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FIGURA 1

Reconstituicdo da galeria de
Filéstrato. Frontispicio da traducdo
de Blaise de Vigenére do Eikones
para o francés, Paris, 1614

Reproducdo

té viremaluz,no século X VIII, os tesouros de
Herculano e Pompéia, o Eikones (Imagens)
de FiloSstrato era certamente a mais impor-
tante fonte de informacdo sobre pintura na
Antigiiidade'. O livro, contendo 65 descri-
¢Oes de pinturas pertencentes auma suposta
galeria napolitana (Figura 1), visitada por
Filostrato, no ano de 220 d.C., tornara-se
bastante popular na Itdlia, especialmente
apds a sua traducdo para verndculo pelo
estudioso grego Demetrios Moschos, em
1505, a mando de Isabella D’Este de Man-
tua. Desde entéo, e até o século XIX, muitos
artistas, de Rafael a Moritz von Schwind,
procuraram fazer reviver a pintura classi-
ca através de um exercicio meticuloso de
“traduc@o” das descri¢des de Fildstrato,
ou seja, percorrendo o caminho inverso
tracado pelo autor, quando da criagcdo de
seu texto?.

No século XVIII, porém, com o apro-
fundamento dos estudos antiqudrios em
diversos centros europeus, uma certa des-
confianca emrelacdo a essa fonte comegou
a ganhar for¢ca com base no argumento de
que as descri¢oes de Filostrato nada mais
eram do que meros exercicios de retdrica
sem qualquer base material. A descrenca
em relagdo a verdadeira existéncia das
pinturas foi levantada de forma explicita
inicialmente pelo tradutor do Eikones para
o francés, B. de Vigeneére, e endossado logo
a seguir por um dos mais influentes anti-
qudrios da época, o conde de Caylus, para
quem elas nao passavam de puro produto
da fértil imaginacao de seu autor, visando
ademonstrar suas excepcionais qualidades

de orador.

1 Nascidoem lemnos porvoliado

anode 175 d.C., Filéstrato foi
umimporiante retérico da assim
chamada “segunda escola
sofista’, que floresceu a parfir
do primeiro século d.C. em
Roma, inspirada na arte de
Gérgias. Apos estudos em
Atenas, ele iniciou uma vida
de ensino itinerante, como
fazia a maioria dos sofistas de
seu fempo, tendo permanecido
algum tempo em Roma, onde
seintegrou o circulointelectual
ligado a Julia Domna, mde do
imperador Caracala. Com
a morte desse imperador em
217 d.C., Filéstrato reforna &
Grécia, morrendo em Atenas

em 245d.C.

Um dos primeiros esforgos
nesse sentido foi feitoem 1511
pelo iméo de Isabella DEste,
o duque Affonso D'Este, de
Ferrara, ao encomendar uma
série de obras inspiradas ao
menos parcialmente no livio
de Filéstrato para seu camerino
D'Alabastro. Entre essas obras
estaria o Meleager e a Caga
ao Javali da Caledénia, de
Rafael, e o Baco e Ariadne,
de Ticiano.



3 K. lehmann-Hartleben, “The
Images of the Elder Philostratus”,
in Art Bullefin, 23, 1941, pp.
16-44. O fexto de lehmann
¢ duramente criticado por
Norman Bryson em seu arfigo:
“Philostratus and the Imaginary
Museum”, in Simon Goldhill e
Robin Osborne [orgs.), Arf and
Text in Ancient Greek Culture,
Cambridge, Cambridge Univ.
Press, 1994, pp. 255-83.

4 Goethe, Philostrats Gemdilde,
in Sémiliche Werke, Munique,
Artemis e Deutsche Taschenbuch

Verlag, 1986, p. 793.
5 Idem, ibidem.
6 Idem, ibidem.
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A polémica em torno da real existéncia
ou ndo da galeria em Ndpoles estendeu-se
por todo o século XIX, envolvendo emi-
nentes estudiosos, como Heyne, Friedrich,
Brunn, Kalkmann, entre outros, e retornan-
do mesmo num texto relativamente recente
como o de Lehmann-Hartleben que, em
1941, criou um modelo engenhoso, baseado
nasupostaarquiteturada galerianapolitana,
para explicar a ordem um tanto cadtica da
sequiéncia das descri¢bes contidas no Ei-
kones, acreditando provar com isso que o
texto de Fildstrato acompanhavade fatoum
percurso real dentro de uma galeria real®.

O texto de Goethe sobre As Pinturas de
Filostrato (Philostrats Gemdlde), publi-
cado em 1818, que sera objeto de andlise
aqui, deve ser lido também sob o pano de
fundo dessa polémica. Bem no inicio de
sua introdug¢éo ao livro, Goethe afirmaria:
“Primeiramente serd pressuposto que a
galeria de pinturas realmente existiu”*. As
razdes que levaram Goethe a adotar tal
partido também nos parecem relativamente
claras. Como veremos, Goethe desejava
fortemente ver no Eikones um testemunho
da producgdo pictdrica antiga, pois, como
Winckelmann, nao acreditava que o material
arqueoldgico trazido aluz pelas escavacgdes
de Herculano e Pompéia fosse representa-
tivo da melhor pintura antiga. Para ele, tais
pinturas s6 poderiam pertencer aum periodo
de decadéncia da arte cldssica e portanto
ndo constitufam, ao menos sozinhas, um
modelo adequado para a imitagdo por parte
de artistas contemporaneos. Assim, Goethe
consideravapreferivel que o artistamoderno
estudasse o texto de Filostrato, extraindo
dali as regras fundamentais da arte grega e
usando os achados de Herculano e Pompéia
como um material visual complementar que
auxiliasse na visualizacdo das descri¢des
contidas no livro.

Apesar de estar firmemente convencido
da real existéncia das pinturas descritas no
Eikones,Goethe ndo se mostravatotalmente
insensivel aos argumentos postos por Caylus
e outros com respeito ao cardter retérico do
texto. Ele via as descri¢des de Fildstrato
como uma fonte preciosa de informacio

sobre pintura, porém envolta num discurso

que tinha sua prépria perfei¢do como obje-
tivo principal. Assim, acreditava que, para
ter acesso aos principios da arte contidos
naquelas descri¢oes, era necessdrio em pri-
meiro lugar desbaratar as duas dimensées do
texto, separando as descri¢oes “objetivas”
de seu invdlucro retdrico: “Aqui coloca-se
para nés a maior dificuldade, para separar
o que aquele alegre grupo de fato olhou e
0 que seria apenas acréscimo retérico’.
Essa tarefa, segundo Goethe, dificilmente
poderia caber a um artista que, em geral,
ndo dispunha de erudi¢lo suficiente para
levd-la adiante. Nesse espirito, seu texto
propunha uma ‘“‘reescritura” de Filéstrato,
no sentido de preparar o texto para que
pudesse ser usado com maior objetividade
para fins de reconstrucio da pintura antiga.
Arecriagao, por artistas modernos, de todas
as 65 pinturas da galeria de Fil6strato, a
partir das suas “redescri¢ées’, era o objetivo
principal de todo o projeto em seu inicio.
Porém, diz Goethe, por circunstincias
desfavordveis ele teve de ser ao menos

parcialmente abandonado:

“Assim também os amigos da arte de
Weimar [Weimarer Kunstfreunde] [...] se
exercitaram muitas vezes nas descri¢des de
Fil6strato e teriam publicado uma série das
mesmas em gravura se o destino do mun-
do e da arte tivesse favorecido um pouco
esse empreendimento. Porém, aquele foi
rude demais e esta fraca demais e assim a
Grande felicidade e o alegre Bem tiveram

infelizmente de ficar para tras”.

A publicacao das Pinturas de Filostra-
to, teria sido, assim, tudo o que restara do
grandioso projeto: “Entdo para que nem
tudo se perca, serao divulgados os trabalhos
preparatorios, tal como os conduzimos jahd
vdrios anos para edificacdo prépria™®.

A reescritura de Fil6strato realizada
por Goethe envolveu basicamente dois
exercicios. Em primeiro lugar, ele procurou
reordenar as descri¢Ses separando-as em
nove grupos temadticos e estabelecendo
uma certa hierarquia entre os mesmos. A
seguir, reescreveu as descri¢gdes do retorico

grego (esse trabalho permaneceu inaca-
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bado), pontuando elementos que, em seu
entender, pareciam indicar o cumprimento
de uma regra essencial da arte da pintura.
A medida que lemos a “reescritura” de
Goethe, fica claro, no entanto, que mais
do que extrair de Filéstrato uma teoria
da pintura, seu texto projeta nas obras
antigas uma teoria neocldssica da arte do
pincel, teoria essa que remonta em ultima
instancia ao classicismo do século XVIl e
asuarecepgao seletiva da produgao visual
do Renascimento.

A PINTURA ANTIGA NA
TEORIA DA ARTE DE BELLORI A
WINCKELMANN

Como ja foi dito, até o inicio das esca-
vagdes na regido de Herculano e Pompéia,
iniciadas em 1738, muito pouco testemunho
material sobre a pintura na Antigiiidade en-
contrava-se a disposicdo dos estudiosos. E
certo que desde o século XVI uma série de
pinturas vinha sendo descoberta, como as
decoragdes do Paldcio de Nero, conhecido
como Domus Auera (Figura 2) e alguns
exemplares de pintura encontrados nos ba-
nhos romanos e na regiao de Tivoli, porém
esse conjunto de obras ndo era suficiente,
aos olhos de antiqudrios do século XVII,
como Giovan Pietro Bellori, para permitir
um julgamento definitivo sobre pintura na
Antigiliidade. Além disso, as poucas pecas
de pintura descobertas pareciam a esses
estudiosos ndo corresponder, do ponto de
vista da qualidade, ao que era conhecido
sobre escultura antiga.

Nesse contexto, ao escrever em 1680
uma introduc¢do a edicdo de gravuras de
Pietro Sante Bartoli, ilustrando obras da
tumbade Nasoni, Bellori elege um caminho
alternativo que desembocaria numa con-
vicgao central de seu classicismo: a idéia
de que a obra de Rafael poderia servir de
modelo substituto para aqueles que quises-
sem estudar a pintura dos antigos. Depois

de afirmar que Rafael recriou coma sua arte

Reprodugdo

“a elegdncia, o estilo herdico dos antigos
gregos”’, Bellori passaria a aconselhar, nesse
e em diversos outros escritos, o artista in-
teressado em estudar a pintura dos gregos
e romanos, a se voltar preferencialmente
paraoestudo das obras de Rafael, o “Apeles
moderno”, e seus discipulos’. As regras da
pintura antiga foram assim equiparadas as
regras usadas por Rafael para compor seus
grandes quadros de histéria. Para Bellori, de
fato, o espirito antigo estaria mais puramente
presente nessas obras do que nas proprias
pinturas antigas encontradas nos arredores
de Roma, uma vez que essas ultimas eram,
em sua maioria, nada mais do que pintura
decorativa. Essa equiparacdo entre Rafael
e os antigos permitiu que a sua arte (e a
de seus discipulos) pudesse se impor por
muito tempo como modelo a ser imitado,
ao lado das grandes obras-primas de es-
cultura antiga, como o Apolo Belvedere, o

Laocoonte, etc.
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FIGURA 2
Decoragdo do
teto do “Corridor
das Aguias’ ’,
Domus Aurea,

Roma. Gravura,
1776

7 Bellori, apud lucia Faedo,
“Percorsi Secenteschi Verso una
Storia Della Pittura Antica: Bellori
e il Suo Contexto”, in Evelina
Borea e Carlo Gaspari [eds.),
lldea del Bello. Viaggio per
Roma nel Seicento con Giovan
Pietro Bellori, vol. |, Roma, De
lucca, 2000, p. 114.
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FIGURA 3
Rafael,

O Triunfo

de Galatéia,
afresco,

Villa Farnesina,
Roma, 1514

8 Winckelmann, Gedanken iiber
die Nachahmung, in Boehm e
Miller forgs.), op. cit., p. 20
radugdo de Herbert Caro e
leonardo Tochtrop, Movimen-

fo/UFRGS, 1975).

9 Winckelmann, Geschichte der
Kunst des Altertums, Darmstadt,
Wissenschaffliche Buchgesells-
chaft, 1993, p. 249.

10 Idem, ibidem, p. 266.
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Reproducdo

Aindano século X VIII, a obra de Rafael
era percebida como a mais perfeita encar-
nacfo do que deveria ter sido a pintura na
épocade ourodaAntigiiidade. No Gedanken
iiber die Nachahmung (Pensamentos sobre
a Imita¢cdo, 1755), ao falar do ideal grego
em pintura, ndo seria um exemplo da An-
tigliildade cldssica que Winckelmann usaria
para ilustrar o tema, mas sim a Galatéia de
Rafael (Figura 3):

“Essas numerosas oportunidades de obser-
var a natureza fizeram com que oOs artistas
gregos fossem mais longe ainda: comecaram
aconceber, a propdsito das belezas particu-
lares das partes isoladas dos corpos, certas
nog¢oes gerais que deveriam se elevar acima
da prépria natureza, uma natureza espiri-
tual concebida somente pela inteligéncia
constitui seu modeloideal. Assim concebeu
Rafael a sua Galatéia. Leia-se sua carta ao
conde Baltazar Castiglione: ‘J4 que as be-
lezas sdo tao raras entre as mulheres — diz
— sirvo-me de uma idé€ia precisa nascida na

2998

minha imaginacao

Talidentifica¢do, jatradicional na segun-
da metade do século XVIII, entre a pintura
de Rafael e a pintura antiga foi certamente
um dos fatores que contribuiu para a decep-
¢do que muitos artistas e eruditos, incluindo
Winckelmann e seu amigo Mengs, experi-
mentaram diante dos achados de Herculano
e Pompéia. A resisténcia em considerar as
obras recém-descobertas como exemplo
do que teria sido pintura para os antigos
aparece claramente na passagem dedicada
ao tema da pintura, contida no Geschichte
der Kunst des Altertums (Historia da Arte
na Antigiiidade) de Winckelmann:

“Com relacdo a elas [as pinturas antigas],
temos de constantemente deduzir o mais
belo a partir das noticias escritas e daquilo
que na sua aparéncia nao poderia ser con-
siderado mais do que mediano, conside-
rando-nos tdo felizes quanto aqueles que
conseguem juntar algumas tdbuas depois

de um naufrdagio™.

E um pouco mais adiante, lemos o se-
guinte comentdrio a respeito dos achados
de Herculano:

“Os antigos gregos ndo aprovavam repre-
sentagSes sem vida que alegram apenas os
olhos e deixam a razfo preguicosa. Além
disso, os préprios edificios extravagantes
que as abrigam e suas decoragdes incon-
seqiientes e aventureiras mostram que sdo
obras de um periodo no qual o verdadeiro
bom gosto ndo mais reinava. [...] como
devemos julgar as pinturas dessa época, nos
mostra Plinio ao dizer que entdo a pintura

jd estava agonizando™!°.

Vadrias passagens de textos de Goethe
posteriores a sua viagem a Itdlia autorizam-
nos a pensar que também ele via em Rafael
um “Apeles moderno”. O fato de Winckel-
mann ter se tornado a principal referéncia
parao pensamento do poeta sobre arte nesse
periodo permite compreender asrazdes des-
sa sua interpretagao “antiquizante” da obra
de Rafael: “[...] ele sempre fez aquilo que
os outros desejariam ter feito”, ponderaria

o poeta diante da “Santa Cecilia”, que na

REVISTA USP, S&o Paulo, n.71, p. 106-115, setembro,/novembro 2006



época ainda se encontrava em seu lugar de
origem, nalgrejade San Giovanniin Monte
em Bolonha. Em seu texto “Antik und Mo-
dern” (““Antigo e Moderno”), lemos ainda
sobre o grande artista renascentista: “Aqui
temos novamente um talento que nos envia
adguamais fresca das primeiras fontes. Ele
nunca greciciza, porém sente, pensa ¢ age
sempre como um grego”'l.

Para Goethe, assim como para Win-
ckelmann (e anteriormente também para
Bellori), aobrade Rafael continuava sendo,
em ultimainstdncia, o melhor caminho para
o conhecimento da pintura antiga e, desse
ponto de vista, seu texto sobre Fildstrato
poderia ser interpretado como uma tentati-
va de reafirmar tal tese. Goethe acreditava
que reorganizando e reescrevendo FilGs-
trato, poderiamos reencontrar, de forma
mais segura do que nos objetos escavados
em Herculano e Pompéia, os verdadeiros
principios da arte grega, e pressupunha que
esses principios eram bastante semelhantes
aos empregados na pintura pelo artista de
Urbino.

AS PINTURAS DE FILOSTRATO
SEGUNDO GOETHE

Como dissemos acima, o exercicio em-
preendido por Goethe em suareescriturado
livro de FilSstrato envolvia duas tarefas.
Uma primeiradereordenagao das descri¢coes
e uma segunda de anadlise e explicitacio
dos conteddos tedricos implicitos em cada
descrigdo.

Goethe considerava a reordenacao das
descri¢des de Filéstrato, antes de proceder
a uma analise detida das mesmas, uma
tarefa absolutamente necessdria para sua

correta leitura:

“Mas nao somente a dificuldade de extrair
a pura representacdo de uma tradi¢io reto-
rica impediu que as pinturas de Filéstrato
tivessem um efeito feliz. Tdo nociva, ou

ainda mais nociva, € a forma confusa na

qual esses quadros sdo apresentados um

depois do outro. Se no primeiro caso pre-
cisamos de muita atencdo, aqui ficamos
totalmente confusos. Por isso, foi nossa
primeira preocupacdo a de separar os qua-
dros e distribui-los sob rubricas, ainda que

nio de forma rigorosa”!2.

As descri¢ges foram, portanto, redistri-
buidas por Goethe em nove grupos tema-
ticos, organizados na seguinte seqiiéncia:
I. Contelddos muito herdicos e trdagicos,
voltados principalmente para a morte e a
degeneracao de homens e mulheres herdicos
e corajosos; II. Abordagens e declaragGes
amorosas, seus sucessos € insucessos; II1.
Nascimento e educagdo; IV. Hércules; V. Lu-
tas entre poderosos; VI. Cacas e cagadores;
VII. Poesia, Canto e Danca enfileiradas e
com graca infinita; VIII. Marinhas e temas
aquadticos, algumas paisagens; e por ultimo,
IX. Naturezas-mortas.

Nao é dificil perceber que a reorganiza-
¢do das descri¢oes de Fildstrato impunha
também uma nova hierarquia a elas. En-
quanto no texto do retdérico grego a nar-
rativa herdica podia conviver lado a lado
com uma descri¢do de paisagem, ou com
uma natureza-morta, na versao de Goethe,
tal convivéncia era vista como imprdpria e
— importante — improépria do ponto de vista
dos préprios gregos!! E como se a desor-
dem das descri¢cdes do livro se devesse a
um infeliz acaso (a um percurso aleatdrio
feito por Fil6strato na galeria napolitana,
por exemplo), que teria nos impedido por
muito tempo de reconhecer a hierarquia
temadtica inerente a teoria da pintura gre-
ga. Com a reordenacdo das descri¢des de
Filéstrato, Goethe claramente procurava
projetar a hierarquia de géneros, essencial
as teorias cldssicas da pintura, ao menos
desde o século XVII, na teoria da arte
grega. Os temas herdicos seriam, assim,
também no mundo classico, vistos como
mais nobres do que temas de género, ou
paisagens e naturezas-mortas, exatamente
como acontecia com o julgamento da arte
desde o Renascimento.

No que diz respeito a reescritura das
proprias descri¢cdes, devemos manter em

mente que o objetivo de Goethe era facilitar
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11 Goethe, "Antik und Modem”,

in Goethe Werke, Homburger
Ausgabe, Munique, Beck,
1982, vol. 12, p. 175. An-
dreas Beyer fambém aponia
para essa proximidade entre
Goethe e Winckelmann no
que diz respeito & recepgdo
de Rafael, enfatizando ainda
o cardter programdtico des-
sa opinido no combate de
Goethe contra a valorizagdo
da religiosidade do *primeiro
Rafael” pelos “Nazarenos”.
Cf. Andreas Beyer, "Kunsffahrt
und Kunsigebilde”, in Goethe
und die Kunst, op. cit., pp.
447-54.

12 Goethe, op. cit., p. 794.
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13 Michel, op. cit.

14 Goethe, citado em Ernst Os-
ferkamp, “Aus dem Gesichis-
punkt reiner Menschlichkeit”,
in Goethe und die Kunst, op.
cit., p. 315.

15 Em Filéstrato o fitulo faz referan-
cia apenas ao “Ciclope”

16 Philostratus, Images, Londres,
William Heinemann, 1931,
livio 1 18, p. 213. Traducdo
minha.
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asua “retradugdo’” para a pintura. Com esse
objetivo, suas intervencdes ocorriam em
dois ambitos: primeiramente, o poeta via
como parte de sua tarefa explicitar aquilo
que se encontrava apenas subentendido
em FilSstrato. Principalmente as alusdes
a Homero presentes no texto do retdrico
grego foram, viaderegra, transformadas em
verdadeiras citagcdes de passagens especi-
ficas da Iliada, ou da Odisséia. “Para além
de Filostrato, e de forma diferente deste,
Goethe retorna aqui a Homero”, comenta
Christoph Michel em sua andlise do texto
de Goethe'>.

Aqui, Goethe punha-se novamente naes-
teirade Winckelmann, que consideravauma
qualidade essencial da obra de Homero a
enargeia,isto €, suaexcepcional capacidade
de por a cena “diante dos olhos” do leitor,
ou pintd-la com clareza. Também Goethe
considerava Homero um “pintor”. Durante
o periodo em que coordenou, em Weimar,
um concurso para artistas que visava a fa-
zer reviver uma pintura de raiz cldssica na
Alemanha (falaremos mais adiante sobre
esse prémio) as propostas de temas eram
invariavelmente retiradas de Homero, exa-
tamente por essa razdo. Na justificativa da
proposta para o primeiro prémio lancado

no ano de 1799, Goethe escreveria:

“Apoesiade Homero fornecera[aos gregos]
o mito com tanta plasticidade, naturalidade,
vivacidade e coeréncia interna de maneira
que nunca ocorria da imaginagao artistica
lancar méao do informe, fantdstico e do
confuso. Também os artistas modernos,
alienados frente a natureza e submetidos a
ilusdo da imaginac¢do, deveriam procurar
nas cenas simples, naturais e elevadas auma
formasignificativa-total, presentes na /liada

e na Odisséia, seu apoio e orientagao” 4.

A tentativa de fazer emergir a voz
de Homero nas descri¢des de Filéstrato
aparece claramente em sua reescritura da
descri¢cdo do Ciclope e Galatéia'. Eis o

texto de FilGSstrato:

“Os homens ceifando os campos e colhen-

do as uvas, meu menino, ndo cultivaram a

terra nem plantaram as vinhas, mas a terra
entregou-os tais frutos por vontade propria;
eles sdo, na verdade, ciclopes, para quem,
ndo sei por que, como querem oOs poetas, a
terra deve produzir seus frutos espontanea-
mente. E a terra também fez deles um povo
de pastores, ao alimentar seus rebanhos, do
qual oleite € tomado como bebidae comida.
Eles nao conhecem as assembléias, nem
os conselhos, nem casas, mas habitam as

fendas das montanhas”'®.

Goethe o reescreve da seguinte forma:

“Vocé v€ aqui, meu filho, as praias de
rochedos escarpados e montanhosos de
uma ilha feliz, pois vemos que nos vales
e locais adjacentes encontram-se vinhas e
colhe-se o trigo. Esses homens, no entan-
to, ndo plantaram ou semearam nada, mas
tudo cresce sozinho para eles, segundo o
desejo dos deuses e dos poetas. Vocé€ tam-
bém pode ver cabras e carneiros pastando
tranqiiilamente nos locais mais altos: pois
os habitantes amam tomar também o leite,
tanto puro, quanto com mel, como bebida
e como comida.

Vocé se pergunta qual povo estamos vendo?
entdo respondo-lhe: sdo os rudes ciclopes,
que ndo constroem casas, mas se abrigam
isolados nas cavernas das montanhas, por
isso também naorealizam qualquer negécio
em comum, nem se retinem em qualquer

forma de assembléia”.

Se agora nos voltarmos para o texto
de Homero, veremos como Goethe faz o
poeta reaparecer no texto de FilSstrato ao
recuperar a centralidade da paisagem da
ilha dos ciclopes na sua reescritura, além
de introduzir o desejo dos deuses como a
explicacdo udltima de sua condi¢do. Eis o
canto IX da Odisséia,natraducido de Carlos
Alberto Nunes:

“Fomos, depois, aportar ao pais dos so-
berbos Ciclopes, destituidos de leis, que,
confiados nos deuses eternos, nio so nao
cuidam de os campos lavrar, como nao
plantam nada. Tudo lhes nasce espontaneo,

semuso de arado e sementes, trigo e cevada,

REVISTA USP, Séo Paulo, n.71, p. 106-115, setembro,/novembro 2006



bem como vinheiras, que vinho produzem,
de cor vermelha; na chuva de Zeus vem a
vida dos frutos. Leis desconhecem, bem
como os concilios nas dgoras publicas.
Vivem agrestes, somente nos sismos das
altas montanhas, em grutas céncavas, tendo
cada um sobre os filhos e a esposa plenos
direitos, sem que dos demais o destino lhe
importe. Nota-se uma ilha pequena, que
fora do porto se estende, nem mui distante
nem perto da terra dos homens ciclopes,
muito sombreada, onde cabras se encontram
em numero infinito, todas selvagens, que

os passos dos homens jamais afugentam™.

Recuperando a forca imagética de Ho-
mero para a descri¢cao de FilSstrato, Goethe
acreditavaestar ajudando o artistamoderno
na tarefa de “traduzir” a descricdo em uma
imagem pictdrica fiel a imagem antiga

Com respeito a descri¢cdo que Goethe
faz da Galatéia, observamos, como ja havia
feito Christoph Michel, que ela se baseia
muito mais na Galatéia de Rafael. Sua
imagem € menos natural, muito mais idea-
lizada, assemelhando-se a prépria Vénus
deslizando em sua concha sobre o mar, em
tudo oposta a imagem brincalhona e qua-
se futil da Galatéia de Fil6strato'”. Nesse
contexto, vale lembrar ainda que o livro de
Goethe publicado em 1818 trazia, ao lado
de reprodug¢des de algumas obras antigas,
um grande nimero de ilustragdes de obras
renascentistas, especialmente de gravuras
de Giulio Romano'®.

A segunda forma de intervencio que
Goethe realiza nas descri¢des do retdrico
visava, diretamente, a extracdo de umateoria
da arte do texto grego e aqui vemos ocorrer
acitada projecao de valores classicos sobre
o texto antigo. Em varios momentos de sua
reescritura, Goethe introduz comentarios
que visam a sintetizar a operagao tedrica
que, a seus olhos, teria sido realizada pelo
artista que pintara o quadro antigo e foi
preservada nas descri¢cdes de Fildstrato.

A primeira reescritura realizada por
Goethe, referente a descricdo de “Anti-
loco™, abre, por exemplo, com um desses
comentdrios: “A exigéncia principal de

uma composic¢ao grandiosa, reconhecida ja

pelos antigos, € a de que muitos caracteres
significativos devam se unir em um ponto
central que, sendo suficientemente efetivo,
incite-os a revelar suas caracteristicas pro-
prias, a partir de um interesse comum™'?.
Nao podemos deixar de ouvir aqui os ecos
de uma teoria albertiana de adequagao das
partes ao todo, assimilada pela doutrina
académica francesa no século XVII. Eis o
que Lebrundiriaem suafamosa conferéncia

sobre a Queda do Mand de Poussin:

“O que chamamos de Histéria ou de Fabula
em um quadro ¢ a imitacdo de uma agédo
que aconteceu, ou poderia ter acontecido,
entre vdrias pessoas; € preciso no entanto
observar que em um quadro sé pode haver
um unico tema; e ainda que seja coberto
com grande numero de figuras, elas de-
vem todas ter uma relagdo com a figura

principal [...]7%.

Sabemos que, ao lado de Poussin, Rafael
era igualmente um exemplo de respeito
rigoroso a tais regras de decoro, tanto para
Lebrun, quanto para tedricos como Bellori
e os seguidores do “Belo Ideal” na segunda
metade do século XVIII.

Igualmente, a teoria do “momento
propicio”, associada a esse principio de
centralidade tematica, aparece num co-
mentdrio tedrico que Goethe introduz em
sua reescritura da Ariadne: “O mais belo,
talvez dnico exemplo, em que uma série
de acontecimentos sdo apresentados, sem
suspender a unidade do quadro™.

Em “Menoqueus”, Goethe argumenta a
favor da existéncia de uma teoria da pers-
pectiva na Antigiiidade, um tema polémico
na época, ja que a maior parte dos achados
de Herculano e Pompéia tendia a negar
tal afirmacdo. Diz o poeta ao final de sua
descri¢do: “O quadro foi pintado com um
ponto de vista elevado e uma espécie de
perspectiva foi introduzida™.

Goethe ainda faz um esfor¢co grande
para “moralizar” algumas das descri¢es
de Filostrato, retirando trechos inteiros que
pudessem soar como puramente eréticos e
sem qualquer inten¢do edificante. O caso

mais evidente de tal procedimento ocorre
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17 Michel, op. cit. p. 141.
18 Idem, ibidem, p. 128.
19 Goethe, op. cit., p. 800

20 Félibien, "Conférence de
[‘Académie Royale de Peinfure
et Sculpture”, in Thomas Go-
ehigens, Historienmalerei. Zur
Geschichte einer klassischen
Kunsigatiung, Berlin, Riemer,

1996, p. 156.
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21 Na passagem, Filésirato faz
um comentdrio a respeito de
uma magia para preservar um
amor homossexual, conhecida
naAntigiidade, porocasido de
sua descricdo da brincadeira
dos cupidos com uma lebre
["Philostratus”, op. cit., pp.

279).

22 Goethe, “Winckelmann und
sein Jahrhundert’, in Goethe
Werke, op. cit., vol. 12, p.

103

23 Gogthe organizou anualmen-
te, enfre 1799 e 1805, em
parceria com seu amigo e
pintor Heinrich Meyer, uma
"Premiagdo para Arfistas Plas-
ficos" (Preisaufgabe fiir Bildende
Kiinstler| em Weimar, que visava
a reformar a arte afravés de
um modelo winckelmanniano,
combatendo ao mesmo fempo
a crescente popularidade dos
artistas romanticos na Alema-
nha. Sobre os Preisaufgaben
ver: Emst Osterkamp, "Aus dem
Gesichispunki reiner Menschli-
chkeit. Goethes Preisaufgabe fir
Bildende Kiinsfler 1799-1805",
in Sabine Schulze [org.), Goethe
und die Kunst, catdlogo de
exposicdo no Schim Halle
Frankfurt, Frankfurt o.M, Hafe,

1994,

24 Cf. Emst Osterkamp, "Aus dem
Cesichtspunki reiner Menschli-
chkeit. Goethes Preisaufgabe fir
Bildende Kinsfler 1799-1805",

op. cit, p. 312.
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nareescrituradanarrativa “Cupidos” (“Pré-
Jogos dos Deuses do Amor™, em Goethe).
Aqui o poeta suprime um comentario de
Fil6strato sobre prdticas homossexuais que
deve ter lhe parecido escandaloso?!.
Poderiamos prosseguir com os exem-
plos, mas os apresentados até aqui parecem
ser suficientes para ilustrar nosso argumen-
to. Ao desejar extrair uma teoria da arte an-
tiga da obra de Fil6strato, clarificando-a de
forma a permitir a “tradu¢do” da descri¢cdo
novamente em imagem, Goethe essencial-
mente projeta uma teoria cldssica dapintura
sobre o texto grego, colhendo assim o que
ele mais desejava: a prova de uma profunda
afinidade entre a teoria da pintura antiga e
os preceitos do neoclassicismo.
Observando o contexto em que Goethe
escreve o Philostrats Gemdilde, convence-
mo-nos rapidamente que um tal exercicio
nao era desinteressado, ao contrario, tinha
um propdsito preciso. Apds retornar da
Italia, Goethe nao so se dedica de forma
intensa a umareflexao sobre artes plasticas,
mas decide, juntamente com seu amigo
e pintor Heinrich Meyer, fazer frente ao
novo modelo de pintura que comegava a
ganhar terreno na Alemanha e que era, em
sua esséncia, profundamente anticldssico.
A reescritura de Fildstrato faz parte de
um conjunto de iniciativas de Goethe que
visavam a impor um projeto cldssico para

a pintura alema.

FILOSTRATO CONTRA 0S
ROMANTICOS

A partir da viagem a Itdlia, Goethe
abandona a poética Sturm und Drang de
sua juventude e, nas primeiras décadas do
século XIX, passa a ver na arte um caminho
para superar o isolamento do sujeito em
relagdo ao mundo, isto &, para restabelecer
uma relacdo “verdadeira” e ‘“sauddvel”
entre homem e natureza. A leitura atenta
de Winckelmann durante o séjour italiano
ohaviaconvencido de que o inico caminho

para atingir tal objetivo seria o da imitagao

dos antigos, pois na Grécia “O sentimento
aindandotinhasido fragmentado pelaobser-
vacao e tal divisdo [entre homem e mundo]
praticamente incurdvel ainda nao havia se
processado na sauddvel forgca humana”?%.

Tal desejo de recuperar o mundo an-
tigo para a modernidade levou Goethe a
desenvolver um programa sistemdtico para
o fomento de uma arte de raiz cldssica na
Alemanha, promovendo entre os anos de
1799 e 1805 um concurso para artistas,
denominado Weimarer Preisaufgabe®. O
programa, que, analisado do ponto de vista
do desenvolvimento das artes na Alemanha
do periodo, possufaum cardter marcadamen-
te conservador, de resisténcia sistemdtica a
nascente estéticaromantica, pode ser melhor
compreendido se observado em sua relacio
como classicismo peculiar de Goethe. Como
bem afirmou Ernst Osterkamp, “Goethe via
nas premiagdes [...] primeiramente e acima
de tudo a possibilidade de transformar em
préatica suas visdes tedricas sobre arte cons-
truidas desde sua viagem a Itdlia”?*.

Sabemos que o projeto goethiano de
traducao das descri¢oes de Fildstrato no-
vamente em pintura, do qual resultou a pu-
blicacao do Philostrats Gemdlde,em 1818,
data exatamente desse periodo. Assim,
parece-nos evidente a tentativa do poeta de
extrair uma teoria da arte dessas descri¢oes
que pudesse sustentar e orientar a producio
dos artistas alemaes contemporaneos.

Tal teoria seguia a longa tradi¢do, esta-
belecida por Bellori, de associar a pintura
antiga aquela de Rafael, e o Philostrats
Gemdlde,nesse sentido, procurava fornecer
uma “prova” definitiva dessa identidade.
Juntos, os antigos e Rafael, o “Apeles
moderno”, podiam entdo cumprir o papel
de modelos exemplares, servindo como
inspiracdo aos jovens artistas, que corriam
o risco de serem captados pela estética ro-
maéintica que ganhava félego na Alemanha
e em toda a Europa.

Segundo Goethe, osroméanticos haviam
abandonado o exemplo dos gregos e tinham
seentregado as armadilhas de suas fantasias,
tornando-se apenas capazes de produzir
fantasmas. Esse caminho era, a seu ver,

extremamente perigoso, como demonstra-
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va o destino de um dos maiores pintores
alemaes de seu tempo, Philipp Otto Runge,
morto em 1810 com apenas 33 anos. Em
1811, discutindo o ciclo Zeiten (Tempo) do
artista com seu amigo Sulpiz Boisserée em

Weimar, Goethe declararia:

“Veja o senhor aqui, que tipo de coisa isso
é: enlouquecedora, bela e louca ao mesmo
tempo [...] ele quer abarcar tudo e se perde,
assim, sempre no elementar, ainda que com
enorme beleza nos detalhes. Aqui o senhor
pode ver que trabalho diabdlico, e aqui
outra vez, toda a graca e a magnificéncia
que o sujeito produziu, mas o pobre diabo
também ndo agiientou, ele ja partiu, ndo
€ possivel de outra forma, aquilo que se
encontra assim na beira do abismo deve
morrer ou enlouquecer, nisso nao existe

qualquer bénc¢ao”>.

Para evitar o abismo, esse caminho sem
volta tragado pelos primeiros romanticos,
Goethe propunha a imitagdo dos classicos
(via Rafael), fornecendo através de sua
leitura de Filostrato bases sélidas para a
retomada da teoria da pintura antiga por
artistas modernos.

Voltando agora ao nosso tema e pensan-
do o livro de Goethe a partir da questdo da
écfrase, poderiamos dizer que, se haviaalgo
que o poeta desejava colocar com clareza
“diante dos olhos” de seu leitor, esse “algo”
era sem duvida a prépria teoria da pintura
antiga. Uma bela ilusdo que faria parte
do comovente otimismo caracteristico da
obra de Goethe nos anos que se seguiram
imediatamente ao seu retorno da Itdlia,
mas que logo seria posto a prova diante
da complexa realidade alema do inicio do
século XIX.
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25 Goethe, citado em: Frank
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