitacéo seria desagradavel navad ( K S, Hapessa gtahde fiferenca
entre o objeto da imita-«o e a pr-pria 1 mi
distante do que se imita, ou em sentidos nao treinados e na lacuna de uma abordagem e
compara-«o0 embasathad).das obras de arteo (

A distancia em relacdo ao objeto imitado é algo que trata ndo da realidade das
coisas, mas mais de uma realidade que compete ao mundo dallessescampo da
imitacaq o realismo ira agradar apenas aqueles que ndao tem uma vivéncia com as obras,

a realidade plasmada nédo é a base da beleza, mas pode ser razdo do agradavel. Na arte
grega ha uma distancia entre a natureza comum e aquilo que se vé figurado em suas
estatuas, ja entre os modernasvia da imitacdo leva aquele realismo anunciado por
Bellori, nenhum dos caminhos citados acima seria o correto, pois uma grande distancia
da coisa imitada poderia trazer o carater fantasioso a arte, que marca a tradicdo do
barroco tadio ou rococée uma imitacao fiel da a arte um realismo que nao elege o

mais belo para ser figurado.

Ha de se educar o espectador no sentido de lhe fornecer a base de uma
observacdo das artes que o insira na dinamica das suas potenciais virtudes figurativas,
todas | i gadas ao belo e © beltendimentodipprqui | o ¢
proveito da educagdo agrada nos modernos, sera transformado em desagradavel depois
de um duradouro conheci ment o dbdi)iEdsa das b
educacao se faz ala mais necessars®e compreendermasu e o0 fisevetsal ment o
da verdadeira graca nédo € natural, mas ela pode ser adquirida, ela € uma parte do bom
gosto e, como este, pode ser ensinada. (...) A prépria beleza pode ser ensinada, embora
ainda n«o se tenha uma explica-«83).Aniversa
versao que temos da beleza, em Winckelmann, sempre trara esta marca da incompledute
de sua explicacdo e determinacdo. A sua possibilidade conceitual é dispar em relacdo a
forca de suas manifestagfes, sendo a graca algo que se liga a ela de nmumnp aniv

caminho da definicdo da graca esta ligado a nocao de beleza.
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A graca se liga entdo ao motivo fundamental destes textos anterldistdria
da arte da antiguidadea educacdo do observador, uma educacdo que se faz na
conceitualidade e na proprixperiéncia estética imediata. A mediacdo proposta por
Winckelmann é no sentido da ampliacdo da experiéncia individual em relacdo as obras
de arte e da libertagédo, por meio de uma experiéncia mediada, do senso Cononm
gosto, assim como o bom senso, eleser adquirido na relacdo com as artes e a
mediacdo do autor se coloca no sentido de se tornar dispensavel. A graca seria, neste
ensaicsobre elao elemento maisfastado da etereidade da belga&sente na natureza
ela jA tem em sua origem fixada no nmd o do devir, | i gada ac
ensinamento acerca das obras de arte a gra
158) Ela reside na base da diferenciacdo das obras antigas das modedpata e
superioridade dos antigos | a f o evilénciama fia c omp ibdpBE®hvel 0 (
a graca que se inicia o caminho que leva a observacdo que ultrapassa a mera
sensibilidade, ela seria o ponto zero de uma escala ascendente até a beleza abstrata:
i c o m e-d{seaconkear ceensinamento que permite leaiae vada bel eza ab
(KS, p. 158). Num caminho de superacdo do matai@raca se coloca como uma
etapa inicial da compreens«o das possibilid
beleza e prepara 0 nosso espirito a comprelendd mediacdoidr et a dos sent i
(Pommier, 2000, p. 137).

N&o se trata de eliminar a faceta material plasmada que vemos-figunas
obras de arte dos antigos, mas de uma educacdo dos sentids dusdo com a
sensibilidadesentidos internos e externos, dird Wiglenann em seu ensaio sobre a
capacidade do sentimento do bdlal educacéo deve iniciar o movimemi@ direcdo da
i materiali dade, da qual as obras s«0 quase
Winckelmann, a graga age tal qual um principio de mediagadirecdo da beleza
transcendente e sua manifestacdo sensivel, controla a inessencialidade e trabalha no
sentido de seu pr-prio cancel apmeendtraco 0 ( Test
de evidéncia sensivel primeira da beleza e se aplica axtates&o sensivel das obras
de arte que figurem aquilo que de alguma forma possa ser pensado como que ligado ou
participanteem relacéo @uilo que pode ser considerado belo.

Voltandose para 0 mecanismo da graca o autor comeca a dar indicios técnicos
desuapresen-a nas obras: AA gra-a nas obras
humana e reside ndo somente naquilo que é essencial, em sua posi¢do e seus gestos, mas

tamb®&m naquil o que ® acidental, seus ador nc
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sensvel, marcado pela existéncia terrena que aproxima nossa vista daquilo que € de
uma existéncia que se afasta do matecahectase a acidentalidade, ao falivel e ao
devir. Colocar a graca no que adorna a figura humana néo a exclui do que é essencial,
masseu campo de acdo se amplia até aquilo que se considera supérfluo, teenando
graca algo que se faz perceber até no mais baixo dos aspectos das artes figurativas.

O trajeto da graca quase que se opOe ao da beleza, ela, em sua ligagdo com a
figura humanatem a sua matriz ligada ao insondavel e se faz dirigir a materialidade em
suas manifestacfes mais materigissas manifestacdes estigadas ao que se coloca
mais imediatamente diante de nossos olhos. A graca faz a unido entre o que é visivel e 0
que é invisivel, ela &ima espéciele apresentacdo formal de conteddos que ndo séo
figurgveis: ASua car aapessoqed atua @aa a@aogerpec ul i
ela é como a agua que é mais perfeita quanto menos gosto tem. Toda amabilidade
externa en relacdo a graca, tal como na relagcéo cdmeal e z a , |l he ® prejudi
158). H4 uma exigéncia de concordancia entre o carater daquilo que é representado e
sua representacAda acdo e do agente que leva a uma pureza da expressdo. Essa
pureza, quseera a marca daquilo tudo que caracteriza a hetpasua ligacdo com um
modo de ver a beleza e tudo que se liga as suas manifestegggeseria uma primeira
introducdo do grande paradoxo que encontramos nas obras de Winckelmann: em ultima
analise a bleza ndo é passivel de figuracdo. Essa pureza, se levada adcapode se
misturar a materialidade.

A acidentalidade ndo participa de uma graca pura, a auséncia de mobilidade é
que deveria levar a beleza etérea, mas ha sempre a questao da expradedenAde
usar dos meios materiais para se expressar. No caminho da beleza, abstrata
trataria de um desvio, mas um desvio necessario que torna possivel a manifestacdo da
beleza no mundo sublunar, no mundo do devir. E como se a beleza se agsesent
apenas como simulacro na contigéncia histérica. A beleza maerialm caminho
metaforico de analogias que permite que sintamos a beleza em meio a corruptibilidade
do mundo. A graca ndo deixa de ter, e isso sera maldinitado quando
Winckelmam dividir, em suaHistoria da arte da antiguidadea graca em dois tipos,
um celeste e umnmaterial, sua ligagcdo com aquilo que de tdo insondavel ndo seja
inserido em nenhuma imagem®mm nenhuma materialidade. Ela subjaz o sistema da
beleza no sentidodeumancel amento do sens?vel, Acontr
e como limite ideal o inessencial da representacdo, a representacdo em si sendo

considerada como acidente da beleza, e oper
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1999, p. 248). A graca atuarno principio que nos leva a um caminho de metéforas e
analogias, um caminho alegérico, na direcdo da imaterialidade material que regula a
figuracao artistica, a caminho de sua prépria exclusédo. Esse paradoxo das figuracdes ao
invés de paralisar a buscaaéeleza Ihe serve de mébbile e de impulso na direcdo da
superacdo da matéria por meio do matelaale plasmadgue |lhe serve de alegoria.

Este paradoxobriga o autor a voltese a matéria. Ndo qualquer matéria, mas a
alegoria mais perfeita da belezatadis: a arte grega.

A posicdo e os gestos das figuras dos antigos sdo como as de
um homem, que inspingspeito e o pode exigir mesrmgoando
se apresenta diante dos olhos dos homens sébios. Sua
movimenta¢do contém o necessario motivo do seu agir, como
deve ocorrer com um sangue sutil e fluido unidona espirito
modesto. (KS, p. 158).

Essa necesséria ligacdo entre carater e figuracao, ja presente no modo de nosso

autor observar as obras de arte desde a sua descri¢gocmontee de Niobe nos
Gedankené a possibilidade de distingdo entre os gregos e os modernos no ambito deste
aspecto material mais sensivel que é a graca. A postura é a representacdo necessaria do
carater do figuradolendo em vista economia que rege o todo da teoria figurativa de
Winckelmann deve haver uma correspondéncia entre o homem e sua agéo, entre 0s
movimentos internos da alma e dos movimentos externos do corpo. A aparéncia dos
movimentos externos deve revelar uma sutileza espiritual que leva ao movimento
necessario por meio d@adicacdo de toda sorte de contetdo interno.

Depois dessa apresentacdo teorética da graca em suas caracteristicas gerais,
como de costume em textos de nosso autor, a reflexdo se volta para as imagens que com
sucesso ou ndo tentaram transmitir essa caistata em suas figuras. Ja no comeco
desta indicacdo acerca da graca em termos de suas posi¢des e gestos, 0 autor ao falar da
postura das figuras humanasi z que APara os artistas moc¢
repouso parece i nsi gnp. 158)cOpathosealn® e sadquiloe s p 2 r i 1
dos antigos ndo € o objeto de interesse dos modernos, ha neles a preocupacdo de
transmitir u mabid.Jippara talelesose afadtenada matu(alidade e da
naturezai el es col ocam o p easqoe llteda sostentgc@do e partea d a |
superior do corpo, nos modernos, se torce em relacdo ao seu repouso e sua cabeca se
vol ta C 0mo a de uma pessoa glbid) BsSa um r e
movimentacgao forcada, longe da natural disposi¢cdo de um edigieiio & naturalidade

apresenta algo que ndo tem nenhuma ligagcdo com a serenidade dos antigos.
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i Qu al g gusicoma estes, gracas a uma lacuna de oportunidades de ver o

antigo, ndo é@<larecido o bastante, prefere representar um cavaleiro em umalizomé

ou um jovem franc®°s e mid.)s Haa uma exigénkia der afet
posi cionamento que |liga as figuras dos gre
tr8§gicas da arteo (KS, p . 158) . |l sso forne:q

onde qualquer taco de comédia é posto de laddd o indicativo de uma
respeitabilidade da imagem, que nos € ensinada pelos gidgesse encontravam

ligados a um escrupuloso bem esjae ndo permiti@gue suas imagens aparecessem

com qualquer parte ocios@udo participa do que é interno aquilo que se representa,

num modo que a determinacdo do gestual da estatua é dada pela prépria caracterizacéo

da mes ma, os | imites s«o fornecidos pelo p
do bem estar assim geradantoqueé dificil encontraem suas obrasnagenscom as

per nas clbid).zEsst &xmplofostra que o gestual da representacdo deve
conterse em limites de um certo decoro, que permite a sensagdo de bem estar do
espectador e ao mesmo tempo tratsmiforca de sua imagem.

Indo para os gestps que se detecta € também uma caracteristica tributaria da
economia que comanda os crit®rios figuratiyv
antigas a alegria ndo irrompe em uma risada, mas rsEstegens no jubilo da
satisfacdo intimano rosto de uma bacanigualmente vemos apenas aurora da
vol Yapi ao. (KS, p . 159) . N « 0 h § uma possi
caracteristica interna na manifestacdo exagerada, tudo se da numa certa serenidade,
mesmo nos casos de dor e desespero: AEmM af
imagem do mar cujas profundidades sdo serenas quando a superficie comeca a se agitar,
mesmo quando mostr a a lbidaA gracesnesses toisedsosdas do
esta igada ao refreamento dos motivos internos na sua manifestagédo exterior. Pommier
acha que a declaracdo que compara a graca a agua pura se coloca no sentido de
anteceder a uma obje-«o: Aimas se a gra-a ¢
alegria ou da dp das paixdes ou dos instintos, ndo se confunde agora como uma
esp®ci e de neutraliza-«o0o da express«o?0 (P«
na compara-«0 com a 8§gua que A® como a 8guse
temo (KS, ma nMef®ra maginha, netomada da imagem ja apresentada nos
GedankenNessa profundidade como o dominio do que é inamovivel, as profundezas
serenas se colocam na agitacdo da supeddci® algo que ndo se oculta, a jungdo de

um espirito sereno e uma sujp@e que manifesta essa serenidade mesmo diante das
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mai ores agita-»es da vida ® a pr-pria mani

entre alma e corpo, pura virtualidade de todas as formas, aspiragcdo do concreto a
abstracdo, a graca conjuga as suadradigdes na imagem globalizante do mar.
(Pommier, 2000, p. 139).

Retomar a imagem de seu célebre ensaio (GNA, p. 30) gera uma unidade entre o
que se vé manifesto na graca e a célebre caracteristica das obras gregas por |4 elencada:
nobre simplicidade ergndeza serena. A graca seria a manifestacdo dessa serenidade
gue se torna grandiosa em sua figuracdo, ela seria o primeiro passo na direcdo desta
conceitualizacdo ligada a eticicidade dos gregos. Perceber essa caracteristica das
figuracbes gregas € peregba faceta sensivel e que nos foi legada de todthas
grego. Aquilo que se mostrava no rosto e no corpd.amcoontefiuma gr ande
f or mad albih)|fana @ & qu i uma exig°ncia da gra-a
intensa, é como a heroinaquendequ ceder a Latonao (KS, p.
que é simile ao tratamento dadoL@mcoontenosGedankenvai ainda além:

A alma pode se encontrar em uma condi¢do onde ela, dada a
grandeza do sofrimento que ela ndo pode expressar, submerge
se aproximado da insensibilidade. Os artistas da antiguidade
tinham aqui, como o0s seus poetas, a representacdo de suas
personagens fora da acdo que provocaria horror e lamento, e
isso também para representar a dignidade humana e o controle
da alma. (IS, p. 159)
A graca nos apresenta essa grandeza da alma na sua faceta mais sensivel.

Retomando aquilo que Winckelmann inseria na arte imitavel que a Grécia nos havia
legado, ela transpde algo que € da esfera ética para a figuracdo. Sua funcao de expoente
sensivel se véngdo ligadaa propria eticidade da arte grega, que responde por isso a
critérios de figuracdo que négat a economia das expressoes. A sua funcdo néao deixa de

ser a da metafora da grandeza da alma, posto que esta é uma caracteristica que nao se
apresenta aiguracdo. Ela traz um simile material do recolhimento do espirito e faz
como que a anulacéo das paixdes violemMiassa correspondéncia com a anulacéo das
paixdes violentaela serve asgese na direcdo de uma beleza que € pura abstracéo. Ela
traz comoque uma resposta determinada a indeterminagédo da beleza que se encontra
nas esferas superiores. Ela, como caracteristica das obras dos antigos, nao se trata de um

recurso figurativo, mas da propria garantia material de sucesso na figuracéo que é ideal

e

Osnmboder nos N«ko a conhecem: iOs moder nos,

antigos ou por néo terem sido capazes de observar a graca na natureza, representaram a

natureza n«o apenas como ela ® sentida mas

166

f



159). Issogeram ti po de postura que ® Auma Pposi - «
do espelho, que se mostra em plena luz e de modo mais evidente sua bela mao a quem
conversa com ele durante os seus cuidados de higiene, tdo longamente quanto se possa.
Na expressdosuas« 0S parecem as de um iniciante no
concepgao da graca uma ligagdo com a tradicdo que a destaca de todo o aspecto da
sociabilidade, ndo se estuda a graca diante de um espelho, ela ndo € algo que se pode
atingir artificiosamete na postura dos corpos. Ela exige um grau de naturalidade, que

para 0os gregos era uma realidade, mas para os modernos é uma coisa desafiadora. Essa
relagdo com a natureza que nos coloca em um patamar de alteridade extremado em
relacdo aos antigos faz cajue a capacidade de ver a graca na propria natureza se veja

em desvantagem em relacéo aos antigos, ha algo que vem ao socorro que € @ artificio
dissimulacapque no intento deeaproximar da graca nada mais faz do geafastar

dela.

Segundo a argum&atdo que nos indica o aspecto mais técnico das
apresenta-»es da gra- a, hg8 al go ainda a se
no que é acidental das figuras antigas, ou seja, nos ornamentos e nagnesteno
na propria figura, aquilo queinaa s e avi z i n hlbid).aNesseapontoaqieu r e z a .
podemos considerar 0 mais atrificioso das argesligacdo com a natureza é
fundamental, pois € elgue em termos da naturalidade, se deve apresentar entre as
vestes e joias, it a®s | po winkcial i fddaidijerBssaedxaa grea a
ligacdo com a matéria o que é acidental deve responder a uma espécie de escala onde
sua determinacdo ndo pode sobrepdaquilo que se apresenta naturalmente. Ha um
decoro a ser seguido:

Os deuses e 0s her@e portam como se estivessem em um
local sagrado, onde a serenida8élle) habita e ndo como um
jogo do dos ventos ou o tremular de uma bandeira. Vestimentas
esvoacantes e arejadas devemos buscar apenas na nas pedras
incisas, em uma Atalanta, por exempbnde a personagem e a
matéria exigem e permitem. (KS, p. 160)

Ha sempre um tom restritivo ao que € mais material na obra de Winckelmann e a

graca deve se afastar de qualquer sorte de exagero, ela tem em sua origem e execucao

um aspecto que a liga ao lbiente religioso, 0 modo se aperceber dela exige uma
serenidade que ® t2pica dos deuses e her i ¢
de um estado de gragca em que o espectador se encontre em comunhdo com a obra, sinal

de uma realizacdo quase relgia que vem a fundir categoria

(Pommier, 2000, p. 141). Esse entrave ético se antecipa a estética na condicdo de uma
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decorosa expressédo, mesmo das vestimentas. Devemos atingBtibgsgue como

vimos tem sua origem marcada pe#digiosidade, num caminho que do mais acidental

da graca nos eleve as belezas que sao incorpBi@ss. que ela € acidente, ela pode ser

um tipo de recurso que nos conduza, a princgsobelezas mais imateriais. Tratar da
vestimenta ndo é tratar done@mho inverso que faca o espectador se debrucar sobre a
acidentalidade, essas vestimentas vem ao auxilio da incorporalidade, elas estdo no
centro da questdo da graca:

A Graca se estende a vestimenta, porque ela e suas irmas
antigamente estavam sempre iz e a graga na vestimenta se

forma como que em si em nosso conceito, quando
representamos para nés como as Gracas deveriam ser vistas
vestidas. Nao as queremos em roupas de gala, mas como uma
bela que amamos, ou seja, gostariamos desvéevemente

cobertas como que recém levantadas da cama. (KS, p. 160)

Essa versdo da mulher amada que ndo queremos ver entre grandes aderecos €

topica frequente da antiguidade.

Ha no desejo uma afinacdo em relacdo a natureza, mas que ndo elimina a sua
forca moral o arista deve recorrer a ela como um enamorado, mas com a possibilidade
de vencer toda a materialidade acidental de sua obra. Essa sensualidade se liga apenas
ao que é superficial da graca, sua acidef#tdé ndo significa que esta graca possa e
deva se fazesentir nos gestos e nas posturas das figuras. Ela é o anuncio de uma
naturalidade que se perdeu entre 0s modernos:

Nas obras modernas, depois de Rafael e seus melhores
discipulos, ndo se pensou que a gracabémm podia ser
tomada aplicadasavestimentasporque ao invés de panos
leves resultaram sempre em tecidos mais pesados, que
cobriam a sua incapacidade de se figurar o belo. Posto que as
dobras pesadas dispensava o artistdbusEar nos antigos a
forma dos corpos sob o tecido e a figura parece ser fe
apenas para ser vestida. (...) NO6s nos vestimos com pecas
leves, mas as figuras de nossa arte ndo gozam da mesma
vantagem. (KS, pp. 16061)

Essa distin¢do historica prossegue:

Quando se pretende falar da graca em sentido histérico depois
da retomadalas artes, entdo teriamos mais do que o contrario.
Na escultura a imitagdo de um UuUnico grande homem,
Michelangelo, afastou os o artistas do conhecimento dos
antigos e da graca. Seu entendimento elevado e sua grande
ciéncia fizeram com que ele ndo se iegisse a imitacdo dos
antigos. Sua imaginacdo era muito inflamada para os
sentimentos ternos e para a amavel graca. (KS, p. 161).
Lembremos que ja desde o comeco do texto Michelangelo n&o se relaciona com

0 que Winckelmann entende por graca. Nele a natade ndo se manifestava e | e
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buscou apenas o extraordinario e o dificil na arte e a eles submetia o0 agrado porque o

agrads8vel reside mai s nolbid)engque mie potleoserd o q u e

pensado diante da graca que exige um modo de operaeqieixe levar pelos ténues

movi mentos e a uma naturalidade espont ©ne.

ci °nci a, s e 1tbin.)y. N& seetrata deedetratdr @ (pintdr toscano, mas de

mostrar o quao distante a graca se encontra do engenhodivtiualidade inflamada.

Michelangelo encarna sempre o artista livre, que se vé longe das regras, do decoro e da

propria antiguidade. Ele € a prépria figuracdo que liga ao engenho individual os frutos

de sua arte Acomo exer d&sem ki, gae ttanstend®@ os o de

confins norméivos dos antigos e da naturgzexplorando oherético teritério do

i rregul a9, p.(107208)t A partirldesta guinada da arte iniciada por este

artista algo se colocou como necessidade aos artistiaén@a excessiva ligada ao

extraordinério. AguWinckelmann segue, como ja dissos a tradicdo representada

por Lodovico Dol ce, uma vez mai s: AMi chel a

obr as a dificuldadeo (Dol cendo gdeOguedsuas p . 173

i nven-»es sejam entendi daslbidnp.ilé4). Masvajgue por

além, pois localiza nele um ponto de inflexdo que fez a arte se afastar de sua graca e da

heranca dos antigos. Seguindo no sentido hist@iberanca deste pimté apresentada

pel o modo de operar de seus disc2pul os: ASe

nao o podendo alcancar em ciéncia, e suas obras falham até mesmo neste valor, também

falharam na graca, aqui de modo mais digno da eoescandalos@ ertendimento

del es n«o podia se ocupar delao (KS, p. 161
Depois de apresentar o desvio exercido por este grande pintor e escultor, para o

qual grande respeito ainda € aplicado, apesar das discordancias, Winckelmasa volta

para 0 seu mais pernicioso desdlr ament o hi st -ri co: Lorenzo |

Lorenzo Bernini no mundo, um homem de grande talento e espirito, mas para quem a

gra-a n«o apar e dball Maiseuma vezao essuitan maisocélepre do

que se convencionou chamar tharroco € o alvo privileghdo das criticas de

Winckelmann.Esse escultor, que era defendido por seu opositor ideabedanken

representa todas as caracteristicas perniciosas da arte que nosso autor gostaria de

suplantar mediante a convivéncia com a arte dguwdtade. Mesmo que esse escultor,

pintor e arquiteto ainda muito jovem tenha executado uma obra Apoio e Dafne

AUma obra maravil hosa pra tal idade e que

chegaria ao seu mai sl6d. ISeuDad ofi jc&8 ne«@d KsSSeg gpr d
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daquel dbido 462)0Adihamica historia, apenas esbocada aqui se coloca na
vida deste escultor que AN«o podendo al can
uma nova via, na qual facilitou o gosto deteriorado de sepdeassim ocupou o
primeiro posto entre os artistas modernos e nisto ele foi bem sucéoiidl. (

Seguindo para o conceito aqui delineado ele mantém o tom combativo:
i Naqu e l,afastoeda pi totalmente a graga, pois ela ndo podia coincidir cem seu
pr op - 3sbid). Bssedpropdsito era o de

se prender ao fim que é diametralmente oposto a antiguidade:
buscando suas imagens no mais comum da natureza.Seu ideal
€ tomado de criaturas que estdo em um céu que lhe era
desconhecido, ja que nas partessniglas da Italia a natureza
se mostra muito diferente daquela que ele forma em suas
imagens. Ipid.)

Essa ligacdo com o agrado de seu tempo o afastou das grandes manifestacdes da

beleza e da graca, e esta ultima, como algo que é um agradavel por nagi@odado
pode ser atingida por um artista que Afoi
suas estatuas recebiam apenas a santidade e ndo a sabedoria, por isso uma figura de
Bernini € melhor para uma igreja do qué.ancoonte dbid(. Essa inser¢cao ngeu
mundo e no contexto religioso de seu tempo € o motivo central do insucesso de Bernini
como artista, pois ele foi um deus num momento em que o gosto se tornava corrompido
e suas figuras sdo o reflexo deste momento decadente da arte. Suas formamexcessi
agradavam o mundo e de A Roma, p GUA® S tu,
consequénciaseguiamp ar a outras terraso (Ks, p . 162)
tempo em que a arte se tornou mais decadente, suas figuracdes realistas e encantatorias
sdo aapresentacdo sensivel de nocbes deturpadas da arte. O excesso de carga sensivel o
afasta da graca, essa apelacdo ao que ha de mais baixo no sentido de uma expressao
cheia depathosafasta a arte de seu caminho, obrigando os teoricos do neoclassicismo a
edabelecer uma estratégia de refacdo em relacdo a antiguidademo vimos na
primeira parte deste trabalhe,mal supremo é representado ainda mais uma vez por
Bernini que é aqui a imagem de toda a decadéncia da arte do século XVII.

Depois de apontar sgeanoplia para o artista que desencaminhou a arte, os olhos
do esp?2rito de Winckel mann se voltam uma v
postas na entrada dos lugares mais sagrados em Atenas. Nossos artistas deviam coloca
las em suas oficinas, portam anel delas para que sua lembranca ndo cessasse e seus
sacrificios degriams er de di c a d o slbid). Na sua busca gberefundasa  (

arte e sua apreciagam presenca destas divindades deve ser uma condi¢do aos artistas,
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ndo é coincidéncia queoid de seus pintores mais diletos, Rafael e Correggio, tenham
feito obras que figuravam essas divindades, o primeiro em um quadro hoje emyChantil
e 0 segundonaslunetteda Camara de Sao Paulo em Parma. Essas divindades e sua
manifestacdo sensivel plaada no todo das obras da antiguidade seriam para nos que
as observamoslgo que se coloca de antemao na entrada do lugar sacro da beleza, pois
assim como as divinas gragpsrtavam na entrada de lugares sacros, a gragca como
caracteristica das obras deea@in seudeveantecéeler o grande passo sagrado que € a
apreenséo da beleza.

Esse texto mesmo cumpre uma funcdo analoga, a de anteceder um projeto maior,
pois nele o autor confessa:

Nestas breves consideracbes me limiggincipalmente a
escultura, pajue podese fazer algo analogo em relagdo a
pintura mesmo estando fora da Italia. E o leitor tera o prazer de
descobrir por si ainda mais do que o que eu disse. Eu semeio
apenas uns poucos graos de uma semeadeira maior que eu farei
assim que o oOcio &s circustancias permitirem. (KS, p. 162)

E na antecAmara de toda sua construcéo tedrica que os textos que apresentamos

até aqui se posicionam. E embora guardem uma coeréncia com seus desdobramentos
posteriores, ndo podemos negar que muita coisa vai se altaraiogtais conceitos
abordados forem colocados na dindmica histérica de Hig®ria da arte da
antiguidade Por oraque nos baste entender que do primeiro passo, que tratava da mera
observacdo e consideracdo das obras de artesedeste segundo que agma
categorias abstratas de nossa sensibilidadehaae dacaracteristica fundamental da
graca. O proximo passo terd uma diferenca em relacdo a essgmdoge pretendera

pensar a proprieapacidade de sentir o belo.
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3- A educacao dosentidosi A capacidade de sentir o belo

A obra que finaliza este ciclo de escritos que antecedem a publicacdo de sua
Historia da arte da antiguidad® um extenso ensaio intitul
capacidade do sentimento do belo e do ensino desta adapatie 0 . O ensaio r
soma dos avancgos ocorridos nos quase quatro anos que o separa dos ensaios anteriores.
Sua nocao da beleza aqui se vé atrelada a toda uma indicacdo acerca dos mecanismos da
sensibilidade quese ampara na indicacdo do sujeito em ¢éta a este importante
sentimento. Esse textoo&que mais se dedica as faculdades empenhadas na abordagem
da obra de arte, se no primeiro tex®que tratamosesta segunda parége questao
imanava da obra para 0 sujeito, neste texto € do sugaitaima eperiéncia estética
gue se vai para a obra. N&ao se trata de um tipo de abordagem que isole as facetas da
experi°nci a, pois fNa capacidade de sentir
tempo a pessoa e a coisajuecongéme o conteldo, que eu [gon encerro em um so
conceit@ ( KS. ,Tanmanha @ dubiflade entre as pades é da propria unido que
vem a permi ss«o para que aquibidse trate dpri

A questdo de investigar a capacidagesentir o belo, aqui se vé ema em
um viés mais voltado para o sujeito, poisexto tem um endereco clarm aspecto
individual, j& colocadpde certa formaja dedicatoria:

Meu amigo! Sobre o atraso neste prometido projeto,omm t
claro por meio das palavras de PindarcAges&lamo, um

jovem nobre de Locri, 6de bela fo
gque esperava por longo tempo uma ode a ele proméiigéo
gue se paga com cul pa tol he a i n:

aplicar essa passagem a presente dissertacdo, que acabou se
tornando diversa daquelgue era a intencao anterior, quando eu
pretendia incliia naquilo que viria a luz como as chamadas
Cartas RomanasO conteudo foi tomado de ti. ((lbid.)

O interlocutor desta comunicagdo é um jovem nobre do norte, mais

precisamerd o Bardo Friedrich Rudolph von Berg, por quem o autor parece ter nutrido
grande afeicdo, mas para além disso, mais uma vez o endereco é e pode ser mais
generalizadofratase da parcela da populacdo do norte que pretende se educar no
campo das belas artdsste conceito que funde suas duas facetas, a obra e o sujeito, é o

da bel eza, pois Ao belo tem um significado
sempre da forma e € a mais elevada intencdo da arte, o primeiro se estende por sobre

tudoquepode er pensado, eshbhd)ado e trabal hado. o
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Essa distingdo é necessaria, pois aqui se trata do belo nas artes e a beleza como
sua manifestacdo. A importancia individual da beleza é dégque vaise ocupar
Winckelmann N&o sdrata ainda do belo na hisiaou um belo que emana da educacao
e da liberdade de todo um povo que emana das obras.

O duplo influxo desta experiéncia é uma caracteristica de todo o modo de ver as
artes do autor. Somente da unido entre esses aspectos, ou seja, 0 olhg € uelara
capacidade de sentir o belo pode ser for mac
gue com o universal entendimento sadio, todos acreditam gassuésta é ainda mais
rara que 0 engenhd\t2)®*, posto que todos possuem olhos, todos acreditam peder
c omo o s K®m 218).00sqoe nfo significa que o arbitrio e a subjetividade devam
suprir as diferen-as e preencher gqual quer
criaturas racionais a capacidade do sentimento do belo, mas em grau muits dive
(Ibid.). Embora haja uma série de diferencas possiveis, o substrato sobre o qual repousa
tal capacidade é dado a todos 0os homens e se desenvolve a partir dos objetos.

Tal capaidade é também comparada ao espirito poéicomo este elé vista

comoiiuma d&8di v dbid) mas aoccantrai® d espirito poético® fi men o s

formada por si mesma permanece&azia e mortaem doutrinaliehrd e | i(Ibik)o 0
Otextgdi z Winckel mann, vV ai se desdobrar em
capacidade naur al em ge,rsaolbor ee i@ @ etulbak)nEssenament o

sentimento dado a todoeve ser educado na grande maioria dos hgrpeisem sua

maiorig elesé@n esse sentimento ou a disposi-«o0 pa
leves que se atraemdistintamente a um corpo elétrico qualquer e logo voltam a cair, ai

ent «xo o sentimento ® curto como(lbm).Neoom de u
auséncia de uma educacao que leve em consideracdo a capdicidladene di ano e o0 |
serdo igualmente bevindos, assim como o meritorio e a turba o sdo para homens de

cortesi albimedi anao

® Apesar @ o termoWitz poder ser traduzido por chiste, como o fez Marcio Suzukidaaneos que
aqui ele se refira autra traducé@o possivel do termo, pois Winckelmann parece se inserir em um léxico

cujo contexto é mais Leibniziano (Christhian Wollf definiu oschie como #Afacili dade d
semel han-aso [ Wol ff, apud. SUZUKI , 1998, p. 197, no
M8rci o Suzuki suger e: um termo que ainda se Vv° car
alemao, onde correspam@o francégsprit ao ingléswit e ao latimingenium(o que tornaria plausivel a

tradu-«o por engenho em portugu®°s). o0 (SUZUKI, 1998,

concepgao que leva a traducéo por chiste também se apresente, pois jdardaltaridade de se obter
sucesso em um chiste, gracejo ou piada? Podemos pensar também que Winckelmann joga com a acepcgao
de vario tipo da palavra em aleméo.
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Ha uma insisténcia nessa diferenciacdo de graus da capmddase sentir o
belo, e 0 exemplo dado é muito divertido:

Em alguns essa capacidade € encontrada mam t§o baixo
gueparece que a natureza a deixou de fora em sua distribuicao.
Dessa sorte era um jovem bretdo de primeira categoria que néo
deu nenhum sinal de vida e de sua existéncia quaadseando
comigo em uma carroga, lhe fiz um discurso acerdzelizza de
Apolo e de outras estatuas de primeira classe. A sensibilidade
do Conde de Malvasia, autor de uma vida dos artistas
bolonheses, devia ser de um tipo proximo a este. Esse palrador
chama o grande Rafael de oleiro de Urbino, junto com a opinido
corrente da turba, ele diz que este deus dos artistas pintava
vasos(...) A verdadeira beleza agebre tais criaturas como a
aurora boreal, que ilumina mas ndo esquenta. -Bewdizer,
tendo em vista tais pessoas, que eles sdo do tipo de cgatura
nos cord Sanconiatorf...) que ndo tem nenhum sentimento.
(KS, p. 213214

A presenca de dois dos critérios centrais nessa declaragdo acerca destes dois

sujeitos mostra que essa capacidade, por mais que nao extrapole o aspect@lindivid
nao éisentade critéros Apolo, o de Belvedere, e Rafael, dois dos exemplos mais
centrais do autor permitem que se julgue a altivez desta capanuokmdejeitospelas
obras é que podemos entender o grau de aperfeicoamento da capacidade, pois estes
momentos de observacio s@ipropria capacidade. E s@artir do contetido € que se
pode avaliar a capacidade de conter essas belezas. O que fornece a regra é a propria
obra. Alguém que ndo consegue atingir a grandeza de Rafael em suas observacdes ou
que permanece impassivel diadeApolo de Belvederado possui a capacidade em
sua manifestacdo maxima. Enquanto disposicao natural ela é rara.

Da raridade desta capacidadedindaoutro argumentofiPodese ter a ideia do
qgudo raro é tal sentimento pela auséncia de textos que ersineln desde Platdo até
0 NOSSO tempo os escritos deste tipo sdo vaziedo,quando consideramos a beleza
universal, sem ensi nankSppt ). E apenas nessaruniz®¥d 0 e <
das paes que se pode falar da beleela possui a sua faeematerialque se nos
apresenta aos olhos.for obl ema ® que Aal guns modernos t
artes sem o t elbid) aénapenas na preséneacdasdobras que esse
sentimento se pode ver completamente sentido. Ele é a unidcadeooba pessoa, € o
que as une de maneira estavel e c@mo particulas que se atraem por um objeto
qgualquer. Ha uma busca pela solideztelesentimento;uma solidez que se possa

estender até beleza mais universal.
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Seguindo na sua apresentggdbnckelmann apontara um de seus amigos para
poder dareforco ao exemploo amigo em questdo éBardo de Stosch, que antes de
conhecer Wiguedakinsttuimsolrena giadacdo das melhores estatuas e uma
ordem para examidas e observh a @bial.). Ao retanar a situacdo Winckelmann diz
Se surpreso ao ver

gue umAntiquério dos mais formados tenha colocado o Apolo
Vaticano, esta maravilha da arte, abaixo do Fauno Dormente do
Palacio Barberini, que é de uma natureza selvagem; do
Centauro da Villa Borghesegque ndo é capaz de nenhuma
beleza idealdos dois Satiros antigos do Campidoglio e depois

s

da cabra de Justiniano, da qual apenas a cabeca é uma parte
melhor. Nessa ordem a NMie, o modelo de beleza feminina,
ocupava a Ultima parteQuando o questionei sobreesta
equivocadaordenaéo, sua desculpa foi que quando jovem ele
viu as obras dos antigoea companhia de dois artistas
transalpinose 0s juizos destes artistas eram 0s seus até aquele
tempo.(Ibid.).

Dessa amizade surgiu ainda um outro debate. Acercmm@de fAiobr a r edonda

Villa Pamphili, com figuras em riste, que ele tomava como 0 mais antigo monumento
da arte grega e eu ao contrario o tomava por um trabalho de tempos mais tardios entre
0s dos [OeRopdervigasaerroper gunt a Wi Mich&se pommaisn . A
antigo aquilo que era pior e com esse mesmo sist8gsiefnaseguiu Natter em suas
pedr as (ibid)cAqueeke smesmo problema que se manifestava na forma da arte, a
de deduzir as formas a partir de algo ja estabelecido se coloca agspeutoada
recepcdo, a copia é problemética até ntesian faceta receptiva das artes. O sistema
coloca um tipo de recepcédo que ndo é a de quem pensou por si mesmo. A preceptiva que
se constréi nestes textos ndo é uma preceptiva no sentido de forneceexegraes
ao olho, mas regras ao modo de se olhar uma obra de arte. Nos dgis sasbsr von
Stosch se colocou diante das obras com uma carga anterior a observacgamnddas
assim, o pensar por si ndo € totalmente autbnomo, ele se determina decacoras
obras observadas que tém sua objetividade garantida como faceta material de algo que
nao pode ser manifesto na natureza de outro moemao a manifestacao artistica

O valor dos objetos de arte ndo advém de algo que se instale conceitual e
programaticamente, € no reconhecimento interno de uma obra digna de beleza que os
esforcos deste texto se colocam: dai o texto ser sobre uma capacidade e de sua
educacdo.Os exemplos que se colocam neste inico teixto sdo quase que a
representacdo negativa doe aui se pretende apresentar, isso vai ficar cada vez mais

claro no texto. Mas ndo se trata de um atributo independentemente autbnomo do arbitrio
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individuak n Nada ® mais delicado que negar a alg
palavras significa tambéra mesmac apaci dade [de sentAr o bel
associacdo com o gosto faz dessa capacidade algo que é manifesto nas obras, como
vimos no tratamento ddsedankenimpedndo qualquer aplicagdo meramente subjetiva
e relativa da capacidade. E exataragyr essa objetividade que se manifesta nas obras,
principalmente as dos gregos da antiguidade, quedprigrpotencialidade dela vai
poder se aprimorar: AfEssa capacidade se to
uma boa educacéo (...). Essa se dedemvmais em cidades grandes do que em
pequenas e enma frequentacdo habitudfigang mais do que por erudigdo ( K S, p .
215) A visitacdo habitual em oposicdo a erudicdo € uma marca do pensamento de
Winckelmann, posto que os critérios objetivos se enaontnas obras ndo € pelo
auxilio exterior que se vai poder atingir a plenitude desta capacidade.
Sobre a erudicdo 0 argumento sera 0 mesmo que sobre a brevidade necesséria
na hist-ria: A p diziasn 0% gregos,i MA@ deseravdive rnenhum
entendimato sadio e agueles que se tornaram célebres pela erudicdo na antiguidade nao
s&0 os que se tornarata longe osmais 8 b ei s n e s slhid.)cAagpest@oieda d e 0 (
do necessario, como o exemplo de Sdcrates no inicio do texto sobre Xenofonte, temos
de terem mente que o sabanterioradquirido pela leitura de livros e um olhar frio em
relacdo as obrasada garante em termos de uma capacidade que s6 se faz formar diante
delas Ha uma necessidade nesse abordar que ndo pode sermfreo vai para além
daqulo que se pode adquirir pelo acumulo de informacdes. O que se manifestava como
um sistema, uma teoria ou até mesmo uma ordenacdao, se torna morto se ndo houver um
tipo de aproximacéde abordagem das obras que ndo seja desinteressado. O bom termo
desta capadade exige uma movimentacao do sujeito, uma movimentacao que possua
um mobile que a direcione em relacdo as belas formas.
O que esta em jogo tambénmaéritica a tradicdo antiqua romana, algo que
mostra que a erudicdo ndo da conta das manifestactieteda ea relacéo fria que se
baseia em aspectos que ndo sejam a hebémadespertara este sentimento mesmo
diante de uma constante visitac@s. romanos ndo desenvolvem a sua recepc¢ao do belo
mais rapido que outrogovos o que Winckelmann acha esth@, mas sua resposta
jocosa nos da uma noc¢éo do que ele achava dosagpmdos em Romanesmo diante
do maior acervo de belas ohrask 0o se desenvol vi am: Afos home

gueabandonam os gr@gue estdo proximos para pegar sempre aqueesgiéio mais
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distantes, por isso aquilo que temos diante dos olhos diariamente ndo desenvolve grande
atra-«o (bdhpre n-so

Exige-se que essa capacidade se forme diante de uma inclinacdo e um carinho
em relacdo as artes. Nao nos esquecamos que Winacke filho de um sapateiro em
Stendal , se coloca como algu®m que super ol
quando a educacéo € negligeetsta capacidade néo € suprimida, como o sei por minha
e X p e r i(Ibich)cdUma @apacidade assim deve ser estingylaths ndo ha nada que a
possa anular. Ela depende de muitos fatores que impdem uma certa dindmica na historia
i ndividual dos agentes. ANa primeira juvent
envolta em emocdes vagas e obscuras e se anuncia coommich&o na pelgue nao
sepodeencontr&m um | ugar espec2fico na hora de ¢
das mais chulas de Winckelmann, mostra apenas a imprecisdo da origem desta
capacidade. Na sua insisténcia pela educacdo deste sentimento, \@iactbocar os
primeiros aspectos que denotam esta capacidade

um coracaosuave e sentidos obedientes sdo os tracos desta
capacidade..() Onde esse sentimerfata, seu ensinamento é
analogo ao de se tentar ensinacomhecimento belo para um
cego, asim como a musica para um ouvido ndo musicah U
outro traco evidente desta capacidade nos jovens, mesmo
naqueles que nao crescem contato com as arte$s,0 impulso
natur al parlbdd).o desenho. 0o (
Nesse caminho de uma educacao estética, a inclinacigeito e a educacao é

gue vao ser os principais aspectos de uma formacao que vise a contemplacao das belas

formas.Essa iniciacdo deve se dar na presenca de obras, mas mesmo essa dinamica é

variave| ela depende de diversos fatores contingenfesuségia de uma destas

condicbesnaofaz ruir o complexo aparato que se coloca a operar diante da beleza. A

educacéo estéticaug Winckelmann busca aqtém uma clara ligagdo com o carater

daquele que a deve aprender. Essa educacao é tambéraggticague Mircio Suzuki

diz acerca da obra de Hutcheson tamb®m pod

senso da beleza abre caminho para a demonstracdo de que o homem também tem um

senso iIimediato da beleza moral o (Suzuki,

moralidale é participe da mesma inclinacdo difusa e que ndo permite uma localizacédo

exata que se manifesta num ficora-«o0 suaveo
Esses sentidos obedientes permitem que se alcance uma nocao dqueeleza

para além da beleza manifesta natureza ordinari@ o i s 0O queumse busc

conhecimento amplo da beleza humana que venha compreendido em um conceito
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uni versal o (KS, :pFdemahdsgmaisesentamemod beloartestico r - a
do que © danaturezgporque no primeiro o lb@ é como as lagrimas do teatoye séo
sem dor e sem vida e s«o0 pr bdpAkimajiasgdoe supr i
possui um papel nesta transposicdo para o mundo das belezas e € nela que devem se
concentrar os esforcos de uma educacdo estdticeA i magi na- «0] ® na | U
mais inflamada do que na idade adulta, portanto essa capacidade da qual eu falo deve
ser treinada desde cedo e deve se dirigir ao belo, antes que a idade em que com espanto
reconhecemos ¢ u ¢glbid).«<HaA bdp ums processommdwidual a ser
percorrido, mas sempre tendo ergaicerta universalidade. Nao se trata da beleza que
sentimos nas formas da natureza, bel o | i gado ao desejo da #db
(Ibid.) nos afasta da verdadeira beleza, mas wiiama razdo qualquer, nos afasta da
bel eza que nos ® historicamente apresent ad:
mai s para o0 nosso s(bid)oEsskdelogniesessgda € cheioode out r o
desejo, também tipico da juventude deve sda@oicomo critério, pois ele ndo auxilia
no caminho da beleza conceitual e que é geral. Esse primeiro movimento em direcao a
certa liberacdo do belo em relacdo a materialidade néo significa um desinteresse pleno,
as paixbes devem operar, mas diante dotsaibsmaterial da beleza, ou seja, as obras
dos gregosAqui a arte grega ja parece exercer o seu valor normativo.

A particular beleza expressa nas obras do mundo grego vem em substituicdo ao
belo da natureza. E dos modelos @ pode partir para a elestornar, com a
capacidade um tanto mais desenvolvida. Do modelo se parte e ao modelo se retorna. Por
isso a escolha dos modelos é tdo importante:

Aquele que admira o feio ndo deve ser entendido como alguém
gque ndo possua capacidade deste sentimenkdas como
alguém que € como uma crianca a qual se permitiu que tudo que
quisesse veseapresentssediante de seuslhos, de tal modo o
sentimento pode se tornamimado e equivocado, quands
objetos vistos nos primeiros anos forem mediocres e ruins
(Ibid.)

Portantg € na escolha dos modelos que a eficiéncia desta educacdo se deve

encerrar. A preceptiva ndo se coloca no sentido de uma regra preestabelecida, mas de

um objeto que manifeste este sentimento, ou o bom gosto ao qual este sentimento é
identificadc. A quest«o mais uma vez ® a da nor ma
educacdo do sentimento estético € de fato concebida por Winckelmann como uma
inicia-«o “ contempla-«o0 do belo por mei o

importancia destes obget supera o papel de ilustragdo ou de exengids sao parte
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deste sentimento e ndo podem ser afastados onde este sentimento devE sésuar.
relacdo entre o que contém e o conteudo, da obra e do olho, € que este sentimento é
possivel.O sentimento ddelo ndo pode emanar de nenhum outro lugar queldaa
plasmada em obras de arée € a um sé tempog principio figurativo das artes e a
propria possibilidade de sua recepgéo.

Depois de toda essa preceptiva negativa deste sentimento, o autoaidovans
para a caracterizacdo deste sentimento. Depois de colocar a centralidade do aspecto
modelar da arte a ser observada, o autor vai mostrar como opera a capacidade deste
sentimento, 0 que se segue aqui € a explanacdo das operacfes do espiritoitgne perm
a recepcdo da beleza e seu sentimento. Aqui se encontram passagens que mais se
aproximam de uma teoria da sensibilidade, ou uma teoria das faculdades inferiores,
como a tradicdo ligada a BaumgartenriepcionadaAinda que agora Winckelmann
va se drigir ao aparato humano do sentimento do belo, seu exemplo ndo deixa de ter
sua ligacdo com o carater normativo daquilo que € historicamente plasmado.

Sua primeira passagem a respeito da faceta individual comeca #&s€m:
verdadeiro sentimento do bele@mparavel a um gesso fluido despejado sobre a cabeca
de Apolo quea toda partetocae e nv ol v e217) Esge Kx@mploplo gesso é
interessante, pois vincula a observagao a algo que interpenetra cada detalhe e curva da
obra, o olhar deveer daquele quse encaminha para dentro da obra sem deixar de se
vincular a sua superfic® aut or fdAenfatiza esta met 8f ora
absoluta da obra prima e do (Roemi¢ri2008,pt 0 e Xx p ¢
100). O que se exige € a granthlma e tranquilidadesdsa apreciacdo ativa das obras
Ela se obscurece diante de qualquer sorte de movimentacéo elogwentereferente
do observador: i 0 c &orépreviEniente dinpudso,daansizadet i me nt c
ou do agrado, mas provéso delicado sentido interno purificado de qualquer intengao,
desse modo o belo mesmo é sertifbid.). Essa inclinacdo na direcéo do belo é uma
espécie de aniquilacdo dos movimentos subjetivos do observador, ela ndo possui uma
ligagdo com o interesse peslsdda se identifica com a obra, pois toma de si 0 minimo
possivel para a obsen&ay; tal como a obra toma deminimoda materiidadepara se
mostrar no munddo devit H4 uma coeréncia entre 0s objetos e 0s sujeitos que sabem
aprecélos.

Ha também umadeclaracdo fundamtal nessas passagens do texto, temos aqui
aindicacéo mais clara de como Winckelmann acreditava que seria lido:
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O senhor vai dizer aqui que estou a entoar conceitos platénicos,
gueamuitos negam este sentimento. O senhor sab&npaue
em doutrinas, assim como em leis, devemos buscar atingir o
mais alto tom, pois a corda vai se tornar frouxa por,siligd o
gue deve ser e ndo 0 que usualmente acqniexe conceito é
como uma prova da correcdo de uma conta. (KS, p. 217).

Esse aspéc é fundamental nesggonto da implementacdo de uma teoria da

beleza em Winckelmann, a nota mais alta seria a beleza imaterial, herdeira de Platéo,
gue s6 pode existir em esferas outras que a da corrupcdo da matéria. Essa seria a nota
mais elevadaa da leleza divina que ndo se apresenta aos olhos e que nao cabe em um
sujeito que a recepcione. AA censura plat?t]
no pensamento de Winckelmann, a beleza aspira escapar do contato corruptor da
matéria paraeretirarnai nt ang?2 v el alteridade do c®u das
Este é o tom que afina o discurso de Winckelmann, masequéiltima andlisendo
permite a representacdo sensivel e exclui a sensibilidade ordinaria. Como o sujeito sem
nenhuma sorte de inchcado, a arte sem arte que representaria a beleza mais pura nao se
apresenta a nés, mas serve como que uma ideia reguladora.

Como sempre acontece, depois de seu voo na direcdo do ideal mais abstrato,
Winckelmann recorre ao mundo como conhecemos, maswizstamergulho posterior
a escalada se da nas operacftes e ferramentas do sujeito em uma apreciacada&stética.
uma grande movimentacdo do sujeito, no sentido das faculdades colocadas em atuacao
na apreciacdo do belo, ela ndo é um fluxo que se da endl@des indivisiveisii O
aparato deste sentimento é o sentido externo e sua sede € o sentido interno. O primeiro
deve ser exato e 0 segurKse 2t7¢ £ste dgplo atuas e N s 2 v ¢
de nossas percepcfes coloca o trajeto em relacdo amdelsama movimentacao
continua de aperfeicoamento, ao menos como possibiliDageis de dividir em duas
faculdades o autor vai se aplicarexgplanacaalo funcionamento de ambos os sentidos.

O primeiro passo ja vai vincular o sentido externo a exatitéolho que é,
t amb ®m, fi(lbich). d ®m®o r i mei ro passo ser8§ o de r
exatiddo do olho reside na obs#géio do verdadeiro aspecteestal) e na grandeza do
objeto, e a forma diz respeito tanto a cor, bem como a fdroran) . (1bid.). Aqui
temos o olho dedicado ao que ha de mais material na obra, a sua expressao. A forma e a
cor dizem respeito ao embate entre desenho e cor, ja conhecido desde o século XVI
guando os @ussinistas debatiam com os seguidores de Rubens. Mas ambasapartic
da maneira €o olho precisee colocar a atuar. Nao se trata de buscar uma regra para

tais caracteristicayue o ol ho deve notar, pois Aos ar
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mo d o, poi s el es a i m({lbida M\ cat & tratedad em sda f er e n-
apresentacdo nos artistas e ai segue uma série de casos para demonstrar seu argumento
Ain«o quero demonstrar [ essa diferen-aj por
certos pintores, por lgd).e mP| ©¢h foe iicichasrof id ef oPron
da Morte de Heitor de Gavin Hamilton também ndo é demonstrativo do que se quer
fazer aqui . Se trata de basear dorisas, gument c
tinham alguma lacuna, posso citar com este proposito Federico Barocci, cuja carne
sempre cano verdeo (lbid.). Mas para mostrar a diferenghois pintores serdo mais
exempl ar es: RO col orido, que napareceforteas de (
turvo e muitas vezes triste nos quadros de Guercino, isso pode se revelar no rosto destes
doos artistax8.o (KS, p. 217

Ha uma diferenca clara, tanto na execucdo como na recep¢ao do colorido, mas o
mesmo se aplica a forma:

Ndo sdo menos diferentes os artistas quando se trata do
verdadeircaspecto da forma, o gadevemos concluia partirde
sua imaginacaseusproprios esbocos incompletog...) N&o
quero dizer quéaltava a todos os artistas a exatiddo do alno
tempo em que as figuras erdaadasigualmente tisicas, como
artes de Rafael, ou no que elaspassaram @are@r aquosas
soba influéncia de Bernini, pois nesses casos a culpa repousa
sobre um falso sistema, o qual se preferiu e se seguiu
cegamenteCom o tamanho ocorre 0 mesmo

A guestdo € a de demonstrar que, por mais que a nota mais alta afine o discurso sobre a

belezana maniéstacdo sensivetla ndo € ordinaria, @ssim como na recepGao

sistema das artes, aqui no sentido de uma preceptiva da forma que se da por regras que
visem um certo modo de se fazer alguma das artes, ndo traz bons frutos. H& que se
buscar um tipo de duracdo que nasca da relacdo com o canone plasmado nas obras
gregas, tanto que os momentos escolhidos sdo os da arem@séentista, as figuras
esguias que dominavam a maior parte das pintura@uadirocentq onde a arte da
antiguidade ainda ndo hasalo recuperada@aarte do século XVIl, mais amaneirada

e cheia de movimento, onde a arte antiga ja havia sido esgueaddema aqui revela
sempre aquela faceta da copia quedargir obras que ngmrecem ter relacdo com a
verdadeira beleza, umapé por aplicacéo de regras.

Podemos perceber que falta algo ao artistaproporcéodas
partes, mesmo em retratos que permitiram que o artista visse
com tranquilidade e de acordo com 0s seus desejos o retratado.
Em alguns a cabeca é menor ou maior, etroguisso acontece

com as maos, 0 pescoco é por vezes muito comprido ou muito
curto e assim por diante. Se o olho ndo atingiu essa proporgao
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em anos de treino, ent&vao que se espere gaevenha a
atingir. (KS, p.218)
O modo de atuar de cada artistaala a variedade de modos de se perceber.

Aquilo que marca a maneira individual de cada artista deve ser superado pela relacéo
com algo que faca irradiar uma proporcao quessal em qualquer momento. Nao se
trata de um retrato cujo realismo encante, estfio aqui @ de perceber um tipo de
proporcdo que ndo seja a do sistema e nem a da realidade mais ordinaria, mas uma
proporcao que se ligue a beleza. Uma beleza que encontramos nas artes dos gregos. O
retrato, Acomo mer a r e presddnacrevesemsresitems foant e
horizonte da decadénctha per fei - «o c¢cl 8ssicao (Test a, 1
qguer de natureza, quer de arbitrio individual, o retrato acaba por mostrar a falta de visédo
de muitos artistas que ndo observaram ad@é#gsica com 0 mesmo empenho que se
esperaria delesWinckelmann buscaria algo como um retrato ideal, baseado na
proporgcao exposta pelas esculturas da antiguidade, um retrato que néo desse as costas ao
gue deve ser plasmado no caminho da beleza nas artes.

Embora esses exemplos visem demonstrar o modo vario como a visao se aplica
as coisas, vemos que mesmo da copia simile de um original da natureza, ou da deducéo
figurativa de um sistemajue ndo acrescenta beleza a forma, o principio da
inimitabilidade proeniente da imitagdo dos antigos continua, ainda que em um plano
menos enfatico, a atudi.Dado que notamos at® mesmo em a
fruto de uma falta de exatidao no olho, é claro que o veremos com mais frequéncia nas
pessoas que nuncatreinté am este sentido do mesmo modoo
buscam mostrar a importancia do treijpara o olho, mesmo naqueles que ndo sao
artistas, poi s se fNa disposi-«0 ©por essa
exercicio, assim como commodo dev e rlbad.). O que ele ndo diz claramente é que
este treino s6 é possivel na constante visitagcdo das obras dos antigos, elas sédo a visao
perfeita das formas elas plasmam o nivel mais alto de preciséo figurativa que o homem
pode tentar abarcar.

Seguindo oseu mergulho nas faculdades da observagdo agora vamos aos
sentidos internosA exatiddo do olho e a delicadeza do espirito sédo caracteristicas em
constante formacéo e educacao. Tal educacéo se da diante dos objetos vistos:

Se o sentido externo é justo, pobs inferir que o interno seja,
portanto, perfeito, pois este € um segundo espelho no qual
podemos ver o essencial de nossagematravés do perfil. O
sentido interno é a representacdo e a formagdo das impressdes

do sentido externo, para dizer em poupakavras, aquilo que
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chamamos sentimento. O sentido interno, todavia, ndo € sempre
proporcionado pelo externo, ou seja, a sensibilidade do primeiro
nao corresponde em grau a exatiddao do outris, pesentido
externo procede mecanicamente, ondanternohd um efeito
espiritual. (bid.)
Essa rela-«o0o receptiva se vai repetir n

correto no desenh@inda que senessesentimento, e eu conheco alguém assimas

estes sO atingem alguma coisa quando imibabelg mas nuncgor acharem por si

mesmos ou realizdo (KS, p. 218). O exemplo usydBernini, &€ aqui retomado para
aclarare st e ponto: AA natur ez a lbidg bldbaumitacdoBae r ni n i
gue ndo tem sentimento, mas se se consegue imitar o belo, qesm&o se pense por

si, j& hé algo de atingido, mas em Bernini é a exclusdo da possibilidade deste sentimento
que é negada. Esse sentimento é o que chamaremos de sentido interno, e € o que faz
pulsar a busca pela beleza no sujeito.

Esses dois sentidost&s em constante contato e se determinam mutuamente. O
sentimento, ou o sentido interno é fundamental na observacdo das belezas plasmadas.
El e Aideve ser 8gi (KS, pd2é9para que atinjaca suarplaniuder 0 s 0 0
Ha uma dinamica por tras dastcaracteristicas, pois esse sentido intdreov e s er A8 gi
e rapido porque as primeiras impressfes sao asfont®s e precedem a reflexéiga o
gue sentimos por m(kbid.p Dedta primeira®necessidasde qde®eb i | 0
anterior a qualquer peasiento possivelseguese outra operacaque carrega em Si
algo de insondavel

Esta é aemocaogeral que nos puxa para o belo e pode ser
escura e sem fundamento, como costuma acontecer com toda
impressao inicial e rapidaté que o exame do objeto seja
pemitido, aceito e requerido pela reflex&Qualquer um que
aqui queira seguir da parte &do se revelard um cérebro
gramatical e dificilmente ir4 ver despertar o sentimento do todo
e o deleite.lpid.)

Ou seja, a dindmica particular da recepgé@stra ge ndo € por uma espécie de

método analitico que vamos chegar a uma espécie de abordagem das obras de arte que
permita que se sinta a beleza. A verdadeira beleza se alentio € como a verdade

l6gica, ha a necessidade de que a agilidade do sentidmanparmita um abarcar

totalizante que € efémero, mas que serve de impulso para que a observagdo mais atenta
possa refletir sobre o obj edoodoiateligivelsmdoi c o, m ¢
se sobrep»emo ( Pogetesinaeverdade®r@ 8m esferas dideas e

em aspectos diferentes, ndo temos aqui algo que funcione de modo analégoHéraz

uma esfera onde pouco ou nada se pode conhecer e ai que o sentimento se fara
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necessario, mas lembremos, este sentimento deve se desenvolwetodapartado de
toda inclinacdo A mesma economia que opera nas manifestacdes artisticas ter4 sua
analogia em relacdo ao sujeito, mais uma vez:

Esse sentido deve ser mais delicado do que intenso, pois o belo
reside na harmonia das partesja completudeesda num suave
subir steigen e desce(sinker) que consequentemente tem um
efeito anélogo em nosso sentimento guiand@on um caminho
suave e napor um caminho de rupturadruptas(KS, p. 219)

Ha uma indicacdo quase que musical dos movimentos emdaiaecsentimento

do belo, a harmonia e os termsisigene sinken segundo a indicacdo de Pommier
(2003, p. 102), estdo aqui num sentido musical. H4 uma sucessdo de movimentos do
espirito, que em analogia aos movimentos musinas permite um avancar daecao
do que subjaz no todo da obra. O belo imediato é a primeira condicid@oqe o
gesso, indo um pouco mais longe na metafora de Winckelmann, num primeiro momento
cobriria o todo da cabeca do deus, para em movimentos sutis preencher cada uma de
su concavidades e fissuras. N«o sparatrata d
Winckelmannsegundo Pommief uma | i mita- «0 que |1 mpede que
se desenvolva: é algo que acumula determinacdes que contradizem a nogao do belo,
imediatoe t ot al, e a sua Ilbichggl®lm do gesso | 2quid
Essa delicadeza do espirito, exigida na abordagem correta das obras de arte, se
relaciona com os modos de percepcdo que devem se desenvolver. O decoro do
observador deve ser manifesto nesse seaidmodo a poder haver simpatia em relagao
ao que se encontra diante dos olhos, a delicadeza desse segundo espelho vai determinar
a propria visdmbjetiva das obras, ndo se trata, ainda que se use o termo sentido interno,
de uma subjetividade que criemesi um mundo analogo a variedade do mundo. Sua
i ntensi dade deve ser c ont roopdassa por solpeodss fit O (
estagiosle mediagdparapassaparao imediat@ ( K S, p . 219) .
Esse belo sentido a partir de dentro é que vai, num movimeat jppsteriorse
movimentar por sobre as condicdes dadas pelo primeiro sentimento total aamedi
Ex e Yl ti mo n«o Oduwpay mdea semtimgnto@efiih) dave se mover
deve ser como um belo dia dbidg. Hswmgamde nci a p
namero destes estagios que anunciam o estagio seguinte, mas sem nenhum tipo de
movimento brusco. O modo de se colocar diante das obras é gradual e se desencadeia de
uma coisa a outra dando a necessaria atencdo a cada um dos estagios. Agoilo que
meio da agilidade dos sentidos internos nos convoca o wdwadeve ser inflamado,

toda sorte de impulsividade retirard a movimentagcdo, quase que musical, do espirito.
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Essa delicadeza em relacdo as obras também passa pelo fato de uma mediacédo ser
neessaria. poi s fAum senti ment o iagdd econagradaveldopr ej ud
belo pogue ele é muito curto, ele nos leva de uma vez para aquilo que devemos sentir
gradativamente. o0 (KS, p. 219)

Essa movimentacdo musical € exigida até mesmo peladsodentédos que a
arte grega, Unica via para a verdadeira compreensdo da beleza, apresenta, pois ha um
fundo alegorico que nao pode sgnorado e por sobre o qual ndo podemos passar se
quisermos penetrar a superficie da obra sem deixar nada de for@ g@sso liquido:
AEm tal contemplacdoa antiguidade mostra ter seus pensamentos revestidos por
imagens escondendo o seu sentido para que o entendimento tenha prazer em-descobri
|l os de mo d ¢bid.m&sbe podto @ fundamental, na tranquilidade das
inclinacbes podemos observar de modo amplo a obra, conseguindo decifrar suas
alegorias, €8s se ddo como uma espécie de prazer do entendimento, assim como a
graca se ligava a razdo, o belo engloba todas essas faculdades, mas na sua faceta
racional o quenos liga a obra também ndo € um método analitico, isso depende do
constante movimento tranquilo de nosso espirito para que o pensamento se dispa de sua
imagem e se torne entdo passivel de racionalizéi@am conceito, fora a beleza, que
se manifesta semg nas obras dos antigos. E importante notar que no decorrer destes
ensaios ha sempre a indicacdo da alegoria como um modo de compreender as artes dos
antigos, ela € como que um outro tipo de prazer que vem em auxilio do observador na
compreensao totalizéer da obra de artd=ssa maneira de abordar a obra como um
conteudo intelectual e alegérico o leva a tentar compreender essas obras também em sua
conceitualidadee s se modo de <conhecer A® deter mi nad
aproximacéo (...) isso ocorpela feliz incursague se faparaque seenconte o codigo
de uma e s cr(Hmmaelmamngla7d,@.i589a o0

Todas essas indicagdes de momentos posteriores a uma primeira abordagem
seguem aqui a dinamica que apresenta recompensas aquele que $e ymani
apreciacdo tranquila das obras de arte, o encontrar alegorias € o seu momento mais
racional, mas mesmo para que se sinta a harmonia, a beleza da propor¢ao e outros
atributos, é necessaria uma postura do observador:

As cabecas mais inflamadas e gtfipmis ndo sdo as mais
capacitadas para o sentimento do bélssim como o nosso
proprio deleite e prazer verdadeiro € atingido na tranquilidade
do espirito e do corp@m mesmo ocorre com 0 sentimento e o
prazer da beleza que também deve ser delicadave scomo

um leve orvalho e ndo como um aguacgiKs, p. 219)
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Ha uma identificacdo com a serenidade manifesta nas obras e o calmo
observador: Ao que ® verdadeiramente belo
guando revestido da inocente e tranquédéureza, do mesmoado isso s se tornara
conhecido esentido poruma sensibilidadesimilar. ¢lbid.) Nao ha como atingir
receptivamente ou executar uma sorte de conteddo que seja distante de nés, a
sensibilidade deve ser andloga a obra em sua econonoaraAmesma fornece os
critérios da boa apreciacdo de si mesma. Assim como 0S movimentos bruscos e
qualquer sorte de excesso figurativo do barroco deve ser evitado, devemos evitar em nos
0s movimentos bruscos do espirito se buscamos atingardadeiro sémento que
reside na tranquilidade do espirito e do corpo.

Aqui podemos pensar em uma mimese espiritual, o ideal € que nos movimentos
do espirito procedamos como o artista da antiguidade, lembremos gGedarskero
que Winckelmann instituiu como mars&gnificativa das obras dos gregas nobre
simplicidade e a serena grandeagasso sera 0 mesmo nesse enstipé clarg um
fundamento moral nesse modo de contemplar a obra de arte. A argxipelajue o
espirito seja bele que suas forcas tenhamal semelhanca com aquilo que pretendem
abarcarN&o se trata de pensar a beleza como algo que é apenas um estagio para uma
moralidade mais elevada, esse sentimento do belo exige uma capacitagcdo do sujeito que
o afaste de movimentacfes bruscas e inclinagbes t o f ort es, n«o deve
no anacronismo de separar mor al e est®tica
Marcio Suzuki, tendo em mente Hutcheson.

N&o ha como ndo lembrar d@artas a Luciliode Sénecafi a p r-te gag anais
tempo te ser ado usufruir de um espirito correto e equilibrado. Mesmo enquanto te
corriges podes ir usufruindo dele; a contemplacdo de uma alma livre de toda méacula e
resplandecente, todavia, ® um prazer de nat
nessa conteni@cdo que Winckelmann parece fazer repousar a delicadeza do sentido
internoque permite a concepcdo das bele@Zamoral eo estético sdo potencialidades
comuns a todos os homeesna sua teoria da sensibilidadgposta neste texté algo
gue como jA @ontamos trata da nota mais alta e ndo de como as coisas devem
realmente acontece® substrato para essa capacidade esta em cada ser humano, ele so
precisa da conducdo correta que é dada pelas proprias obras enquanto produtos
acabados dessas potencialielst iAqui ndo é necessario nenhum Pégaso, para nos
transportar pelwares, mas uma Pallas, que nos gui&sS, (. 220
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H&, ainda nas colocacdes sobre o sentido intewnta terceira caracteristica
necessérie | a fiemansaividadormacaoBildung do belo contemplad&a é uma
consequéncia das duas primeiras e ndo pode ocorrer sem elas, mas sua forca cresce,
assim como a da meama, por meio do exercigie ndo contribui em nada com as
out r a s(lbid)ubEssa capacidade imaginativa é fruto de épi dito anteriormente
sobre a agilidade e a delicadeza dos sentidos. Ela é a faceta ativa que surge a partir
destes dois primeiros tracos do sentido interno, sua n&o contribuicdo as outras
caraderisticas indicacerta autonomia, mas que sera regulada pea formacédo dos
sentidos internos e externos. Nao estamos diante de uma capacidade criadora de formas
que se vé excluida damiestdes de economia das figuracbes que permeiam o todo da
obra de Winckelmann.

Aqui estamos diante de um observador queaemal ogi a ao arti st a
cujo espirito encerra um modelo prestigioso de beleza para o qual ele pode, como
verdadeiro criador, voltar seu olhar inteior ( Panof s ky., O epadd @e p . 1
contato entre o que observa e o objeto observadd® quet ®am e 0 cont e ¥Yd
dizeres de Winckelmaringanha uma capacidade formativa e que produz imagens, uma
possibilidade de representacdo receptiva, ndo se trata de um aniquilamento total do
sujeito e nem de wuma <capaci daddiscupivoe @i nau
aut*nomo no qual o0 belo ® teorizado no suj
capacidadue entenda a arte fAcomo conheci mento
artistica éinventiono sentido etimol6gico de encontrar, descoberta de valotadas
de estatut o o ntlbidl). Essé estatutcaamtoldgicoodm bedo er{contrado
em sua faceta material corrompida que € a manifestacao artistica deve possuir um
correlato no espirito do observador, néoa faculdade autbnoma e livie.autononia
subjetiva, crescente como critério a época de Winckelmann, ndo possui aqui um
representante a seu favor.

No choque com as artes da antiguidade € que o treino e a regulacdo desta faceta
do sentido interno se vai afinar com a beleza mate@alarbitrio individual da
apreciacdo e da figuracdo ndo € chamado a fai&s,ele € impreciso na consideracao
de suas construcoes:

O mais sensivel neste sentimento pode possuir essa
caracteristica de modo mais imperfeito do que um pintor
treinado e sem sentimentisso ocorreporque a forma qué
impressa em ng@sainda que seja universalmente amavel e
significativa se enfraquece quangoocuramosepresentda de

modo parcial e preciso. Como acontece quando consideramos a
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imagem da pessoa amada que esta dist&htemo pode ser
experimentado na maioria das coisas: quando se quer se dirigir
para aquilo que é seccionado, o todo se perde. Um pintor
mecanico, porém, cujo principal trabalho € o retrato, pode, por
meio de uma pratica necéss de sua imaginacao elevar e
fortalecer umamagenvistade modoparcial e repetidas vezes.
(KS, p. 220)

A fraqueza das impressdes nos leva a corésidardo em analogia aos frutos da

arte bela da antiguidade, mas em analogia ao pintor de retratos. Uma pintura privada de
conceitualdade que se faz diante da aplicacédo de técnicas, algo que no todo da obra de
Winckelmann ndo pode ser elevado. A comparacdo com o retratista serve para que
vejamos a problematica relacdo desta imaginacdo criadora em relacdo aos seus
p r o d uGornosmera fgroducdo semelhanté ¢ - p i a, o e#atoisd insdreve sem
resqu2cio no horizonte da decad°ncia cl|l 8ssi
de pintura se coloca diante da imaginacéo livre como algo gunel@&mais incompleto
que este pintor geda pelo excesso de técnica e excesso de natureza. O que se insere
aqui é a velha topica de tolher a imaginacao criadora como veiculo das representactes
ideais que chegaram até nds provenientes do povo @dgelo ndo pode ser teorizado
como algo que terarigem no sujeito, ndo ha espaco aqui para o génio como aquele que
Afage em virtudacidanalacdahldy deacgagao artistica.@  (
belo exige uma objetividade que, em Ultima instancia, indepeestque o observa.
O mundo da belm, em sua completude, subsiste como algo que € externo ao homem e
interno a0 mesmo tempo, mas so se faz pleno quando ambas as facetas se encontram,
como aponta o autor jiEasprimeiras linhaslesse texto

Por se tratar do sentimento do belo, é claro gegjeito tem um espaco nesta
dissertacéo, mas ele ndo pode instaurar a partir de si coisa alguma. Proposta em termos
de um sentimento, a capacidade de perceber a sdersere em um debate com a
estética nascida em seu tempo, mas ao percorrermosimsagssiobre o sentido interno
e as capacidades necessarias para uma completa apreciacdo do belo na arte podemos
perceber que Winckelmanap colocar a imaginacao, tao cultuada pelos circulos dos
gue elevavam as criacdes da subjetividade genial, numa @gapatom a pintura que
ele mesmo considerava a mais baixa, como vimos na mencao d®sioistores mais
diligentes desse génerDennere Seybold no texto sobrex observacdo das obras de
arte, € a demonstracdo mais clara da oposicdo em que nosse adoca em relacéo

A" ar rafongagdon tdaeautonomia por parte do sujeito que com infundada veleidade
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pretendacolocarse comoahbitro absol uto e incontest8vel da
127-128).

Winckelmann ndo nega capacidade imaginativa, masfaz operar sob a
condicdo de uma objetividadeu seja, Ihe nega a autonomia. Nada que reside apenas
no sujeito pode ser a resposta Unica para esta capacidade em relagdo ao belo, mesmo se
pensarmo$io casoque em seuSedankerretoma a argumentacao de Bell sobrea
Galateade Rafael:o que permitiu, de acordo com o que entendemos da teoria de
Winckelmann, a figuracéo a partir de seu interior foi a vivéncia em relacédo as obras de
beleza incontestavel a que o pintor de Urbino se subm&tio que no tegt que
primeiro estudamos aqui nesta segunda parte de nosso trabalho ha uma declaracao que
nao deixa deser inteessante paraste contexto argumentativiNdo poderia Rafagl
gue reclamava de néo encontrar nenhuma beleza digna de sua Galatea na matureza, t
tomado as formas das mais belas moedas de Sirgdugae as mais belas estatuas,
afora oLaocoonte n«o haviam sido encontradas a seu

Ou seja, nem mesmo Rafael, que é consideraaio ar t i st a Adotado de

bel o0 163, Poderiptomar suas belezas somente odesmo mas daquilo que
se manifestou com@a beleza na antiguidadévlas ao definir essa capacidade
imaginativa, depois de apresentar seugblgmas, Winckelmann acresceritae s s a
capacidade é também uma raraidadios céugjue capacita o sentido para o prazer do
bel o e da vida, gue consiste numa felicida
(KS, p. 220). Essa capacidade imaginativa, quando em contato com objetos que
possuam a beleza atita, e ndo quando gerde em suas fantasias, é responsavel pela
duracdo desta sensacdo que move o todo do texto. Ela € como que aquilo que seca o
gesso antegjue ele desgca da cabeca de Apolo, ela trabalha para a estabilidade e
permanéncia do sentimento. Sem essa capacidddeotgrande niamero de operacdes
que vimosseria efémeroA arte tamieém ndo poderia ser imitada, pois é a propria
capacidadele gera imagens a imaginacaogue permite que a bela olsa eleve a um
carater modelar.

Depois de uma apresentacédo das capaesgdad sujeito em relaca® delo,
como de costume, Winckelmann passa a parte mais geral de seu texto, apadfa,
onde ele investigara a possibilidade de se ensinar esta capaEislseleluplo atuar do
sujeito proporciona um tipo de movimento que Bstante e interminavel. E isso ndo se
da por umaagéncia individual e subjetivdha uma sorte de fundamento objetivo na

propria capacitacdo destes sentidiaste das obras de ari2epois de percorrer a faceta
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individual do sujeito estético, Winckelmanfard agora um levantamento de
possibilidades de educacdo dos sentidos diante das obras. Mas antes apresenta para
quem ele se dirige, ou sejpa@ quem essa proposta quase que pedagodgica deve

interessaruma espécie de leitor ideal é aprgado

Esta poposta, porémpem como este esboco, ndo é para os
jovens que aprendem apenas para a necessidade de ganhar o pao
€ que ndo conseguepensar em algo mais amplo do que o que
podemos entender por si s6, mas para aquele que possua 0s
meios, a ocasido e o ogiara se aproximar desta capacidade.
Tais condicdes sdo necessarias. A observacdo de obras de arte é,
como nos diz Plinio, para pessoas ociagsaso para aqueles
gue passam o dia num dificil e infrutifero cultivar de um
campo.(KS, p. 220)

Essa colocacamao deve ser entendida como algo que isole o belo e sua

apreciacdo nas artes da vida comum, pois ha algumas paginashatrédselmann

ressaltava quei mui t os m®di cos seriam mai s h8beis
sent i riEdy p.@DH7).Mas quando sadta de ensinar de fato estgpaeidade, a

questado se volta a dedicacdo necesséria para que tais capacidades internas e externas se
desenvolvam. Ha uma preocupacdo com um movimento gradual que leve a plena
desenvoltura desta capacidade dos homens. O deoeSsario para que o trajeto possa

ser seguido, pois a prépria capacidade, para ser pbeiga,um trajeto:

Primeiro este coragcédo e este sentimento devem ser movidos e
excitados pelo esclacgnento dos mais belos pontos dos
antigos e novos escritorgwincipalmente os poetas e com isso
sua propria consideracdo da beleza de toda sorteassi@
preparada, pois este caminho conduz a totalidade. Ao mesmo
tempq este mesmo olho deve se habituar a observac¢édo do belo
na arte que pode ocorrer apenas de nmwdoario em todos os
paises(KS, p. 221)

Essa proposta pedagogsegue num sentido em que se possa educar o olho ao

belo em qualquer lugar doundg mesmo que se trate de um lugar como sua cidade
natal, Stendal, ao norte de Brandemburgo. O eeiecarkeleza é dado de um modo em

que a sua fonte ndo plastica, a poesia, faca com que a totalidade se apresente como
caracteristica da imaginacao que observa,-satde uma educacdo do sentido interno,

que se refina e se torna mais sensivel. O ideal de Wimakel € uma espécie de
atividade estética universal alcancavel por todos os seres humanos. O que nao significa
uma afirmacao irrestrita da autonomia do sujeito, posto que todos 0s que experimentam
essa relacdo com a beleza devem se submeterZobl® iss € interessante observar o

que nos diz Fausto Testa fo todo da teoria parece quere
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restaurar um conceito de beleza objetivo e universal, fixar um horizonte normativo que

contraste a anarquica arbitrariedade do gosto suhjevo ( Test a, 1999, p.

A educacédo nao parte de unedativizacdo subjetiva do gostémbora o que se
pretendanainvestigacdo da capacidade do sentimento do belo seja estabelecer uma via
para a beleza que estabelecesse no sujeito a capacidade deoséetm A
universalidade do belo se imp&e, mesmo que sob a via da comunicabilidade universal,
ou seja, estamos diante de um viés individual, mas que € universalmente reconhecivel.
A educacao garani#r 0 alcance de tal capacidadedos os individuopossveis, posto
gue a todos forandada, ao menos potencialmentas faculdades nas quais ke
desenvolven. Sua preocupacao com esta educacdo em qualquer parte do globo obriga o
autor a percorrer as colecées do mundo para saber se ha dentre elas algiéiize
do desenvolvimento deste sujeito, pois a relacdo com o objftndamental essa
instrucdo: ficomo a verdade persuade mesmo sem prova, o belo que foi visto na
juventude agradar8 mesmo sem instru-«o0o0
trabdho,poi s a proposta aqui ® feita para #dfo
educado na campanha ou que rée henhum tipo de conducédo no conhecimento do
beloo (Ibid.).

Como a preocupacdo com essa educacgédo se estende para fora dos circuitos da

ate um outro passo p afdrazesosabcupacaopomd gesse @as dad o :

pedr as Ibid)cpois acdma, num primeiro momento pode servir no auxilio do
encontro com o belo. Mas ela exige uma mediacdo, um messte mestre deve
atender a a¢gas demandasy mestre i deal seria aquele

artistas modernos e artistas antigo® gositivo que uma colecdo se adicione as

12

( K
j

gqu

cunhagens de pedras antigas algumas modernas, pois assim se permite a comparagao do

C

~

verdadeiroconceitd o bel o dos antigos e o fal.so conc

O indicio da regra fundamental da beleza dos antigos surge aqui de maneira clara,
gquando assomado a um intento pedagodgico: o belo s6 é verdadeiro em sua
conceptualizacdo na manifestacdo gagode perceber na antiguidade. H& sempre
carater normativo no tratamento da arte antiga, a valéncia normativa é dada sempre no
dinamismo da experiéncia empirica com 0s objetos. Esses objetos, a despeito da
contingéncia histérica inerente a sua origeX@arregam em Si uma carga conceitual
universal.

Esse paradoxo, sempre presente na obra de nosso autor, ndo deve paralisar a

leitura, poisao transmitir a transcendéncia da norma a sua manifestacao historica, o que
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temos € a origem de um estatuto do dselhistorico que transcende a empiria e a
contingéncia. O verdadeiro conceito do belo das obras antigas, apesar de ser
historicamente determinado, €, como vimos ao tratar Gedanken baseado na
condicdo historicamente especifica que deu origem a sdeiggtega seusdiversos
fatores politicos, climaticos e de sua sociedade. Isso permite que a relacdo com
conceitos universais se forme no seio desta sociedade e sua maneira de lidar com a
natureza.Essamanifestacdo se demonstranmtrajeto que estabelecam confronto
heuristico fundamental entre gregos e modernos. A compadasadois ambientes
criadores, o antigo e o moderno, que foi fundamental para a histéria da recepcéo de
Winckelmann, ganha aqui uma versdo pedagogica, pois a comparacao deixa sempre
clara a superioridade antiga. O passado, na propria dinamica da experiéncia direta com
seus objetos, ocupa o lugar dos fundamentos e se mantém como horizonte normativo
cuja universalidade se evidencia no confronto com a arte moderna.

Depoisdesse louvor aoontato direto comas obras e suas copias, Winckelmann
vai insistir na aproximacao com originais da arte mais daoomes copias:

Essas aulas particulares com gravuras e cunhagens é como a
agrimensura desenhada em papel, que copia em peguenas
proporcdesela € apenas sombra e nao a verdade. A diferenca
gue vemos entre Homero e suas melhores tradugaes.é
menor do que a que vemos entre as obras dos antigos e de
Rafael e a as figuras feitas a partir delas, as ultimas sdo como
imagens mortas, ggimeiras falam.(KS, p. 222)

H& uma necessidade da relacao direta com os originais, algo que as coépias e 0s

gessos sO fornecem uma inclinac&mesmo que tais mecanismos reproduzam a

verdade formal das obras, elas sé@o traducdes, simulderage antiga e psgem um

papel l i mitado no ©mbito da verdadeira formn
gue o verdadeiro e completo conhecimento do belo na arte ndo seja outra coisa do que
aquilo que se adquire mediante a abordagem das proprias imagens oridivaiid} €

i sso ® atingi do medilbaij Essa relagéd comioga@iginais s | t 81
se faz plena no contatmnstante com elepois mais do que manifestacbes de uma

beleza ndo alcancada pelos moderetas sdo a imagem originaria da beleaaarte.

Isso significa quea obra antigeseria a manifestagdo sensivel de algo cujo carater
primordial se apresenta aos olhos. No contato com essas obras é que se vao formar os
sentidos e a propria possibilidade de percepcédo do belo manifesto no muridel.sens

Esse contato recol oca a eptmasubjetiba reconhexidae de ur
subjetividaded o b el 00 ( Te s t aepropde9utn® fundgmentachd Qug a

192



despeito de seu carater empirise manifesta em contato com realidadhederiaisque
sdo quase que a alegoria de um conceito do qual toda forma poderia ser abstraida, o
conceito da beleza, quenéVinckelmann néao deixa de carregar um aspecto platdnico
teologico.
Depois de percorrer as operacdes individuais que nos alcam a recepcén do be
Winckelmann vai insistir na operacao de tais capacidades e faculdades no seu confronto
com a inagem originaria de seus objetesnesse percurso vai apontar ategdes
existentes na Franca, Alemanha, Inglategr&spanha para mostrar e reforcar a
necesidade de uma experiéncia em RorBabre essas cole¢cdes de Madrid, Paris,
Londres, Viena e Dresden, seu juizo, apesar de fazer um levantamento de toda sorte de
objetos antigos e obras de Rafagbara com tais colecdes néo é dos mais benevolentes:
fiDeste éencamento das melhores obras dos antigos e de Rafael fora da lItalia e de
Roma, devese concluir que o belo na adeil parcial e somente em Rompadera o
proprio sentiments e t ornar compl eto, correto e refin
Esta educa-«@ueée mdbsmr powsempri meiros sin
(KS, p. 221) s6 se tornara plena em solo classico, onde os originais abundam. E em
Roma ondeo substrato material daquilo que sem seu correlato material permanece um
tanto inacabadajue a formacéo do olh® do espirito se vai poder ver forrss uma
capacitacao deste sentimento do belo em toda sua plenitude. O trabalho de entender o
belo em sua manifestacao artistica s6 pode ser pleno diante de uma multiddo de imagens
que deem conta desta faceta objetivddabelo. E interessante que este € o ponto
maximo daquilo que Winckelmann chamafdle ma pr opost a dhidn.al de i
A sua educacdo dos sentidos se dara diante de obras que permitastenssa e
direcéo da beleza desinteressada dos antigos.
A questdo desta educacao parte agora para uma espécie de escala de dificuldade,
onde a diferenca & o sentimento do belo gerapelas trés belas artes, a pintura, a

escultura e a arquitetura, sera indicada

% Nesse levantamento é surpreendente o que Winckelmann, que uma vez comparou Dresden a Atenas,

diz da cole-«o0 que o formou, a cole-«0o de artes do
antiguidade se encontra em Dresden (...). Nao posso porém me colocar acerca da beleza de suas pecas
mais belas pois estas se encontram espremidas conithsarém uma caixa, elas estdo la para que se

ol he mas n«o para que observe.o (KS, p. 224). Sobre
de estreias diz: AA tela do altar de S«o0o Sisto de
infelicidade é feita sobre tela, quando seus outros trabalhos eram de 6leo sobre madeira, “por isso sofreu

tanto em sua viagem da Italia. Se é verdade que ela pode dar uma ideia do desenho de Rafael, ela fornece
uma medida insufi ci en® p.22225).eEm Ronadiendodeessa asffoomas r . 0
originarias da beleza de Rafael, o conceito desta pintura se alterou, embora ela ainda mostre a maestria do
desenho do pintor de Urbino.
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O belo é mais dificil de compreender na priemais facil na
segunda e ainda mais facil na ultima. A prova da causa do belo,
porém, é dificil em todas, aqui vale a conhecida frase que diz
gue nada é mais dificil deqwar do que uma verdade aparente
aos olhos, @ual pode ser coeituada pela ajuddos sentidos
(KS, p. 226)

A questdo aqui, portantsera a de apresentar os modos com que as btdas a

se apresentam aos sentidinckelmann se insere na grande dificuldade apresentada
pelas teorias filosdficas da arte que buscavam dar conta ddddiflieude ummodo de
abordagem da sensibilidade que vise a sua conceitualizagdo universal. A origem do
sentimento, enquanto metafisica, ndo serd aqui abordada por Winckelmann. O contato
com as obras deve dar conta de uma universalizacdo que escape aagipecul
metafisica e ao mesmo tempo do subjetivismo do gostauestdo serd aed
rapidamente colocaraman r a de se perceber o bel o ness
belo € mais geral, pois ele repousa principalmente na proporcgéo, por isso pode por meio
delaapenas, sem nenhum ador no, Segeimdomswsme t orn
explanacédo sobre a beleza na arquitetura vai colocar a Basilica de Sdo Pedro no mais
elevadograuy el a ® o lwugar Afonde se deve procur .
(lbid). A escultura fin«ko possui os dois dos ma
eleva a sua beleza, a saber, o coloridoctaro escuro. Por isso esta em uma gradacao
menor de dIibifl.). A explidagdd parcial oferecida é a de deebelo na
escultura mais que nasutras duas arte® ajuizado a partir da unidade, tanto que ele
deve semais raro ngintura e na arquitetura do que ele € raro na escalfiid.).

Na esculturaantigafio primeiro conhecimento para o treino do sentimento do
beloé o dediferenciar oque € antigo e o quemoderno na mesma figargks, p. 227)
Mais uma vez o verdadeiro conhecimento vem do contraponto, da oposi¢ao entre o que
se apresenta como coerente a beleza maxima expressa pelos gregos e 0 que nos
detectamosomo néo participate de tal concepcdo de belezzomo um restauro a
imagem. Winckelmann sera um obcecado por tais distingdes. Esse conhecimento parece
emer gir da pr-pria superf2cie da obr a: i e
imageme nado de sinaisolocados ao lado da imagem, pois estes ndo estdo sob o
senti mento da bel ez@bid¢ m sua conceituali dade

Nessa consideracAé a propria conceitualizacdo do sentimento do belo que vai
indicar tais acréscimos, como nos mostra a consideracaozdefauro Farnesepois
0S escritores e criticos que observaram esta, que é a estatua de maior dimensao ja

encontrada da antiguidade, Ain«o encontrara
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sentimento deveria despertar alguma duvida sobre a completude patie rdestas

f i g ulbid)s@proplema que se coloca é o da m4 execu¢do do nu nessas estatuas que
formam o grupo. Nela Anem todas as figuras
seu Cratilo, na antiguidade existiam também artistas bons e ruins, nmaspbecos

eram defeituosos e ruins, assim como na nossa natthiapsamos de perfeito o que
posSsuli me thilly f al haso (

A falha em uma esculturantiga sera sempreoasiderada um acréscimo
modernoe, se observarmos com atencao as obras dos gntgyjossperceber onde elas
sao falhas e atribuiremos esses tragcos ndo coerentes com a bekiza alacrésnos
modernos. Mas ha uma gradacao desta beleza dos antigos, pois devemos levar em conta
suas diferencast O bel o abstrato e pdabeteza® Apoldder ent e
vaticano € deste Ultimo tipo, @énio Borghese& do primeiro. A cabeca do Apofb
pode ser considerada uma cabeca de uma divitdl@adse ani mada e que despil
228). Mas a dualidade da beleza entre o belo abstrato e a expl@$siezano mundo
material sera ainda mais radicalizada no futuro, de modo tdo pleno que o belo sera
identificado a Deus. Mas aqui o importante é entender que ndo ha um so tipo de beleza a
ser considerada na abordagéanestatuaria antiga.

A passagem d$we a escultura é lacunar, tanto que ao falar de esculturas o autor
decl ar a: ADepoi s de daamtiguidadeemeaneseaedma ltdliau d o d e
ndo podia acreditar que encontrasse uma cabeca de beleza viril e jovem mais bela que o
Apola do GénioBorgheseou doBacode Medici. ¢(KS, p.225). E na histéria da arte
que a escultura vai ser tratada com o rigor nédes#\qui o tratamento mais detalhado
vai se dar na pintura, que em ddestéria da arte da antiguidadecupa um lugar
secundario, poisqucas pinturas da antiguidade nos foram legadas.

Sobre a beleza na pint uesatanta no desénhog r : n a
guanto na composi¢ao, no colorido @ sombra e lunme(KS, p. 228. Aqui a sua
postura 8 alinha a das autrinas do século X1, onde Aberti dizia que a pintura
Airesulta da circunscri - «o, comppol9d.-A«xo e r e
classica distingdo da pintura como desenho e cor € ampliada nos tempos do florescer da
arte em solo italiano em Winckelmann esse desalamento € mantido. Sem Albertj
apenas trés condi¢des sao colocadas, em Winckelmatesenho, condicdo dos outros
trés € inserido na dindmica das outras caracteristi@aglesenho com condicéo
cri ador aoca gue arevalece desde os pringetextos gregoem sua relacao

com a cor, a qualéspassa a preponderar na pintura de Tiziano e, decisivamente, em
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textos do século XVII, como os de Boschni, seguidos dos da querela do desenho e a cor
na personi fi ca- «oKodsevitch, ondllzedi,i20i4, @ 23Rubens. 0 (

A objetividade fornecida pelos gregos sera a propria norma para o de§efho:
beleza € a pedra de toque do desenho até naquilo que deve despertar medo, pois mesmo
0 que se afastda bela forma Korm) pode ensinar, mas ndo é chamalido belo
desenhoo ( & 8esenho.perniit@ & Ppropria expressdo da beleza mas como
AMaterialidade que ® reduzida ao m2Zni mo Ppos
do arbitrio e engenho individual, o autor postula essa beleza, que tem sualfsitata
reconhecivel numa economia das figuracbes, cfumdamento ao desenho e sua
comunicabilidade, numa linha queaunscreva a bela formBepois dessa faceta mais
formal, Winckelmann se envolve numa série de aspectos histéricos que colocam as
mudartas no desenho a partir de Rafael. Esta imersdo na faceta hisfiieca
fundamental em toda@axis argumentativa de nosso autor, nao trata de exemplificar o
argumento em relacdo ao desenho, mas € a propria maneira de demonstrar aquilo que se
busca, diaticamente, ensinar: o reconhecimento da beleza.

Winckelmann parece estar de acordo com a primazia do deseaitbora
pareca nutrir uma afinidade com Zuc&rijuepara elevai ligar ao desenho a operacéo
da capacidaddo sujeito em Winckelmann é a prép beleza, que faz operar o espirito
e o0 olhg que vai ser o que comprovara a habilidade no des&swagressivo tom em
relacdo aos maneiristagdentre os quais o pintor citado faz pageomprovado pela
seguinte passagem:

Quando a escola de Rafagjue surgiu apenas como uma
aurora se dispersou os artistas se desligaram da antiguidade, o
gue se sucedeu foi que os artistas seguiram sua propria
particularidadeCom os doisZuccari comecou a deterioracéo
com Giuseppe de Arpintegouse a si mesmo ea outros (KS,
p.229)

A pintura destes artistas, como ja dissemos, conhecida como 0 maneirismo,

coloca Ao esp?2rito soberano do homem, tend
prépria espontaneidade, pensa ndo poder manter os direitos dessa esjaoletamai

face da realidade sensivel a ndo ser legitimandod o ponto de vista d
(Panofsky, 2000, p. 90Essa elevacao do sujeito criador, de origem divina, metafisica,

é para Winckelmanm grande mal da arte posterior ao inicio florescentsédalo XVI.

Ha ainda uma regra a qual deve se submeter o desenho, a antiguidade e a beleza por ela

®Em Zuccari fo esp2rito e osesenlonetquedests a rmamdirade um ub me t i
principe, de um chefe ou senhor,sesve del es como de sua propapudedade e
Panofsky, 2000, p. 89),
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formada. O capricho individual dos pintores acima n&o nos deve iludir, eles s&o
perniciosos, ainda que sejam demon®tra-»es
conhece [em Zuccari]] e afirma rRpEsseci t amen
modo de operar, divinizando o sujeito, para que o arbitrio individual passe a imperar na
base da criagcdo artistica, € um mal na medida ero gbhandono dos modelos guts e
da pintura de Rafael se coloca base da decadéncia da beleza nas artes. Nesse
mo ment o maneirista fAa subjetividade revint
contido e negado pelo incipiente afirns® de novos horizontesmanat i vos o ( Tes
1999, p.133). Esse horizonte normativo, que néo precisava ter sua matriz ligada a
antiguidade, acaba por ligar a arte aquele momento que Bellori colocou o confronto e
agitacdpcomo javimosiiem doi s extremos contr 8rios: um
eoutroaf antasiao (Bell &sbsa 240608, gpe 82) |l an- a
comunica-«0 Oret-rica6 dos afetos e das en
modelo antigo e mergulha nas vias do sujeéntando expritin-se diante deartificios
gue naocse ligam ao modo alegodrico dos antigos. A imitacdo da natureza mesmo, se
colocava num ambiente em que o autor demiurgicamente emulava a natureza pelo viés
de seu engenho.

Ao contrério de Bellori, para quem Anibal Carraccio salvou a arte de tal conflito,
Winckelmann vai colocar os Carracci em outra chave:

Quase meio século depois de Rafael, comegou aritescola
da pureza da antiguidade de Rafael, o saber de Michelangello
com a rigueza e a opuléncia da escola veneziana,
principalmente de Paolo [Verose], e com a alegria do pincel
lombardo de Correggid¢KsS, p. 228229)

Essa ecleticidade ndo possuia uma relagdo com a antiguidade classica que

Wi nckel mann atri bui como a A%nica viao, oS
arte doCinquecentondo possem um valor imitativo particular. Como veremos esse
tipo de imitacdo que se perde na geracdo anterior, € 0 mesmo que esta na origem da
decadéncia da arte gregd&sse ressurgimento da arte diante dos Carracci,
principalmente Anibale, mesmo quese trate deuma reafirmacdo dos produtos da
antiguidadendo possui a nogdo da necessidade temporal de uma série de reposicoes
Estes pintoreado possuem uma relagdo com o desenho que faga reabrir os olhos diante
da antiguidade de maneira pura, o ecletismo repdesénede caracteristicas que nao
permitem uma relacdo univoca e direta com a antiguidade.

Essa né&o solucéo dos Carracci se coloca de modo mais claro na apresentacéo de
seus disc?2pul os: Domeni chino, Guido Reni,
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atingb)an a gl - ria de seus mestres, mas devem s
229). O primeiro Nnestudou mais 0SS antigos
pintava antes de ter desenhado até os minimos detaléemesmo as mais infimas

partes. (. . ) Mas no nu n«o atlbih)g.i uO as gogoa kedzoa d e
igual a si mesmo no desenho e na execugéo, ele conhecia a beleza mas n&o a atingiu
sempre. (...) A cabe-a de(bispDhotaceimdiueo ® bel

nao pntou muitos nuse nao buscou a forca do desenho
rafaelista e dos antigosle observou e imitou nas vestes e nos
usos em alguns poucos trabalhos. Suas imagens séo nobres, mas
de acordo com seus singulares conceitos, tanto que ele, mais do
gue qualquer oub deve ser considerado originddigl.)

Sobre o dltimod i z : i Al b a ndagraga, mas mao pa mats elevape nos

oferecem os gregos, mas da mais baixa, tanto que suas cabecas sdo mais amaveis do que
b el ($s.p

Essa incursdo neste momenosterior a Rafael tem o seu papel didatico, pois
aquilo que nos antigos era apresentado de modo uno e que se tornava unidade
novamente no pincel de Rafael, no que consiste o desenho destes pintores € apresentado
de modo cindido e disperso. Cada cardstiea destes pintores ressalta um aspecto do
desenho, varios sdo os aspectos a serem distinguidos nesse momento historico, se 0s
Carracci apontam para uma imitacdo dos antigos de segunda mao, esses outros
imitadores seriam de terceira classeprimeiro s mostra a diligéncia no desenho, o
segundouma beleza que ndo participa do ideal, ou,sajaa beleza onde a
materialidade apenas se coloca numa bela conformacao. O teaceriginalidade de
seus quadros o Ultimg uma gragca material que ndo part&gipomo a graca dos antigos
da beleza ideal. Esses apontamentos $@cam num fluxo onde a histéria e seus
desvios servem a um proposito didatico, onde as caracteristicas determinadas
historicamentede cada um desses pintores modernos e cindidos nog auxier as
partes do desenho em sua mani festa-«0 mais
buscar julgar a beleztas diversas figuras de outros pintogeg merecem julgamento
por si s6 dbidJ).

Depois dessaapresentacdado desenho por pintorede maestria parcial,
Winckelmann segue a beleza da composicéo, indicacdo da tratadistica, que em Alberti
consistiano seguintefiA composicdo € o processo de pintar pelo qual as partes das
coisas vistas se ajustam na pintura. A maior deram pintor nd@ um colosso mas
uma hist-ria.o (Alberti, 2014, p . 107) Win

da composicéo reside na sabedoria, como uma reuni@@sdeas deostume e sabias

198

C



bY

n«o de esp?ritos selvagens e umagecohomddas 0 ( KS,
figuracdo e até mesmo da expressagathosde cada figura disposta na tela. Ndo se
busca o colossal, mas o econémico. A segunda questao concernente a composicao € a de
gue Anada de ocioso e vazi o sequasOésesréenk ado na
r i(lbid)o A terceira é addievi t ar repet i (lbidh Hdens e pos

Winckelmann a mesma questdos#g= vi t ar o col ossal, poi s a
se torna admir 8vel (lpid)Aregiaaguea colacaquiaader ande z
uma economia, aquilo que ja desde o texto sobre Xenofonte amw®lcomo uma
exigénciadondexcessi vo tanto pela express«o quan:
muito e 0 bom s &S, en280) A guestdmé q de rsd colSEETAS
aquilo que é necessario, 0 que € sempre um aspecto dificil, até mesmo em histéria como
ja vimos.

O primeiro exemplo é dado por contemporaneos de Winckelmann, dois pintores
atuantes a sua época: Tiepolo e Rahl M diepgls faz nfais em um dia dpe
Mengs em uma semana, mas 0 que o primeiro faz € visto e esquecido, ja 0 que o
segundo f az p dlibid)aOncascdestes dois pintores, quedar mestres
disputados na Espanh@ de grande interesse. O primeiro, sempre ligado a uma arte
rapda e de grande expressadi O pr i mei r o € pelo aboso thas fufiese p ol o
e pela sua rapidez de visdo, a sua prodigiosa anamnese formal dada as coisas mais
elevadas, atualiza em fluidsettecentesca s u bl i me 0, di &5 Lé&dnghi (
qua® que a anteposicdo de gRael Mengs, que éma espécie depilogo da arte
cléssica (Cf. Testa, 1999, p. 11@). primeiro € da linhagem de Pietro da Cortona,
Veronese e Zuccari, 0 segundo era um entusiasta de Rafael e Coreggio, assim como
nosso autorMas a questdo aqui € a do pincel agil do primegoe fazia grandes
guadros povoados e a singeleza do segundo mais afeito a pequenas icEENE
como a de unAmor, presente na colecdo de Dresden. Um ia ao gigantesco, o outro ao
sutil.

O exemplo mais acablo de uma boa composicdo mais uma vez serd Rafael,
gue,em seus esbocgos para o quadro néo pirBatlmha de Constantindnosquas nao
vemos menos partitares que nos encantem do que vemos estigemis que Pallas
coloca no campo de batallean Homeo. Dai eu digo: temos diante de nds um sistema
compl et o (K&,a. 280).tH& un® modo que dé conta dos particulqoes é
tributario de Alberti, pois os particulares devem ser apresentados com seu encanto

pr-pri o, fos cor pos neemlmos paa pdrtessdosdcarposh a st - r i
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superf2cie ® parte dos membr os, portanto
(Alberti, 2014, p. 107). H& de se ter cuidado nas partes de cada unigudas €ue
comp»em a hist - -ria o uessacofmmpmgicad de auperfidies, [semo d o
busquel] a gr a- a @bidd Pdraecontap@ esdaaddeia de @uadragie 0

opera como um sistema autor apresentA batalha de Alexandre contra Ponte

a

q

Pietro da Cortonafi u ma conf us«o d e idegpdasqg @ exeautadasf i gur €

apressadamenteo (KS, p . 230). A composi -«o

esquecer delas.

Um sistema das artes s6 poderia ser apresentado por obras de arte, ndo devemos
buscar nessas caracterizacdes das partes da pintugualge apresente de outra forma
E aquilo que se colocava ao que pretende aprender sobre as artes se coloca novamente
aqui, o aprendizado por contraposicéntre a apresentacdo de um desenho onde a

composicao das figuras a serem apresentadas é compmelmgunca de imagens de

Pietro da Cortongpor exemploSobre et Ultimgfidi z a | enda que Lu?2s

casa de Savelli, onde (KSspt38)opsejatatsedet ava, 2
um quadro que se tornou célebre, mas que ainda as&mpossui o valor da
composicdo como uma de suas caracteristicas.

Segue agora o0 autor para o colorido: A

diligente execucdo, pois as muitas variacdes de casdintas ge lhe servem de meio
ndo sdo encontradas legidadasrapidamente @lbid.). Ha uma necessidade de uma
diligéncia do pintor em relagdo as cores, suas dificuldades sédo provenientes de sua
propria materiaidadda cor ® corpo de uma iideia que o

oferecida aos sentidos, condda a perder a prépria forca, a corrormper no t empoo

(Testa, 1999, p. 263). Sua materialidade se coloca como obstaculo entre a @r que s
pensa e a sua tinta correlat@;, caminho quse pretende de deslocamento por sobre a
materialidadeisso ndo deix@ de ser um problema. A pintura se coloca diante dos
olhos, no ambito do desenho e da composi¢cdo, como conteudo conceitual, a cor se
estabelece como uma faceta material que adere a conceitualizacdo das caracteristicas
anteriores.

Na estratégia, que levauana compreenséo e refinamento do sentimento do belo,

a <cor ser8 demonstrada em seus exempl os:

apressadamente e a escola de Raffeeh comaodos osgrandes coloristas, trabalhou

suas obras de modo que pudessem séreomp | adas de perto. o (KS,

ideia que € transmitida pelo desenho e que se enriquece com a composi¢cao deve, no
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anbito da cor, permanecer intadalisponivel ao excrutinio, na avaliagdo mais material
delas o quadro ndo pode perder suaafatignte de um observador diligenka sua
estratégia de contrapor a execucao bem sucedida e a mal siMédakelmann chama

cena nCarl o Mar at a e (lboy quérodleven@®lenpar nt or e s
também o pincel agil de Tiepolgstes pntam para que se aprecie a disposi¢cao de suas
obras por meio de uma dist®©ncia: feles tratl
contentam com um efeito geral que perde mgilandoexaminamos suas obras por
mui t o t e mp dqlbide. Essa bugcagio efeitd, no complexo dos modos de se
apreciar as obras estabelecido por nosso autor, ndo pode ser um caminho dos mais
validos, ele se dirige apenas a materialidade, a pura aparéncia sensivel. Num caminho
qgue deve levar a consideracdo da beleza paraddéseus meros correlatos sensiveis
este tipo de estratégia sensualista de alguns pintores ndo pode ser uma estratégia que se
afine com o tom elevado com que Winckelmann tenta executar suas notas.

Esse tipo de equivoco tem apenas um atenuante, a pisturaadf r e sco fique
deve ser conduzido a delicadezapoi s s«o0o desti na(bidsHaao ef ei
um tipo de pintura cujo problema se coloca comtitese desta sorte de pintura:
Afaquel as pinturas darumagas,nexesutaeapm eafinca eab adas
desespero, nelas exaltamos mais a (WS, | ig°nci
p. 23). Nem na pressaem haaplicacdo diligente endependente do conhecimento
reside o verdadeiro belo que pode se manifestar ndi@r. af r e s c oanga@st r a s ¢
confianga do pincel livre, ndo perde nada se visto de perto, mas tem mais efeito na
di st ©nci a d(tbid.)y Hsse tipbale gntutemasoua fAcor oa- «o dent
as pinturas reduzidas do mundo palacio Albani, nomeadamente fiansfiguacao
de Cristqg de Rafael, que muitos tomam por um trabalho do préprio mestre e outros aos
seus di @b} puDos s e g uDepdosicad da proade ®an des Werff, um
de seus mel hthides trabal hoso. (

Depois desse desvio em relacdo ao afres figuras diligentes, Winckelmann
vai apresentar alguns pintores que trazem caracteristicaantes no ambito da cor:

ANo col orido do nsdqsupErmresadagas,porque a carnezdestes o
ver dade (lrd) Winckelmaan se allm ao juizo comum de seu tempo onde
estes pintores eram considerados grandes coloN&aari p chamava atencdo para
est e f adiseporcdrtd qua ringuém melhor quetetsu a cor e nem com maior
indeterminacdo e relevo pode algum artifice grinhéhor que ele, tamanha era a
suavidade das carnes qde e f. §/asarg @986, p. 562)Sobre Ticianp Dolce,
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grande defensor da pintura do Veneto, declartvd:o ment e a Tdaca ano s e
gléria do perfeito colorido (...) Poele, como digo, caimha a par da natureza, por isso
cada figura sua est8 viva, se move, suas ¢ca

Nessa incursdo pelo colorido ndo podia faltar o pigiee encarnava a cor:
Rubens. Del e Winckel mann mant ®ns$, qqe nque s e
desenho nédo € ideal, o é no colorido: sua caeressemelhao vermelho dos dedos
deixados sobre o0 sol e seu colorido €, no confronto com os pintores acima citados, como
a porcelana aut°ntica diante de pR2¥MpAcomposi
pasta de vidro que seria 0 similar aos pintores da carne se coloca na posi¢ao daquilo que
demonstra a vida como é, ja a porcelana é o ideal, sem cor, mas que é destacado da
materialidade ususal. O ideal das carnes de Rubens se vé desta@daghooviva ela
€ vermelha e traz uma situacdo da cor que ndo é usual na ndil&ezzarece haver
uma distincdo de valor, mas o diferenciar daquilo que é vida e aquilo que se destaca
del®’. O ideal, no casp ndo trata da beleza ideal, mas de algo quecrie
independentemente de qualquer modelaque ndo € necessariamente positivo em
Winckelmann, dai a porcelana que n&do possui transparéncia ser o termo de comparacao
a transparéncia vitrea dos dois pintores italianos.

Segue Winckelmann agora a obsereada lume e da sombra, e sua colocacao
ja se impde por uma contraposicdo de exemplos que nos demonstram negativamente
tais aspectos: A Bravaggi@aesde Spagmolettasquessiorbelas nodjee C
concerne o lume e a sombra, pois elesce@raro s ° natureza da |l uzbo
acusacao de falta de beleza, nesses mestres, de certo modo defendidos em seu primeiro
texto sobre arte, onde descrevia as pinturas da Galeria Real de Dresden, se coloca no
mesmo pato do ideal da cor em Ruberdtes seafastam de qualquer sorte de modelo,
sua arte segue algo que nao possui correlatos na natureracel@lar das figuras dos
antigos.

AO fundamento de suas sombras escuras @
tornam mais claras se postas lado a lado.m\asna pele branca se tornara mais
evidente por me i dbidyl &quilo eles due Winckebnanm,remnsseud  (
procedimento didatico, langca méao, ou seja, a contraposi¢cao, que torna evidente o que é

E nesse ju2zo acerca de Rubens n«o h§ como n«o
colorido se demonstrou muito pratico, nem se retinha nas artes emendadas da natureza e ainda que ele
estimasse Rafael e os antigos, nunca imitou um ou outro, e se quisesse seguir as linhas das estatuas de
apolo, de Vénus ou do Gladiador, os alterava tanto cemaamaneira que ndo deixava vestigios para
reconhecd os. 6 (Bell ori, 2009, p. 268)
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bom ou ruim nas artes figurativas; o modo de tratdudanesses pintoresio sera um
modo valido de se operarnas ane® i S a natureza fAn«o atwua d
gradati vamente da aur or a(lbid)oEsstijogo gadua das c r e p Y
luzes deve ser condicdo de beleza para o tratarderntiz e da sombra, dbiaroscuro
E nisso, mais uma vez vemos Winckelmann se apoiar nas doutrinas renascentistas da
arte, Al berti n « 0 Axada disaa natwezaofar tcamaguerdiemes r a :
as coisas horr2veis 2)dAdyowia ratreza (oA folmece t i |, 2
esse modo gradual de operar que ndo se vé colocado nesses dois pintores. A
compar a- «o, aqui , ser 8 c o multamegandeivdloa fHos p
atribuidoa esta arte negra, assim como a erudicdo é agagoia um escritade lugares
nebuloso8 ( KS, p. 231).

O que se antepOe a essa valorizacao, seria Hgps@mente do bom gosto:

Um amante da arte que possui em si o0 sentimento do belo, mas
nao adquiriu conhecimento suficienpede ser induzido ao err
guando ouvir os supostos conhecedores louvando as pinturas de
sombras, quando seus sentidos Ihes dizem o contrario. Se ele
observou a obra dos melhores mestres de modo a haver
adquirido certaxperiéncia, poder&gislar mais a partir do que
€ apresentadem seu olh@ emseusentimentalo quepelo dito
gue ndo o convenceubid.)

E a prépria experiéncia que vai salvaguardar o amante da arte em questdo, mas

ele deve possuir em si as disposicdes e a experiéncia em relacanestoss.
Winckelmann pareceguerer livrar aquele que busca se edudarva busca por
conhecimentos livrescos. Temos de ter cuidado com a leitura, pois existem sempre a
sorte de escritores e eruditos fi(tbhdee | ouvam
estes ecolocam como um obstalo a apreciacao plena das artes, este outrismo, que em

Maffei foi perniciosg pois este autoi que n«o conheciagbscwoegr ego,
for-ado Ni camandr d¢bidg.@cormeetambdm calrea piHtoran pois 8eo

alguns autores colocam esgsia | ume fAsomente para dizer al
crer que leram e compreenderamsskaroi® (Ibid.), os que escrevem sobre a pinfura

muitas vezespara mostrar algo de novelevam pintores que nao possuem um valor
intrinseco, mas que se tornamcassarios na comparagao com outros pintores de nivel

mais elevado. Essa critica é feita com um endereco claro, otosrgqde ampliam a

gama dos nonsea serem consideradogias que néo julgam as obras por seu valor.
Encerrase assim a consideracdo daggsmda pintura, com um ataque aos admiradores

dos pintores escuros e que se fez valer também contra os eruditos.
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Seguindo a sua didatica em relacdo a capacidade de sentimento delebelo,
encerra seu trajetmom algumas adverténcias.piimeira, emmuito lembra o primeiro
texto de que tratamos nessa segaDdvese estaratentq sobretudp aospensamentos
particularmente préprios nas obras de arte, que vez por outra ocséiEmmo Erolas
de valor em um colar que esta cheio de pérolas ruins e qeerselpe m e rkKSype el as 0
232. Esse modo de observar, se tomas atencdo as obramegue o0 pensamento
préoprio do artista se coloca diante de nossos pfhaso s sa ob s eomecaracxo dev .
se erguer voltandee ao efeito do entendimentcomo parte prinpial até mesmo da
bel ez a, para depoi(kbid)d@ahoe o dspinto vao tex dedazar - « 0 0
um trajeto que se inicia nadm que é intelectualmente planejado pelo artestgue
termina o seu modo material de se apresentard@s momentos ednecessariofois
movimentos comportados nessa adverténampos sdo de matriz intelectua:
primeiro alga voo na direcdo dos conteddos de uma representagéo, conteldos esses que
se apresentam alegoricamente, 0 segundo se coloca diante da matepiisiadea e
avalia o seu sucess®Nenhum deles se liga exclusivamente ao bom gosto, mas
participam ambos da beleza, em sua faceta menos ligada ao sentimento, pois em ambos
0s movimentos é o entendimento que € convocado a agir.
Um exemplo do primieo movimento serdPoussin, quesegundo Winckelmann,
tem obras cujo fiolho n«o se atrai pel o col
i nob s e(lhid)a@médto de Poussin esta no desenho e entender suas composicdes
vai levar o observador perceber swa beleza em uma totalidade. Tudo tem inicio em
algumas coisas cuja intelectualidade do pintor pode ser apreendida. O exemplo é
apresentado nquadroA extrema uncgo fonde os di zeluetwmado Ap - ¢
boa |l utad s«o0 r epr es dixadogpa sobre mmatibuado bnele um e s
est8 o nome de Cristo, c o0 mo(lbich).aDepois d2ssp adas d
representacdo, no mesmo quadrgostoalgo que tem o efeito no intelect@utro
exemplo deste efeito intelectual € o cervo que beberaggaadrdo de Correggio, que
representarilalgoficomo a pura i magem(K8 o 28%estaj o de
met 8fora ® tida por Winckelllbddg.nn como Aum pe
O que vale pensar € que a alegoria, pois em ambos 0s casos estamos diante de
conceitos revestidos de imagem, € uma parte do belo e se eleva pdigswagdes
comuns. O pensamento acerca da alegoria vai tomando corpo, dgsddandkene
aqui, no trajeto didatico de Winckelmann, inicia um tipo de contemplacdo que se fara

nobre. Os exemplos aqui, por uma proposta modesta, se restringem a pintura e se
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ecerram com outro tema religiosn,A queda do primeiro homente Domenichino,
onde Ao Todo Poder am coro®@e dnjpsaqueepneendend a por
contravencdo de Adéao, que codoa culpa em Eva e esta por sua vez a coloca na
serpent e qu e (lhidg. ©igrajdapersamentoenéssasniagem € apresentado
ndo por uma metafora, mas por sua exegucdoo nde fas figuras s«o
dispostas, como a acao, formando umaizade movimentos que conduz de uma acao
a oulbid)ao (

Winckelmann apresenta nessas passagens exemplificadas por estes quadros dois
modos dos pintores de apresentar seusapegisbs. O primeiro, a alegoria, seotoca
no sentido geralO procediment@legdrico permite uma apreensao e aproximacao da
beleza que se da nao pela via do sentimento, mas sim uma via que a faz tomar a faceta
intelectual do entendimento em uma aproximacéao. No curso didatico que Winckelmann
busca encerrar nessas indicagdes, goake £gue 0 seu papel primevo por sen tipo
de sensibilidade que se liga ao intelecto e que faz girar todos os sentidos do espectador
diante da obra por este primeiro impulso que néo se liga a sensibilidade apemas, que
busca apreciar as obras ndo tamsua sensibilidade abandonada ou desampabada.
segundo aspecto, o da boa execucdo, € quase da mesma sorte, psés deata
conceitualizacdo da pintu@or meio da disposicao das figuras, do encadeamento da
acao e sua apresentacao sensivel.

Depois dessaspecto inteleatl, Winckelmann acrescenta a esta primenas
duas adverténcias, a segunda delas é crucial na dinamicapdiswinckelmaniano e
di z respeito A- 0 [KS,ep. 232)-Essa obdeavacao asé tormma z a 0
necess8r i acompinitadora daanatuaezstngredevebuscara naturaldade
na formacdoBildung d a blledl).&gsa indicdcadiz respeito a relagdo da arte
com anatureza, um dos maiores debates da arte desde Platdo, se coloca aqui como
elemento de fundamentag@la belezaNao se trata de uma reproducéo que vise um
realismo,uma imitacao de primeiro grau em relacdo a natureza, mas a natureza deve ser
entendida como algo que se apresenta aos,alheso c omo mer a empi ri a:
fisica ou moral ofereceosmdd os a serem i mitadoso (Spina,
com a natureza ndo € a da subserviéncia, ndo se trata de uma imitacdo onde a arte
reproduza a natureza com fidelidadegque seria uma imitacdo de primeiro grau onde a
arte realizaria, neste modo sutvsente de operanos dizeres do professor Spina,

parcialmente @eu objetivo, pois a mera reproducdo dos objetos
suscita certo prazer no [observador]: o prazer de comparar 0s
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detalhes do original com a cépia, o prazer de reconhecer
detalhes do objeto peesentado, o prazer enfitke identificar a
realidade ausente com sua imagem. E evidente que sedrata
uma forma rudimentar de satisfacéo estética a contemplagéo da
pura semelhancalbid.)

E claro que ndo se trata desta sorte de imitagdo. Winckelouamaque o

observador por meio da observacao atenta da natesteg atento a regra que ja desde

0 comeco daCarta aos Pisbesde Horécio, se colocava como regra e decoro nas
representacdes artistic&.que se pretende evitar € que a arte se entreguetipo de
representa-«o0 que se assemel he “"quele de ¥
cabeca humana um pescoco de cavalo, ajuntar membros de toda procedénci@® cobri

de penas variegadaso, esse tipo desereprese
fantasialm] formas sem consisténcia, quais sonhos de enfermo, de maneira que o pé e a
cabe-a n«o se ¢ o0 mliiHor@o2B08 m 55). A matusezayenquamto 0O

objeto de observacao vai nos mostrar 0 pernicioso que seriam tais represeessedes,
observador nddeve, o tant o quapnpoi®mepnowas? vel,
bel eza na vida deve se tornar desagrad8vel
natureza para o observador sera como que uma regra nao escrita paracagaepess

artisticas, nada deve ser excessivobon h8 excessos na natureza
muitos conhecimentos em um escrito afastam o ensinamento claro e signjfecatite

deve ser regulada pela natureza e é a partir dela devemos pandesar t ,@.282). ( K S

Para compreender essa advertér@iexemplo serd, ainda mais uma vez, Michelangelo,

gue fApara mostraf. .s.elusn«mwnrmhaeatco me(@ido@| t a de
artista da Toscana mais uma vez é colocado como alguém que quis augtaeza e

que abandona, em seu carater grandiloqueseformas mais simples das quais a

natureza € pghante Em seu arbitrioresidia um conhecimento que se elevava para

além da natureza e do decoro da arte grega, ambos 0s aspectos sao violentamente
violados em suas figuras heroicas, ele transcendeu sempre os limites da natureza e do

belo Acent uando sua v(&dsta ni299, p. 1¢/a pntoe daCapela o

Sistina, traz em seus quadros e esculturastipo de apresentacdo das formas que

exibem uma realizagdo gandiloguente que apresentam a natureza para além de suas
forcas, uma realizagdo que se faz valer pela audacia, o exemplo aqui Bumloka

Granducal na Nova Sacristia de S&o Lourenco. Essa peca escultdrica € considerada uma
contracdo daforcas da natureza, que de tdo contraidas ndo fazem mais do que negar a

prépria natureza e sua compreensao univoca na mimetologia grega.
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O conhecimento elevado da natureza, que ndo € negado a Michelangelo, ndo
deve ser de matiz racionalista, isso imgaia em uma figuracdque se da por uma
reducao, por um escooDepois de insistir na maneira cheia de conhecimentos com
que o pintor, escultor e arquiteto italiana@olocou nessa esculturas funebres
Wi nckel mann faz wuma i ndi ativndoaevemas bsiscaaanp | a :
beleza nos fortes escor¢gmis estes sdo como a estudada breviedade da geometria de
Descartes, que oculta o que deveri,moser Vi :
escultor do Davimostrava a sua atitude para alémalelta sort e de regra i
figuras em escor(Tests 1999, p.t 1DR)acdba por nev suma
compreens«o da natureza que se | an-a para ¢
evidéncia da habilidade no desenhar, mas ndo é provad®conhme nt o HS bel ez a
p. 233). Essa via da observacdo da natureza, a maneira do racionalismo classico, a
reducdo da geometria ao ponto e a linha, ndo podem estar de acordo com as premissas
de uma observacgéo da beleza que busca na natureza seusdiroliesrvar da natureza
deve ser livre de aparatos.

H8 ainda uma Y tima advert °,guendapodeique di
Afser a primeira ou a mais el evada Es#s co0i se&
aspecto secundario deve ser obseovads em per der a no-seolbardo t od
para os art i f hid) Talobsehacias rddo fode perderneste quesito
Afos artistas do uniPar Nobsosapre ea supesrficie depumrna de
cerejeira podem disputarasuapeseg; nas artes c(thioh) Qwsad quer 0
no jogo entre a conceitualidada elaboracao, temos de ter em mente que é na primeira
gue Winckelmann vai colocar a carga da beleza de modopfeais. Nestes passos da
execucdo material da arte, o adiib tirolés vale o mesmo que um baixo relevo da
Grécia antiga. Isso se deve ao fato de a beleza ser algo que esta para além da
materialidade, o artificio € mero apresentar de ferquee se hipostasiam na matéria.

Essa elab@cédo ndo passa de materialielaslcomo tal deve ser vistao nd e o
artista seguiu com a mesma diligéncia da figura central nos acessoérios, como as ervas

no primeiro plano daTransfiguracdo de Cristode Rafael], se pode inferir a

% O termo alemao &erkiirzungenque por sua ligagdo com o Pintor nos remete & acepgdo seguinte:
iRedu- «o de unnd od easse nrheog rsaesg d a p e Dicopdeicccontemporane¢ Cal d as
da lingua portuguésal958) enos ajuda a entender este terma mb ®m a entrada do verbogc

imeter em perspectiva, dando aos diferentes objeto
c or r e s p olbid)eNataeepgd etinfjologica daDicionario Houaiss da lingua portuguea001),
vemos a seguinte defini-«o: AETM. it (alb547) Or ¢

perspectiva, das coisas que se estendem no sentido perpendicular ou obliquo do ponto de vista do
ob s e r v Op.ait, . ©208)
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uni formi dade do art i s(tbid). EHsse é peass ande essasn o o0 p

pequenas coisas caldas com grande elaboracdo podasws ensinar algo sobre a

beleza O que deve ser indicado pela materialidade das formas é aquilo que anuncia a

imaterialidade do pensamento. Neste célebre quadro de Rafaelg greantra na

Pinacoteca Vaticana, o artificio da execugcéo ndo € algo que busca apEseontan

presenca material apenas, mas como analogia da concepgéao intelectual. Nesse quadro,

que é de certa forma, também um sistema das ates,ar t i st ao,o0 Cfiaad@®,si m ¢ on

guis apresentar a grandeza ¢€lbid) bel eza t amb®@
E no sentido de buscar essa unidade, de matriz divina, ndo apresentadda onde

apenas o excesso formal se apresente, como nas carnes de Bernini e suas dobras, que

devemos buscaré a unidade entre o conceito e a forma que deve ser apresentado no

todo do quadro. Para dar um exemplo de como uma observacdo dos mais técnicos

detalhes de uma obra pode ser pernicioso, Winckelmann apresenta a seguinte descoberta

de Maffei:

Maffei, como sempre, se masterrado quandestabeleceue
0s antigos talhadores de pedra faziam o fundo defiguaas
esculpidagmais liso do que os moderngmra tal ele deve ter
voltado sua atengdo as miudezas mais do que ao essencial da
arte. A suprficie lisa do marmore ndo é uma qualidade de uma
estatua, assim como lisura a de wanido. Ainda que seja lisa
como a superficie do mar as estatuas entre as mais belas que
nao tdn uma superficie lisgKS, p. 233).

Fica evidente nessa argumentacao quadquer julgamento que se coloque por meio da

observagdo das coisas secundarias no referente a beleza ndo podera ser util ao
observador que busdesenvolver em si a capacidade de sentir em si e em seus sentidos
a beleza. O valor da obra tem muito pouslagdo com o quse usa de matéria na sua
apresentacdo. A matéria se coloca como acidentalidade do belo e por isso ndo pode ser
uma via correta da apreensao das belezas formadas. Somente quando se parte do que é
essencial na obra e se nota a coeréncia d@h a miriade de aspectos secundarios da
obra € que a apreciacdo da elaboragéo pode ser educadora. Um julgamento material, e
do modo de se trabalhar a materialidade, colocari ao lado e em pé de igualdade um
artista em madeira do Tirol e um escultor gre@otratamento da superfice um
elemento ulterior e exterior a beleRwr issq depois de apresentar dois aspectos que

tem sua clara ligacdo com a ideia das olrams) 0 que se pensa na obiya faceta
alegdrica e a coeréncia com as formas da natdéregee os olhos vao se voltar para a
elaboracdo da obra. Este ultimo aspecto, além de guardar em si uma conivéncia com a

faceta meramente material da obra, nos faz incorrer em erros de julgamento.
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Advertido o jovem ao qual se dleam tais linhas, Winckelnmm encerra a sua
argumentacdo com uma declaracdo que é a sua pedra de toque, nacestepaxto,
mas para toda preceptiva do olhaque tratamos agupois ela apenas indica aquilo
gue vai se tornar pleno na presenca de obras de arte e ndo ha em desiles textos a
i nten-«o0o de se substituir phverdygoerd darerzaas a
ndo se pode dar a coisas que dependem de um sentimento e ndo é possivel professar
tudo por escrito (...)Aqui se afima: § e vej a. a Cdnks3a deglaraca@ 3 3 )
encerramos aquilo que se iniciou no seu texto mais primevo, o texto sobre as pinturas da
Galeria Real de Dresden. Somente no confronto com as obras € que os contesidos dela
podemficar disponiveis ao espectador, ndo ha nenhuma teoripagsa substituir a
vivéncia com as obras. Essa € a condicdo de toda teoria e histéria das artes e é na
organizacdo dessas experiéncias que Winckelmann vai intentar fazer uma historia da

arte que gpor sua vezuma estética.
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Uma egética em forma de historia

1.A histéria como Lehrgebaude

Se na primeira parte deste trabalho apresentamos o desenvolvimento intelectual
de Winckelmann, nos anos de Dresden, que culminariaPeosamentos sobre a
imitacdo.., de modo analogoaqui chegam® ao pontoculminante dos textos
apresentadosa segunda parte de nosso trabathque mostram os avancos teéricos de
Winckelmann em seus anos em Ro@apogeu deste segundo movimentoHisidria
da arte da antiguidadetexto publicado em 1764 (na ved#gao volume veio a luz em
final de 1763) ja havia sido anunciado prometido em outros lugares, como nos
Anmerkungen Uber die Baukunst der Altge 161: fiEstou em divida com o publico sobre
um esclarecimento acerca da histéria da arte, em particulscaiuras dos povos antigos,
principalmente dos gregos, que anunciei ter iniciado ha algun® €89, v.1l, p. 334).

A forma discursiva da histéria da arte ndo tinha na primeira metade do século
XVIII seu modelo acabado. Na busca por superar a releg@bografica com que se
mantinham os grandes historiadores da arte, Winckelmann parece ter tido clareza do
quéo delicada era sua tarefa. Em seu primeiro texto a ganhar palgie® vemos € um
tipo de discurso, ainda que ey@rmen que busaum fio ordemdor no universo das
formas artisticasNele, Pensamentos sobre a imitacdo dos gregoa proposto um
horizonte normativo a imitagdo. Aqui, nedtistoria da arte da antiguidadeo que
veremos sSd0 0S movimentos que geraram esse tipo de figuracdo geitdramsm
imanéncia da norma a contingéncia da folimséoricamente determinada.

O processo de apresentar uma série de textos preliminares que marcavam
consideravelmente a maneira \dénckelmannobservar a rde grega se fenecessario
para que em posse desteonhecimento prévjo adentremos o complexo do
LehrgebaudeN&o trataremos desta obra como fizemos com o0s textos antgpimisse
trata de uma obra monumentla analise de cada passo dado exigiriarabratho feito
apenas sobre ela. Como nossa irienaqui € a de apresentar esse processo e sua
consolidacdo desde os primeiros textos ndo publicadosaatgramestra de
Winckelmann ela aqui sera tratada a partir de certos nés conceituais e descritivos de

sua longa jornada.
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Para compreendermos a conxaleoperacdo que se estabelece nesta obra é
necessario, em primeiro lugaratar do prologo, pois antes de nioserimos nos
problemas dedificio e nos colocanos diante deleomo que conduzidos por Atenas no
meio da batalha, temos de compreender benicaqué o autoapresenta comguia de
intencbes e como ele se propBe a apresentar essa histéria. A primeira oracdo desta
espécie depdrtico a obra jA nos coloca um aut@mmbativo em relagdo a outros
discursos que aliavam a arte a histéria e jainssreemuma das problematicas de suas
conceitualizacdes, lbehrgebaude

A historia da arte da antiguidade que me propus a escrever nao
€ a mera narrativaos periodos e transformacdes que a arte
experimentou, posto que tomo a palavra histéria no sentido
mais anplo que ela tem na lingia grega, minha intencéo é a
tentativa de oferecer um edificio doutrinaricelirgebaudge
(GKA, 1, p. XVI)

Essa primeira oragéo do texto € uma das mais ricas em problematizacdes de toda

a obra de Winckelmanm\ apresentacao de susstidria a afasta de qualquearrativa,

ela ja aponta parafaceta que aqui chamaremos de esté@csentido amplo tomado do
termo histériaem sua origem gregaue tanto irritou Herd& em suaimplicacdoem

um Lehrgebaudgdanos a indicacao de que asias diante de algo que supera a mera
ordenacéo de obras e de seus artifleemeiro o uso grego da palavra historia, segundo
0S comentarios gerais a este livro editados WWahekelmann Gesellschaft

a palavra histéria em grego nao significava apenasealsto
histérico, mas tudo que se baseie em uma investigagao.
Winckelmann retomou conscientemente a universalidade do
termo antigo histériai¢toria) e acentua com isso a sintese das
ocorréncias cronoldgicas, geograficas e culturais. (Borbein,
Kunze, 2007p. 37)

Portanto o que ja podemos dizer gse pensarmos a historia neste sentido

um caminho para um inquérito que se afaatendrasucessao de figuracdee qualquer
sorte, apontando ainda o fato dos usos do te@wechichte que ja exploramos

antgiormente, teremos que avancar na ideia de que uma sorte de discurso que se

“fDei xo a cargo de certos fil-logos de minha na-«o
de certos registros e dicionarios. Breve e bom! pois, a pai@téaia, segundo a sua origem grega, pode
signifisga+«d,y conheci ment o, ci°nciad e tal hist-ria

acontecidas. Mas, um edificio doutrinario? Os gregos quiseram construir algo assim junto a histéria?
Algo assim se deixa construir, de modo que a obra semprapecm histéria? Para a minha finalidade

ainda me € indiferente, se ela é uma narrativa de eventos complicados ou de produgdes simples, de dados
ou de fatos. Mesmo a histéria dos pensamentos, da ciéncia, da arte de um povo e de muitos povos, por
mais simpls que seja o objeto, € sempre uma histéria de eventos, a¢des, mudangas, e se, portanto, um
historiégrafo pode fornecer um edificio doutrinario, entdo todo historiografo deve, consequentemente,
poder tamb®m fazer o mesmo e m lizeaqui adradoghode Mar¢bE RDE R,
Aurélio Werle e Pedro Franceschini, fornecida em Curso ministrado no Departamento de Filosofia da
USP).
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colocasse no ambito de uma cronologia que se faz pelo acumulo dos movimentos das
artes ndo esté nesse horizonte.

A retomada desse modo grego de entender o termo histéria é agendana
concepcao moderpa doLehrgebdudeé opasso que permitiu um tipo de construcao
tedrica que, apesar de somatriz antigase da de modo modernda uma exigéncia
estéticaque se colocaa base do termo fundamentalséh passagem de Winckelmann
colocada acima: dehrgebaudgo edificio doutrinario De alguma formaacrescese ao
pensamento das artes 0 mesmo projeto de exparg&miracdo que vimos em relacédo a
histéria modernaMas agora o mais crucial étender a questdo deste edifigoa
caraterizacdo heuristica do termo central de sua concepc¢do his®ropzestao em
torno desta terminologi&ehrgebaud®, deve serneste primeiro momentexplorada,
pois nela reside um dasaioresnoés conceituaisle nosso autoiNo dicionarioDuden
encont a mo s a seguinte explica-«o do ter mo:
conhecimento constitu2do de Ducen Deutsghesci al i d:
Universatwoterbuch, 2003, p. 1005). No dicionario dos irméos Grimrantrada nos
fornece a seguinte explicax o : AComparar o todo de wuma do
edi f2ci oo ( Gri mmsLehwebaud®.rAs acepries desdiciorgrnibs
dao apenas conta de uma faceta do termo, a de colocar a sistematicidade de um campo
do saber de modo apresentavel. Msacde Winckelmann, que € o primeiro exemplo
dos irmdos Grimnpara mostrar 0 seu Uso termo, ao que nos parece, possui ainda
mais riqueza.

Se pensarmos numa outra aparicdo do termo, ja no capitulo sobre os egipcios,
notaremos que ha algo que vai pamnaldo sistema apenas, pois ao observarmos a
passagem sobre a arte etrusca, veremos a seguinte passagem:

A arte era omo um edificio tedrico ruim, nqual se produziu
cegos seguidores, que ndo conheciam davidasvestigacao

0 Podemos perceber que raras vepésifda a atencdo a esse temmpara ilustrar a maneira como se

passou diretamenigor isso, que nos baste uma rapida passagem por algumas traducdes deste termo. A
recente tradu-«o para o ingl°s de Harry Francis Mal
traducao para o inglés de 1880 feita por Henry Lodge. Na traducao frammissacente, de Dominique

Tassel, a no-«o0o de sistema ® expandida e o termo se
Joaqu2n Mielke o termo se torna fAconstru-«o te-ric:
tradugdo permanece a mesm da tradu-«o francesa, isi stema dottr
tradugBes no aspecto sistematico é algo que podemos entender, pois é facil, dada a forma como as coisas

s8o apresentadas, conceber a construgdo de Winckelmann como um sistema, numemas pos

esquecer que afora as aparicdes de um sistema nas artes, 0 modo sistematico de apresentar os conceitos na

arte sdo sempre colocados de modo negativo (que nos baste por ora a critica ao conde Caylus e a origem

dos erros d@ardo von Stosch).

"Bd. 12, Sp. 573, Acessado em :
http://woerterbuchnetz.de/cbin/WBNetz/genFOplus.tcl?sigle=DWB&Ilemid=GL03607
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O desenho, assim como o s Anaxagoras, que tanto os
pupilos quanto o mestre tomavam por pedra, era contrario a
toda evidéncia sensivel. A natureza poderia ter ensinado algo ao
artista, mas se transformou neles a natureza, e sua arte -afastou
se cada vez mais dela. (GKA,I, p. 168)

Essa indicacdo é preciosa para tentarmos entender o que acontece com este

crucial termo. Ha algo de aprendizagleensinono termo, que se evidencia pelo seu
correlato italianpa Dottrina’®, tao utilizada pelos tratados das artes dos renasceftistas
ligada sempre ao verbdocerelatino. O que devemos tentar sondar € essa razdo das
doutrinas de que o autor falam Lomazzotratadista e pintor do século XVI vinculado
usualmente ao maneirisim termovem a suprir uma falta de possibilidadeedgotar

as undadesparticularizadas no mungdeste aspecto que traz a doutrina a ligacdo da
unidade a um universal € um bom modo de compreender o termo na obra de
Winckelmann:

Dado que o nosso intelecto ndo deve comecar a entender as
coisas com a ordem da natureza; pao podercompreender
todos os particulares, os quais sao infinitos, mas deve comecar
com a ordem da doutrina, da qual 0 nosso intelecto é capaz,
porque esta ordem procede de coisas universais as particulares,
as quais podem ser conhecidas facilmentengsr posto que
nosso intelecto é dessa natureza que entende propriamente o
universal Sendo ele poténcia da alma espiritual e porque
gozando das coisas universais separadas da matéria o faz de
qualquer modo espiritual por obra do intelecto agdte.esh
razao quernc eu tratar neste livrala arte da pinturaguis
seguir a orderda doutrina (...) (Lomazzo, 1968, p. 14)

Ha esta indicacdo de algo a ser ensiradompreendido por N0SS0S paress

nao um ensinamento que se estabeleca no caso aaddmatrina de Lomazzo, inserida

em uma tradicdo coloese como a parte que pode ser ensinada de uma arte por meio de
discurso Nao quero aqui dizer que Winckelmann tenha tomado o termo de empréstimo
do pintor italino, mas apenas indicar que ha na tradic&oatalistica da pintura um
modo de operar com o termo doutrina q@® nos parece ter sido ignoramd tomada

deste termo por nosso autor. O universal estético, a beleza, ou a essénciasea arte,

2 Termo retomado, muito provalvemente de Vitrivio, que emTsatado de arquiteturandicava um

uso acerca do ter mo: fdvhaagdo bos homens ignprantes que a datugerzao d e  a
permita conhecer e a memdria conter um tdo grande nimero de doutrinas. (...) Entre os antigos arquitetos,

Pitio, que em Priene de modo notavel projetou o templo de Minerva, disse no seu tratado ser conveniente

gue o arquiteto possa, em todas as artes e doutrinas, fazer mais do que aqueles que, através dos seus
esfor-os e das suas reflex»es, el evaram cada um do
(Vitravio, 2006, p. 34). Esse termo foi ganhando naa#ornos na tratadistica das artes da Italia.

3 J4 em um dos primeiros tratados a colocar uma proposta de histéria da arte, o termo se encontra

presente, Ghiberti, em s@uimeirotratadg o sobre a escultura, wutiliza o t
ascoisas, principalmente na escultura, existem duas coisas: aquela coisa que assim se ensina e aquela que
se ensina. Assigpge a cCcoO0i sa propost a, e a demonstra-«o ® es

(Ghiberti, 2000, p. 21).
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manifestade diversas maneiras na singularidade das olsss.n&o significa que o
método seja dedutivo, ou confiido com um sistema, mas pensando na terminologia
grega da palavra histérigue implica em uma sorte de discurso que esteja baseado em
uma pesquisa ou inquérito, podemos compreender um pouco melligp ao
Lehrgebaudecomo algo que se constréi a partir de uma investigacdo daquilo que é
plasmadona arte e por isso mesmouniversal. Isso ficard& mais claro quando
abordarmos o capitulo sobre a arte grega, p@® que se narre uma historie a
necesidade de umeinculacéocestética, que os tratadistas nao conheciam.

Retomemos a primeira aparicéo Lehrgebaudena obra de Winckelmann, que
surge no mmmento em que se coloca diante de sua teoria sobre a alegqradamaela
pelo opositor ideahosEschrecimentosios seu®ensamentos sobre a imitagdo A N« 0 ®
minha intengéo, tampouco, buscar os motivos das figuras alegoricas entre 0s gregos e 0s
romanos, nem a de escrever um edif2cio dout
seria este edificio datméario, no caso da alegoria? A resposta que nos pode ajudar € a
observacdo do textd/ersuch einer Allegorie pois este seria 0 correlato a um
Lehrgebdudeum t ext o que busque introduziA uma ci
finalidadeda ciéncia consistenepreencher aacunas, como dizem os antigos, e esta se
tornou tamb®m a milK,pal8)iEmna esteirad® pregéncherS/aios v .
gue esséehrgebaudee vai construia partir de caracteristicas universais

A histéria como edificio doutrim®d coloca o testemunho das obras
remanescentes dos antigos em um novo horizonte: o horizoétieeesNuma historia
de tal tipo o fim Ultimo de cada particularidade indicadapOpriai e s s ° nci a da al
(GKA, I, p. XVI). Com tal busca por uma essénaeorreuma unido: o conceitual re
ao auxilio da materialidade. O que surge desta unido é um horizonte cat€yqual.
demominamos arte classica é pensado enquanto matriz teérica das artes. A prépria
possibilidade desta histéria se baseia na normathgadae plasmada pelos antigos
N&o se trata de uma eleicdo de um determinado tipo de figuracdo, mas da possibilidade
de uma contracdo normativa que se da na histéria e que deve ser atingida por um lugar
nela, onde se vé produzido, simulado e exercidondamento das artes, exercitando
sua proépria funcédo normativa em relacdo ao arbitrio e o juizo.

Em que consistiia entdo a esséncia da artéfh caminho para

compreendermos esse aspecto é uma indicacdo dada exatamente na segunda parte do
capitulo sobre arte grega nélistoria da arte da antiguidadende o autor vai tratar do

gue € essencial nas artes
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Depois desta primeira parte preliminar, passemos agora a
segunda, nos atendo ao que constites&ncial da arte. Esta
consta de duas partes: a primeiratd do desenho do nu,
inclusive os animais, a segunda trata do desenho das figuras
vestidas, em particular das vestes femininas. O desenho do nu
se baseia no conhecimento e no canone da beleza, e tal canone
consiste em parte na medida e relacdes e em partorma, na
qgual a beleza constitui o fim dos artistas gregos. (...) A beleza,
considerada como o fim mais elevado da arte e como 0 seu
ndcleo, exige entdo um tratamento de carater geral (GKA,I,
238)

Essa resposta segue o padrdo, frustrante para alglenstoda a sua

argumentagcdo. A parte preliminar de que o autor fala € exatamente a de uma
abordagempa medida do possivéijstorica da superioridade dos gregos manifesta em
suas figuracbegcom a qual trabalharemos adiante).dEpois de uma tentativa de
explanacdo maisistoricamente determinada das causadelaza que se coloca a
necessidade da apresentacdo do essencial n®@ayjtee € ligado a esséncia da e
encontra formado e figurado nas obras dos gregos e trata exatamente daquilo que o
sentimento do belo, ou a sua capacidade, vai conseguir perceber da obra, se treinado e
educado. E na arte grega que essa esséncia vai se apresentar e ela & belappoi

Wi nckel mann es cr avaeoamaceraoa dacane do desenhb doa gregds é

a mesna coisa que tratar da beleza em todasias gartesporque esta foi a base e o

fim de sua arte de desenharo (MAI, p. 63)

O que vale aqui, nesta parte do trabahaue a saida de Winckelmann em
relagdo as problematicas incursdes histéritasde ar muito além da localizacdo e
determinacdo de fragmentos de uma arte perdida. No impeto de recriacdo de seu
ambiente de acdo a saida sera, em grande part@msada por um critério estétibbas
sempre na sua relacdo com os objetos. A insercéo de critériaksorte permite que se
possa Air da prolifera-«o0o do concreto
73). Mas tal unidade se produz na historia. A faceta historica e a estética se confundem.
A faceta metafisica, de tons platbnicos, deve d&uscseu correlato mais préximo na
histéria. A beleza estética parece vincidarao éxito de um processo historicamente
determinado. O aspecto sensivel da idealidade deve ser conservado.

Essa esséncia deve ser buscada de modo a excluir qualquer goedickcao e
artificio quenéo Ihe permit@u ndo acrescente nada a sua propria apresenidgd® o
universal que se manifesta na miriade de particularidades isoladas. Nesse éaptexto
a tradicdo da¥ite serd descartad@epois de apresentar o fine dua construcéo, a

ess’ncia da arte, ele acrescenta que em
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hist-ria dos artistas, t al hi st - rilbidh) que ou
Com essa negacao da biografia ou até mesmo dos arstit@damente como caminho
parase abordar a esséncia da astgque temos € a reducao da historia ao quiehaais
universal em seu objeto.

A Dottrina de Lomazzo, que néo queria se perder entre as particularidades se
coloca aqui mais uma vez. Em nada amata observar as vidas dos artistas se a
esséncia da artesela aparicdo no mundo historico € que forneceram o fulcro para essa
construcdoe € na observacdo deus manifestacdoque teremos anvestigacdo da
esséncia da arte. Diante da contingéncia daaswvitbs artificesa esséncia da arte se
tornaria turva, pois assim como o anedoético e o heroico se colocam como algo a ser
superado no tratamento da histéria modémaque abordamos na primeira parte deste
trabalhg, uma histéria deve lidar com o que édamentalha aparicdada belezaO
essencial das artes deve ser o norte dessa historia e corfipréegéguir os passos
dados nelgue culminam na arte grega nos apresentaloa sua decadéncia

A manifestacdo dessa faceta essencial da rartenundo, a seja, as artes
inseidas no mundo do devir, plasdes na materialidade corrupta quase que uma
analogia a esséncia das artes purificada e imatguelse coloca comama espécie de
ideia reguladoraA dimensdo da temporalidade, inerente ao discuistrito, €
observada pela mutacdo na materialidaa®farmas. E essa mutacéo que vai reger a
dindmica do edificio doutrario: A" A hi st - ria da arte deve e
desenvolvimento a transformacdo e a decadéncia da arte, assim como os diferentes
estilos dos povos, épocas e artistas, e isso deve ser demonstrado a partir das obras de
arte que dos ant iGKA, 4, p.X¥l). Essannarmtiva, @amactara 0 (
ligacdo com um discurso que se faz diante das prescricbes ao olhar que apresentamos
nasprimeiras partes deste capitulo, vai ter de se dirigir a um objeto.

O fim, ou seja, o que h&a de essenomlmanifestagcdo asistica encontra a sua
inteligibilidade na prépria presenca material que se vé alterar no caminho da historia.
Por issg Fausto Esta julga distoria da arte da antiguidadeomou ma obr a onde |
hi storiciza-«0 da arte antiga no contexto ¢
a O0Oess’°nseacdmprnetedb a ®gide de uma est ®t i
1999, p 63)

E no tom elevado das belezas imateriais e incorpéreas que Winckelmann
estabelecaym caminho na direcdo das motivacbes, no mundo da contingéncia, das

alteracbes que imprimem a arte o ciclo de nascimento, crescimento e mditea s ar t e s
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que dependem ddesenho comecgaram, como todas as invenc¢des, com 0 necessario,
depois disso buscese a beleza e finalmente chegou ao supérfluo, taiesstés graus
daarted ( GK A,.Ndsta papsagersenos a narrativa dos modos como esse ciclo

se estabeleceu. Maadianteo autor vai ampliao ciclo em termos de explicagdes:

As noticias mais antigas nos dizem que as primeiras figuras
representavam o que um homem € e nao como nos aparece, seu
contorno e néo seu aspecto. Da simplicidade da figura se passou
ao estdo das proporcdegue ensinavam a exatitude etaes
permitiu que se aventurassem o0s artistas no grande, assim a arte
alcancou a grandeza e finalmenterends gregos elahegou
gradativamente elevada beleza. Depois todas as suas partes
foram unidas ese passou a buscar os adorpnamindo no
supérfluo om o qual a grandeza da arte desapareceu, até que
chegou a sua plena decadéndiaid()

Winckelmann dizquessa® fiem poucas palavras, 0a inten

(Ibid.). Essa historia da essénda arte vai se apresentar deste modo, colocando as
etapas da arte em seu crescimento e em sua decad@ucdo que é essencial, mas de
sua manifestacdo. Nesse camini@m faltaram exemplos e imagens guauxessem
uma série de possibilidades a estaohigt por isso o autor ir4 criticar os seus
antecessores. Diante de outros autores que se dedicaram a arte na antiguidade,
Winckelmann se colocara como fundaderum registro nova registro de quem foi e
viu:
Mas onde se ensina em que consiste a beleaama estatua?
Qual escritor a observou com os olhos do sabio artista? Tudo
gue se escreveu acerca da arte em nossos tempos nado é melhor
gue as estatuas de Callistatrus, este arido sofista podia descrever
por dezenas de vezes estatuas sem jamais tersepi@r uma.
Nossos conceitos repousam, em grande parte, nessas descri¢cdes
e 0 que era grande se tornou uma polegada. (GKA, I, p. XVI)
Era contra essépo de histéria, de matriz tardmicg que 0 nosso autor se vai

rebelar. Winckelmann busca se diferenaasta historia, encarnada aqui por Monier,
Durand e Turnbulllpid.):

Alguns escritos sob o0 nome histéria da arte vieram a luz, a
arte ocupa neles uma pequena parcela, seus autores ndo se
familiarizaram suficientemente com ela. Nao puderam
oferecer maiglo que adquiriram nos livros ou de ouvir
falar.

O que acontece é que estesoees, que servem de contraponto ao tsabalho,

por ndo possuirem uma relacédo tdo direta com 0s objetos artisticos, ndo puderam se
colocar diante daquilo que sé@®prias obas podem apresentd.histéria que coloca
a erudicdo como ponto de apoio ndo pode ser entendida como eficaz na sua realacao

com a esséncia da arte.
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Quase nenhum escritor conduz a esséncia e ao irdararte, e
agueles que se ocupam da antiguidadepoant apenas aquilo
gue lhes serve para exibir sua erudi¢cdo, ou quando falam das
artes, o fazem com louvores gerais, ou constroem seu juizo a
partir de juizos alheios ou fals¢&KA, I, XVI)

Essa maneira, quaplica juizos falsos ou exibe erudigdeera smpre um

obstaculo aquele que quer ter acesso as obras de arteAnNwskungeriber die
Geschichte der Kunspublicado em 1767, o seu combate a tais autores vai ser ainda
mais incisivo:

De fatq a erudicdo deve ser a menor parte das dissertacdes
sobre aarte e, como ndo ensina nada de essencial, ndo se deve
nos preocupar, para encefrala € como a tosse para 0S
oradores superficiais e para os péssimos tocadores de citara
(como diriam os antigos), ou seja, um sinal de incapacidade.
(AGKA, 7)

Os antiqudpbs serdo também um alvo da critica incisiva de Winckelmann. N&o

h& nele nenhum tipo de estratégia que se anexe ao discurso descritivo dos académicos:

Quem deseja conhecer a esséncia da arte deve ter cuidado com
a tentacdo dsetornar um literato de priEsédo ou aquilo que
geralmente se entende com a palavra antiquario, os estudos
sejan de um, sejm de outro, sdo muito atraentes, pois
favorecem a preguica do homem de pensar com a prépria
cabeca.lpid. 8)

O que parece estar em jogo, num duplo atuar,bése de seu discurso. O

elemento estéticartistico da arte que se busca tratar serd fundamental na dinamica
desta edificagdo. O fator, digamos, sistematico se colocara de modo a cumprir um papel
heuristico fundamental. O caso de Winckelmann, e toda & dersuspeitas levantadas

a respeito de sua autenticidade, atesta a condi¢do peculiar do estatuto da historia da arte.
N&o se isenta de adentrar matérias de cunho filosofico e estético:

E comoestava convencido de que sobre as obras de arte da
antiguidadeexistiam poucos escritos nos quais a matéria fosse
embasada filosoficamente e com o intento de definir exatamente
o verdadeiro belo, esperava que minha viagem [a Roma] néo
fosse de tudo inUtil(AGKA, 7).
Estamos diante do impasse apontado por Testg, ondu ma est ®t i ca nao

toma a f or mdTesthel9MW,ips I97Ar esst@ticaonormativa ndpode ser

entendida comoama prescri¢do estética. No sentidaisfraco, tanto de estética quanto

de normatividade, nésefere a nocao tdo cara a Winckelmade liberdade, ele apenas

se coloca de modo a apresentar de maneira@aeims objetos que se manifestao

centro de um critério essencial, para ele, da arte, ouaséeleza. O encontro entre
hist-ria e est®tica se d 8§ elboem @imtio tao de |

corruptividade do mundo histérico. Na constituicdo do objeto de seu saber, nosso autor
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