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O longo discurso proferido por Schelling, na Academia das Ciéncias
de Munique, no dia 12 de Outubro de 1807, constitui um dos seus ensaios
filosoficos mais influentes, tendo sido recebido entusiasticamente no
mundo cultural alemao. Como dird Goethe, na sua correspondéncia, “o
discurso de Schelling causou-me uma grande alegria™. O Ginico remoque
conhecido foi do seu amigo Hegel, indiciando a separagao filosofica, cujo
inicio ocorrera precisamente nesse mesmo ano, mas cuja ruptura radical, em
termos pessoais, nunca aconteceu realmente’. Numa carta a Niethammer,
enviada a 13 de Outubro desse mesmo ano, Hegel dira ironicamente: “O
mar traz-nos trigo, o deserto da Arabia, vinho, o Gotardo, laranjas [...] e em
Munique prosperam [...] os discursos estético-filosoficos™.
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2 “Schellings Rede hat mir viel Freude gemacht.” (Goethe. Carta a Jacobi. 11 de Janeiro de
1808. Briefe [Hamburger Ausgabe]. 111. 1805-1821, 62).

Tilliette chama-nos a atenc¢@o do encontro, sem diivida acidental, entre os dois em Agosto
de 1827, em Carlsbad, no qual passaram cinco dias juntos. Cf. X.Tilliette. “Hegel et
Schelling a Iena”. Revue de Métaphysique et de Morale. 73, n.°2 (Avril-Juin, 1968), 151.
E evidente que 0 mesmo ja nio se pode dizer em termos filosoficos, sendo o primeiro sinal
desse distanciamento a critica hegeliana a forma como Schelling — ou, pelo menos, os
seus discipulos, como Hegel se apressara a esclarecer — pensa(m) a questdo do absoluto.

4 “das Meer tragt Korn, die arabisme Wiiste Wein, der Gottard Orangen [...] und in
Miinchen [...] dsthetism-philosophisme Reden” (Hegel. Carta a Niethammer. Novembro
de 1807. Briefe von und Hegel. 1 1785-1812. Hamburg: Felix Meiner. 1952, 195).
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Schelling tem plena nogdo da importancia deste texto, o que explica que
tenha sido incluido na primeira edi¢do conjunta dos seus escritos®. Com
efeito, publica-o em conjunto um nimero muito restrito de obras, entre elas,
Do Eu como principio da filosofia (o Vom Ich de 1794), as Cartas sobre o
Dogmatismo e o Criticismo (1796), os Tratados para explicar o idealismo
da Doutrina da Ciéncia (Abhandlungen de 1796/1797), as Investiga¢oes
Filosdficas sobre a Esséncia da Liberdade Humana (a Freiheitsschrift
de 1809). O que sobressai desta escolha, para la da inclusdo do Discurso
sobre as Artes Plasticas, € a elisdo completa dos textos que ddo corpo ao
sistema da identidade. Sdo, sem duvida, varias as razdes que o levaram
a esta supressdo, mas, a meu ver, a mais interessante, neste contexto, ¢
a convicgdo de que o Discurso sintetiza bem a sua concepcao filosofica
sobre a arte ¢ a natureza. O idealismo estético de 1800 — que o levava a
afirmar que o verdadeiro organon da filosofia seria a arte — desvanece-se
em fun¢do da nova tese exposta nesta conferéncia, segundo a qual a arte
constitui 0 modo humano de traduzir a for¢a criadora da Natureza.

A presente edigdo portuguesa do Discurso sobre as Artes Plasticas
segue precisamente o texto como Schelling o apresentou nos seus
Escritos Filosoficos de 1809. Em termos de paginagdo, seguimos as duas
edicdes canonicas do texto, ambas pdstumas, a saber, a que foi realizada
pelo filho de Schelling, no volume 7 das Obras Completas (Sdmmtliche
Werke)®, assim como edi¢do da Gesamtausgabe de Manfred Schréter’.
Entre paréntesis, no corpo do texto, ¢ indicado respectivamente a dupla
paginagdo, utilizando as seguintes siglas: S.W. e GA. Prevé-se a edigdo
criticaalema deste discurso em 2022, no volume 16, sob aresponsabilidade
de Vicki Miiller-LiineschloB e Ives Radrizzani®. Gostariamos de expressar
publicamente o nosso reconhecimento pela primeira edicdo portuguesa
deste texto, infelizmente incompleta, de Fernando R. de Moraes Barros’.

5 EW.J. Schellings philosophischen Schriften. 1. Landshut: Philipp Kriill. 1809, 341-396.

¢ Friedrich Wilhelm Jozeph von Schellings sdmmtliche Werke. Vol.7. Ed. de Karl Friedrich
August Schelling. StuttgartAugsburg: Cotta, 1860, 289-329.

7 Schellings Werke [Minchener Jubildumsdruck]. Vol. 3 E [Ergdnzungsband]. Ed. de
Manfred Schroéter. Miinchen: C.H. Beck, 1968, 389-429.

8 F. W. J. Schelling: Historisch-kritische Ausgabe. Vol. 1,16,1-2: Darlegung des wahren
Verhdltisses der Naturphilosophie zu der verbesserten Fichteschen Lehre (1806), Uber
das Verhdltnif3 des Realen und Idealen in der Natur (1806), Ueber das Verhdltnif der
bildenden Kiinste zu der Natur (1807). Ed. de Vicki Miiller-Liineschlof e Ives Radrizzani.
Stuttgart: Frommann-Holzboog. 2022.

F. W. J. Schelling. Sobre a relagdo das Artes Pldsticas com a natureza. Introdug@o, tradugdo
e notas de Fernando R. de Moraes Barros. Belo Horizonte: Editora UFMG. 2011.
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Como nota final, importa referir que a nossa traducdo segue o antigo
acordo ortografico da lingua portuguesa.
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F. W. J. SCHELLING
SOBRE A RELACAO DAS ARTES PLASTICAS COM A NATUREZA.
UM DISCURSO ACADEMICO.

[S.W. VII 291/GA TII E 391] Dias festivos como o de hoje'® que, sob
o nome do rei'!, tal como uma palavra-chave [Losungswort] sublime, nos
convida a que regozijemos, conduzindo-nos a consideragdes em que apenas
as palavras e o discurso podem celebrar, recordando o que ha de mais
universal e digno, permitindo, assim, reunir os ouvintes numa comunhio
espiritual tdo intensa quanto aquela que os unifica no sentimento patridtico
adequado a este dia. Com efeito, o que mais poderiamos agradecer aos
principes deste mundo a ndo ser o facto de nos concederem e perseverarem
o deleite tranquilo de tudo o que € excelente e belo? Tanto é assim que nao
podemos deixar de recordar as suas boas ac¢oes nem considerar a felicidade
publica sem sermos imediatamente conduzidos ao que ¢ universalmente
humano. Na verdade, dificilmente se engrandeceria tal festividade com
um prazer mais geral do que o de desvelar uma grande e verdadeira obra
de arte plastica, oferecendo-a livremente a nossa intuicdo; ndo menos
unificador e, a0 mesmo tempo, apropriado com este lugar, consagrado
exclusivamente as ciéncias, de tentar desvelar a esséncia da obra de arte
em geral, deixando-a surgir, por assim dizer, diante do olhar do espirito.

Quantas coisas ha tanto tempo se tém percepcionado [empfunden],
pensado e ajuizado sobre a arte! Como poderia este discurso esperar, no
meio a uma reunido tdo eminentes especialistas e criticos perspicazes, dar
um novo estimulo a este tema, se ndo fosse o caso de a arte desdenhar toda
a espécie de ornamentacao estranha e da presente prelec¢do beneficiar da
benevoléncia geral de que o tema goza. | [292/392] Com efeito, os outros
objetos precisam ser realgados através da eloquéncia, ou entdo, se possuem
em si um conteudo exuberante, devem tornar-se verosimeis através da
exposicao. Mas a arte possui essa vantagem de se manifestar visualmente,
ja que a sua realizacdo evita as diividas que eventualmente seriam lancadas
contra as afirmag¢des de uma perfeicdo acima da medida comum, na mesma
propor¢do em que aquilo que ndo seria apreendido na ideia surge, nessa

10 Este discurso foi pronunciado na Academia de Ciéncias de Munique, no dia 12 de
Outubro de 1807, no dia da festa do rei. As anotacdes foram acrescentadas ulteriormente
na altura da reimpressao deste discurso no primeiro tomo dos nossos Escritos Filosoficos
(Landshut, 1809).

I Maximiliano I, José da Baviera (1756-1825), aliado germanico de Napoledo Bonaparte.
Assumiu o titulo de rei no primeiro dia do ano de 1806. [n.d.t. passim]
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regidao, como que corporificado diante dos olhos. Importa, também, dizer a
favor deste discurso que as diversas doutrinas formuladas nunca se terem
aproximado suficientemente da fonte primordial da arte. Na verdade, a
maioria dos artistas, ainda que todos eles devam imitar a natureza, raramente
conseguem atingir um conceito da sua esséncia. Quanto aos especialistas e
pensadores, por causa da maior inacessibilidade da natureza, julgam mais
comodo deduzir as suas teorias a partir de considera¢des sobre a alma do
que de uma ciéncia da natureza. Ora, tais doutrinas sdo assaz superficiais;
certamente dizem coisas correctas e verdadeiras a respeito da arte, porém
elas proprias sdo inuteis para os artistas plasticos e perfeitamente estéreis
na pratica.

Com efeito, as artes plasticas devem ser, segundo uma férmula muito
antiga, uma poesia muda'?. O autor desta afirmagdo quis, sem divida, dizer
com isto que elas devem exprimir, como a poesia, pensamentos, conceitos
espirituais cuja origem € a alma, ndo através da linguagem, mas, sim, como
o faz a natureza silenciosa, através de figuras, formas, obras sensiveis e
auténomas. As artes plasticas constituem, assim, manifestamente um
elo activo entre a alma e a natureza e s6 as podemos compreender nessa
mediagdo viva. Na medida em que tém em comum com as outras artes
— ¢ nomeadamente com a poesia — uma relagdo com a alma, o que lhe ¢
especifico ¢ esta forga produtiva semelhante que as religa a natureza: ¢é
unicamente nesta for¢a que se deve centrar uma teoria que possa satisfazer
o entendimento, estimular a propria arte, sendo-lhe ao mesmo tempo 1til.

[293/393] Esperamos assim, se considerarmos as artes plasticas na
sua relagdo com o seu verdadeiro modelo e fonte primdaria, a natureza,
poder fornecer a teoria um novo elemento e fornecer algumas precisoes ou
esclarecimentos mais rigorosos dos seus conceitos, mas, sobretudo, tornar
claro a coesao de todo o edificio da arte a luz de uma necessidade superior.

Mas ndo tera a ciéncia, com efeito, reconhecido, desde sempre, essa
relacdo? E todas as teorias dos tempos modernos ndo pressupuseram este
principio de que a arte deve imitar a natureza? — Admitamos que assim
foi. Mas em que € que este grande principio geral pode ser util ao artista
tendo em atencdo a ambiguidade do conceito da natureza, a um ponto tal
que existem quase tantas representacdes dela como como modos de vida
diferentes? Para uns, a natureza ndo é mais do que o agregado inerte de um
numero indeterminado de objectos ou, entdo, o espago onde ele imagina

12 Expressdo de Plutarco (Moralia 346f), atribuida ao poeta Simoénides de Keos.
Encontramo-la igualmente no Prologo do Laocoonte de Lessing (Laokoon oder Uber die
Grenzen der Malerei und Poesie, 1767): “dal} die Malerei eine stumme Poesie, und die
Poesie eine redende Malerei sei”. [n.d.t.]
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que as coisas estdo encerradas num receptaculo; para outrem, ela nio ¢
mais do que o solo aonde vai buscar o seu alimento e sustento; somente
o investigador inspirado a considera como a sagrada forca originaria
do mundo, eternamente criadora, que cria tudo o que existe a partir da
sua propria actividade. Este principio tinha certamente uma significagao
elevada ao ensinar a arte a imitar esta for¢a criadora; mas dificilmente se
pode duvidar do sentido que lhe davam, tendo em conta o estado geral das
ciéncias na época em que foi formulado pela primeira vez. Por incrivel
que pareca, foram precisamente aqueles que negavam vida a natureza que
preconizavam que a imitassemos pela arte! Pode-se aqui aplicar as palavras
deste profundo pensador: “a vossa filosofia mentirosa desembaragou-se da
natureza e quereis que a imitemos? Sera que € para vos dar o prazer de
exercer a mesma violéncia em relagdo aos discipulos da natureza?”!3.

[294/394] A natureza era apenas para eles uma imagem muda,
inteiramente morta, na qual ndo existia nenhuma palavra viva. Era uma
carcaga vazia de meras formas a partir da qual deveria ser transposta
numa imagem igualmente oca para a tela ou esculpida na pedra. Tal era
realmente a doutrina desses povos antigos e rudes que, ndo vendo nada de
divino na natureza, criaram idolos, enquanto que, para o esclarecido povo
dos Helenos, dotado de sensibilidade que lhes permitia apreender em tudo
o rastro de seres vivos, permitindo que verdadeiras divindades brotassem
do seio da natureza.

Mas o discipulo da natureza deveria, assim, tudo imitar sem distingdo,
copiando cada coisa integralmente? Ele s6 deve restituir os objectos belos
e o que neles é belo e perfeito. Consegue-se maior precisao afirmando
que, na natureza, o imperfeito mistura-se com o perfeito, a beleza com a
fealdade. Como ¢é que aquele que ndo concebia outra relagdo com a natureza,
a ndo ser a imitagdo servil, poderia diferencia-los? E tipico dos imitadores
apropriarem-se mais depressa € com maior facilidade das falhas do seu
modelo do que dos seus méritos, na medida em que as primeiras oferecem
caracteristicas mais salientes e sinais mais distintivos. Assim, vemos que
o feio foi reproduzido pelos imitadores da natureza com maior frequéncia,
inclusive com mais paixao, do que o belo. Se ndo considerarmos as coisas

13 Estas palavras de J. G. Hamann, no Kleeblatt hellenischer Briefe 11, p. 189, foram
atenuadas no contexto do nosso objectivo actual, mas aqui estdo elas na sua formula¢ao
literal: “A sua filosofia de impostores criminais eliminou a natureza e voc€ gostaria que
a imitassemos? Para lhe dar o prazer de ainda assassinar os discipulos da natureza?” —
Oxala a pessoa a quem o autor deve o seu primeiro contacto dos escritos desse espirito
muito vigoroso, refiro-me a F.H. Jacobi, concorde em se comprometer, ou acelere pela
sua palavra, a tao esperada publica¢do de obras de Hamann.
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na sua esséncia, mas na sua forma vazia e abstracta, elas também nao
terdo nada a nos dizer interiormente; para que nos respondam, precisamos
aplicar-lhes a nossa alma [ Gemiith] e espirito. Mas o que € a perfeigdo de
cada coisa? Nada mais do que a vida criadora nela presente, a sua forga
de existir. Nunca aquele que representa a natureza como algo de morto,
conseguird operar essa transformagdo profunda, anadloga ao processo
quimico, por meio do qual emerge, como que depurado pela chama, o puro
ouro da beleza e da verdade.

Nada se alterou na concepgao fundamental desta relagdo, | [295/395]
mesmo quando se comegou a sentir a insuficiéncia de tal principio. Nem
sequer quando Johann Winckelmann estabeleceu magistralmente as
bases de uma doutrina e de um novo tipo de conhecimento. E certo que
ele restabeleceu a alma, em toda a sua eficacia, na arte, elevando esta
ultima da sua indigna dependéncia para a elevar até ao reino da liberdade
espiritual. Intensamente emocionado pela beleza das formas nas criagdes
da antiguidade, ensinou que o mais elevado proposito da arte seria, para la
da expressao de conceitos espirituais, a producdo de uma natureza ideal e
superior a realidade.

Contudo, se examinarmos em que sentido a grande maioria das pessoas
compreendeu esta superacdo da realidade pela arte, tornar-se-a patente
que, mesmo com esta doutrina, se manteve a concepgao de natureza como
mero produto e as coisas, como seres privados de vida, ndo tendo sido
despertado em ninguém a ideia de uma natureza viva e criadora. Deste
modo, estas formas ideais tdo-pouco puderam, assim, ser avivadas por
meio de qualquer conhecimento positivo da sua esséncia, € se as formas
da realidade pareciam mortas para o observador morto, ndo estavam
menos mortas as formas ideais; se ndo era possivel nenhuma produgio
autoénoma destas tltimas, tdo-pouco seria possivel das primeiras. O objecto
da imitacdo tinha sido modificado, mas a imitacdo permaneceu. O que
substituiu a natureza foram as grandes obras da Antiguidade, cuja forma
exterior os discipulos dedicavam-se a imitar, esquecendo o espirito que as
preenchia. Ora, tais obras sdo, porém, igualmente inacessiveis; sdo, alias,
ainda mais inacessiveis do que as obras da natureza, de tal modo que nos
deixardo ainda mais frios do que estas ultimas se nado lhes acrescentarmos
o olhar espiritual para penetrar na sua casca e sentir a forca que nelas se
encontra.

Por outro lado, os artistas decerto obtiveram, desde dai, um certo
impeto ideal, assim como representacdes de uma beleza posicionada acima
da matéria, mas tais representacdes assemelhavam-se as belas palavras que
ndo correspondem a actos. Se uma pratica anterior da arte tinha gerado
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corpos sem alma, tal concepgdo, em contrapartida, ensinou apenas o
mistério da alma, mas ndo o do corpo. Como acontece frequentemente,
a teoria passara, a passos largos, para o lado | [296/396] oposto, sem
encontrar o justo meio vivificante.

Quem se atreveria a dizer que Winckelmann ndo reconheceu a beleza
suprema? Mas, ele apresenta-a nos seus elementos separados; por um lado,
beleza presente no conceito € que emana da alma; por outro, a beleza das
formas. Mas qual é o vinculo actuante e eficaz que as une? Ou através de
que forga a alma €, como que num so6 sopro, criada juntamente com o corpo?
Se a arte ndo é capaz de tal vinculo, tal como o faz a natureza, entdo ndo
estaria apta a criar nada. Winckelmann nio definiu esse termo médio vital,
ndo nos ensinando como as formas podem ser geradas a partir do conceito.
Assim, a arte adoptou aquele método que designariamos como regressivo
[riickschreitende], esforgando-se por ir da forma a esséncia. Mas nao é, deste
modo, que se obtém o incondicionado: este ndo € encontrado através de um
mero incremento do condicionado. E por isso que as obras que tomaram
como ponto de partida a propria forma indicam, qualquer que tenha sido
o grau de elabora¢do de que foram objecto, como marca distintiva da sua
origem, um vazio impossivel de colmatar, justamente onde esperariamos
captar a perfeicdo, o essencial, o final. Fica, assim, excluido o milagre por
meio do qual o condicionado poderia ser elevado ao incondicionado e que
divinizaria o humano; o circulo magico foi tragado, mas o espirito que nele
deveria estar presente ndo aparece, recalcitrante a exortacdo daquele que
considerava possivel uma criagdo por meio da mera forma.

Longe de nos querer criticar o espirito deste homem perfeito, cuja
doutrina imortal, verdadeira revela¢do do belo, foi mais a causa ocasional
do que eficiente da orientag@o que seguiu a arte! A sua memoria mantém-se
sagrada para nés tal como a lembranga dos grandes benfeitores! Durante
a sua época, ele permaneceu numa soliddo sublime, como uma montanha.
Nao houve nenhum eco, nenhum sinal de vida, nenhuma pulsagdo em todo
o0 vasto reino da ciéncia que acolhesse o seu esfor¢o!*. Mas, justamente

4 Winckelmann € unico na sua época, ndo apenas pela objectividade do seu estilo, mas,
também, pelo seu modo de ver. Ha um | [297/397] tipo de pensamento que pensa passando
por cima das coisas ¢ um outro que as quer conhecer em si, na sua pura necessidade.
A Historia da Arte de Winckelmann da-nos o primeiro exemplo deste ultimo tipo; este
espirito s6 apareceu mais tarde noutras ciéncias, apesar da resisténcia de todos aqueles
acostumados ao contrario porque bem mais comodo de se seguir. Na época de Winckelmann
s6 conheciamos este tipo de mestres, devendo Hamann, de quem falamos, ser tido
como uma excep¢do. Mas serd que pertenceu ao seu tempo, uma vez que permaneceu
incompreendido e sem influéncia? Se Lessing, o tnico homem da época que pode ser
nomeado ao lado de Winckelmann, ¢ excelente, ¢ porque nessa época de subjectividade
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quando surgiram os seus verdadeiros companheiros, | [297/397] este
homem excelente foi-nos tirado para sempre. E, mesmo assim, deixou-nos
um enorme legado! Pela sua mente [Sinn] e espirito, ndo pertenceu a sua
época, mas | [298/398] antes a Antiguidade classica ou, entdo, a era da qual
foi o criador, a saber, o tempo presente. Ele forneceu, gragas a sua doutrina,
a primeira fundamentagdo desse edificio universal do conhecimento e da
ciéncia da Antiguidade, que as épocas posteriores comecgaram a erigir. Foi
o0 primeiro a quem ocorreu a ideia de considerar as obras de arte conforme
as leis das obras eternas da natureza, ja que, antes e depois dele, toda a
criacdo da actividade humana foi considerada, e consequentemente tratada,
como obra de uma arbitrariedade desprovida de qualquer lei. O seu espirito
foi, para nos, como uma brisa proveniente dos climas mais suaves que
dissipou com o seu sopro as nuvens do firmamento artistico de tempos

total e, embora tenha demonstrado o mais alto dominio deste pensar sobre as coisas,
inclinou-se nostalgicamente, ainda que inconscientemente, para a outra maneira de pensar,
ndo apenas no seu reconhecimento do espinosismo, mas em mais do que um outro trabalho,
em particular na Educa¢do do Género Humano. Contudo, sempre se assumiu como sendo
um preconceito a ideia de que Lessing ¢ Winckelmann teriam o mesmo sentimento e a
mesma opinido em relagdo ao objectivo supremo da arte. — Vejamos alguns fragmentos
de Lessing: “O destino verdadeiro das Belas-Artes so6 pode ser o de ser capaz de produzir
sem a ajuda de qualquer outra. Tal é, na pintura, a beleza corporal.” — “Para se poder reunir
belezas corporais de mais de um tipo, recorre-se & pintura historica.” — “A expressdo, a
representagdo da historia ndo foi o objectivo final do pintor. A historia era apenas um meio
para ele alcangar o objectivo final, a beleza na sua diversidade.” — “Parece evidente que
os pintores modernos fizeram do meio um fim; pintam temas historicos apenas para pintar
historias, sem pensar que estdo fazendo dessa arte apenas um instrumento de outras artes ¢
ciéncias ou, pelo menos, que convertem a ajuda dessas outras artes e ciéncias num elemento
imprescindivel e que, deste modo, a sua arte perde todo o valor de uma arte original.” — “A
expressdo da beleza corporal ¢ o destino da pintura.” — “Deste modo, a suprema beleza
corporal suprema ¢ a sua suprema destinagdo, etc.” (in Pensamentos e opinides de Lessing,
reunidos por Friedrich Schlegel, primeira parte, pag. 292). Que alguém penetrante como
Lessing pudesse imaginar o conceito de uma beleza puramente corporal, ficando por ai,
compreende-se; também entendemos, em termos estritos, que ele se tenha convencido que,
abstraindo desse fim, a representagdo da beleza corporal na sua diversidade, ndo teria outra
finalidade para a pintura historica a ndo ser a representag¢do da historia. Mas se a doutrina
de Winckelmann, tal como esta contida em particular na Historia da Arte (os Monumenti
inediti foram escritos para italianos e nao t€ém o mesmo valor documental do que a |
[298/398] primeira obra), for comparada com estas afirmagdes de Lessing e se se assumir,
em particular, como sendo uma opinido de Winckelmann a ideia de que a representago de
acgdes e paixdes, em suma, o género supremo da pintura, foi inventada apenas para mostrar
uma amostra da beleza corporal, entdo quem o diz mostra ndo ter entendido absolutamente
nada de Winckelmann. Sera sempre interessante comparar o ponto de vista do seu estilo
exterior, assim como o interior, 0 Laocoonte, a obra mais profunda que foi pensada sobre
arte no primeiro sentido indicado acima, com as obras de Winckelmann. A diferenca total
das duas maneiras de tratar um objecto tornar-se-a evidente aos olhos de todos.
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imemoraveis, gragas a quem podemos agora contemplar as estrelas de um
céu limpido com olhos limpidos e livres de qualquer turvagdo. Como sentiu
ele o vazio do seu tempo! Com efeito, se ndo tivéssemos nenhuma outra
razdo além do eterno sentimento de amizade e a inextinguivel nostalgia
da sua fruigdo, essa razdo seria, ja, o suficiente para sancionar o amor
intelectual para com esse homem perfeito, classico no modo de viver e de
trabalhar. Se ele ainda sentiu alguma outra nostalgia além daquela que nio
o0 saciou, foi certamente a de um conhecimento mais intimo da natureza.
Nos ultimos anos de vida, ele mesmo asseverou reiteradamente a amigos
intimos que as suas ultimas reflexdes abordariam o caminho que vai da arte
a natureza'®, pressentindo, por assim dizer, uma caréncia, o que lhe fazia
falta para contemplar, na harmonia do universo, a beleza suprema que ele
encontrava em Deus.

[299/399] A natureza surge-nos sempre, num primeiro momento, com
uma forma mais ou menos rude e fechada. Assemelha-se a beleza sobria e
serena que nao chama a atengao por meio de sinais gritantes nem atrai o olhar
vulgar. Como podemos fundir espiritualmente esta forma aparentemente
rigida a fim de que a for¢a mais limpida das coisas flua juntamente com a
forca de nosso espirito, transformando-as num unico fluxo [Guf]? Temos
que ir para la da forma para reencontra-la viva, inteligivel e realmente
sentida. Consideremos, assim, as formas mais belas: o que vos restaria
delas, afinal, se abstraissemos o seu principio activo? Nada a ndo ser um
conjunto de propriedades sem grande importancia tais como a extensdo e
as relagdes espaciais. Que uma parte da matéria se encontre ao lado e fora
de outra, sera que isso contribui nalguma medida para a sua essencialidade
interna ou, pelo contrario, em nada? Em nada, como ¢é evidente. Nao ¢
a justaposicdo que constitui a forma, mas antes o modo como ela se da.
Mas esta s6 pode ser determinada por uma forga positiva que se contrapde
a justaposicao, submetendo a multiplicidade das partes a unidade de um
conceito, desde a forga que opera no cristal até aquela que, como um suave
fluxo magnético nas criagdes humanas, confere as partes da matéria uma
posicdo e situagdo tais que o conceito, a unidade ¢ a beleza essenciais se
tornam visiveis.

Todavia, se queremos capta-lo como algo vivo, o espirito ndo so
nos deve aparecer na forma como um principio activo em geral, mas,
também, como espirito e ciéncia produtivos. Se toda a unidade s6 pode
ser de natureza e de origem espirituais, o que almeja toda investigacao
da natureza sendo encontrar nela a propria ciéncia? Com efeito, aquilo do

15 Veja-se, por exemplo, a correspondéncia reunida por Daf3dorf, II parte, p. 235.
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qual o entendimento estd ausente tdo-pouco poderia ser o seu esbogo; o
que em si é privado de conhecimento nido pode ser conhecido. A ciéncia
através da qual a natureza opera ndo &, por certo, igual a qualquer ciéncia
humana, que estaria ligada a reflexdo sobre si mesma; nela, o conceito
ndo se distingue da accdo nem o projecto da sua execugdo. Dai a matéria
bruta procurar cegamente | [300/400] uma figuragdo regular, assumindo
inconscientemente puras formas estereométricas, as quais pertencem
ao dominio dos conceitos, expressdo de algo espiritual no seio do que ¢
material. As estrelas possuem de maneira inata a arte sublime do numero
e da medida, aplicando-as aos seus movimentos sem terem um conceito
do mesmo. O conhecimento vivo surge mais claramente nos animais, mas
sem que eles sejam capazes de o aprender por si mesmos; € por isso que
apesar de irem e virem sem pensar, vemos que eles realizam inumeras
operagdes, bem mais magnificas do que eles sdo em si proprios: o passaro
que, embriagado de musica, se supera a si mesmo em cantos eXpressivos;
a pequena criatura dotada de arte que, sem exercicio ou ligdo, constrdi
com facilidade obras de arquitectura; todos eles guiados por um espirito
superior que brilha em relampagos isolados de conhecimento, mas sem
nunca irromper, como no ser humano, em pleno sol.

Esta ciéncia operante €, tanto na natureza como na arte, o elo que une
o conceito e a forma, o corpo e¢ a alma. Cada coisa ¢ orientada por um
principio eterno esbogado no seio do entendimento infinito. Mas como ¢
que este conceito se torna efectivo e assume uma forma corporal? Somente
gragas a ciéncia criadora, ligada de tal modo ao entendimento infinito,
quanto o artista, aquele que capta a ideia da beleza no sensivel, aquele que
arepresenta numa forma sensivel. Se se pode dizer feliz e, sobretudo, digno
de louvor, o artista a quem os deuses outorgaram esse espirito criador, a
obra de arte aparecera excelente na medida em que nos mostrar, como que
num so6 traco, essa for¢a de criacdo auténtica que opera na natureza.

Ha muito que se reconhece que, na arte, nem tudo ¢é feito consciente-
mente, i.e., que uma forga inconsciente deve unir-se a actividade consciente,
sendo a perfeita unido e a mitua interpenetracdo de ambas o que engendra
o que de melhor e mais elevado ha na arte. As obras desprovidas desse selo
da ciéncia inconsciente reconhecem-se por um defeito visivel: a falta de
vida autonoma, independentemente do criador, enquanto que, onde opera
tal ciéncia, a arte, pelo contrario, confere a sua obra a mais elevada clareza
de entendimento | [301/401], dotando esta realidade inescrutavel que a torna
semelhante a uma obra da natureza. Com frequéncia, procurou-se explicar a
posicdo do artista em relacdo a natureza através da maxima segundo a qual a
arte, para ser o que ¢, teria de se afastar da natureza, retornando a esta tltima
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apenas na sua derradeira realizagdo. Parece-nos que o verdadeiro sentido de
tal maxima s6 pode ser o seguinte: em todos os seres da natureza, o conceito
vivo apenas se manifesta operando cegamente; se agisse do mesmo modo
como age no artista, entdo este ultimo em nada se distinguiria da natureza.
Mas, se ele quisesse conscientemente submeter-se inteiramente a realida-
de efectiva, reproduzindo tudo o que existe com fidelidade servil, criaria
mascaras, mas, de modo algum, obras de arte. Ele deve, pois, afastar-se do
produto ou da criatura para se elevar a forca criadora e apreendé-la espiri-
tualmente. Deste modo, ele langa-se no reino dos puros conceitos; deixa
para tras a criatura para, depois, recupera-la com ganhos mil vezes maiores,
e, nesse sentido, retornar a natureza. Esse espirito da natureza, que actua no
interior das coisas e que apenas fala a linguagem simbdlica das formas e das
figuras, é o que o artista deve tomar por modelo, sabendo que s6 quando
este o captura através de uma imitagdo viva € que lhe é dado criar algo de
verdadeiro. Com efeito, obras que emergem de uma combinagdo de formas,
ainda que inicialmente belas, seriam destituidas de toda beleza, ja que a
unica coisa que concede beleza a obra ou ao seu todo ja ndo é a forma, mas
0 que esta além da forma, i.e., a esséncia, o universal, vislumbre e expressao
do espirito inerente a natureza.

Nao suscita qualquer duvida o que se deve pensar desta idealizacdo da
natureza, tdo incessantemente reclamada na arte. Essa exigéncia parece
brotar de uma maneira de pensar segundo a qual o real consiste ndo
na verdade, na beleza e no bem, mas no contrario disso tudo. Se o real
fosse, de facto, oposto a verdade e a beleza, entdo o artista ndo precisaria
de o elevar ou de o idealizar, mas, pelo contrario, teria de suprimi-lo e
aniquila-lo | [302/402], a fim de criar algo verdadeiro e belo. Mas como
poderia algo existir realmente fora do que ¢ verdadeiro? E o que ¢ beleza
sendo a plenitude do ser indefectivel? Que finalidade mais elevada poderia
ter a arte, se ndo o de exibir o que existe efectivamente na natureza? Como
se espera superar a chamada natureza real, se ela tivesse de permanecer
sempre além? Sera que a arte da vida uma efectivamente sensivel as suas
obras? Esta estatua ndo respira, nenhuma pulsag@o a anima, tdo-pouco o
sangue a aquece. Contudo, basta que consideremos que a finalidade e a
intencdo da arte consistem na apresentagdo do ser [Seyenden] verdadeiro
para que comprovemos logo que tanto esta suposta superagdo e este aparente
rebaixar-se sdo a consequéncia de um unico € mesmo principio. Apenas
superficialmente as suas obras sdo, na aparéncia, animadas; na natureza,
a vida parece penetrar com maior profundidade, unindo-se inteiramente a
matéria. Mas a transformagdo constante da matéria e o destino universal
que nos conduz a dissolugdo final ndo nos instruem, afinal de contas, sobre
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o caracter inessencial de tal unido, indicando-nos que nao se trata de uma
fusdo efectivamente intima? A arte que anima as suas obras de um modo
superficial apenas expOe o inexistente [Nichtseyende] como inexistente.
Como ¢ possivel, entdo, que as imitacdes do que se chama efectividade,
mesmo levadas ao nivel da ilusdo, apare¢am a uma mente minimamente
educada, como falsas no mais elevado grau, inclusive dando a impresséo de
serem fantasmas, ao passo que uma obra, na qual vigora o conceito, acabe
por arrebata-lo com a plena forga da verdade, ou melhor dizendo, seja a
unica capaz de o transportar ao mundo autenticamente real? Donde lhe
provém isso a nao ser do sentimento, mais ou menos obscuro, que lhe diz
que o conceito ¢ o Gnico elemento vivo presente nas coisas, levando-lhe a
conceber todo o restante como uma sombra vazia e va? O mesmo principio
explica todos os casos opostos, citados como exemplos da superioridade
da arte sobre a natureza. Quando a arte detém o passo rapido dos anos
humanos, unindo a for¢a da virilidade madura com o suave encanto do
inicio da adolescéncia ou, entdo, mostrando uma mée e os seus filhos e
filhas, ja crescidos, em plena posse de uma beleza robusta, que outra coisa
faz a arte sendo o de suprimir aquilo que € inessencial, a saber, | [303/403]
o tempo? Se, como observou um excelente conhecedor'é, cada rebento da
natureza possui apenas um instante de verdadeira beleza perfeita, devemos
igualmente afirmar que s6 tem um Unico instante de existéncia plena. Ele
€ nesse instante o que é para toda a eternidade; fora desse instante, esta
votado ao devir e ao perecer. A arte, na medida em que expde o ser a tal
instante, retira-o do tempo, permitindo que apareca no seu puro ser, na
eternidade da sua vida.

Depois de se abstrair pelo pensamento tudo o que ha de positivo e
essencial na forma, esta deve aparecer como algo limitado e, de certo modo,
hostil a esséncia, reenviando & que a mesma teoria que havia evocado a
falsa e impotente idealidade contribuiu, simultinea e necessariamente, para
a disformidade na arte. Certamente, a forma tornar-se-ia num limite para a
esséncia, se subsistisse independentemente desta Gltima. Mas, se a forma
existe com e mediante a esséncia, como poderia esta sentir-se limitada por

16 Embora exista consenso que, nesta passagem, Schelling se refere a Goethe, 0 mesmo
ndo acontece sobre o trecho em causa. O mais provavel é aquele que se encontra nos
escritos de Goethe sobre Winckelmann (1805). “Na verdade, os seres humanos s6 sao
belos durante um curto momento.” (Goethes Werke. XII 103). A meu ver, o seguinte
trecho do Fausto também deve ser referido: “Se alguma vez ao momento disser:| Fica, tu
que és tao belo! | Seras entdo livre de me prender, | Afundar-me-ei sem agravo nem apelo!
[...]| Pare o reldgio e caia o ponteiro, | E que chegue o meu tempo entdo ao fim!” (Fausto
vv. 1699-1706; Tradugdo portuguesa de Joao Barrento. Lisboa: CL. 1999, 105). [n.d.t.].
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aquilo que ela mesma cria? A esséncia poderia, na verdade, ser violentada
por meio de uma forma que lhe fosse imposta, mas nunca mediante a forma
que dela propria emana. Nesta, ao contrario, a esséncia deve repousar
tranquilamente, sentindo a sua existéncia como algo autonomo e encerrado
em si mesmo. Na natureza, a forma nunca se define e se determina como
uma negagdo, mas sempre como uma afirmagdo. Na verdade, concebe-se
comummente a forma de um corpo como uma limitagdo da qual se padece;
mas, se se considerar a forca criadora, entdo ela revelar-se-4 como uma
medida que a for¢ca se impde a si mesma ¢ na qual ela aparece como
verdadeiramente significante. Com efeito, a capacidade de dar uma norma
a si mesmo ¢ tida por uma exceléncia em tudo, inclusive como uma das
mais elevadas. Da mesma maneira, a maioria considera negativamente
o individuo, quer dizer, como aquilo que ndo constitui o conjunto ou a
totalidade; todavia, nenhum ser particular subsiste pela sua limitagao, mas,
antes, pela forca que lhe € inerente e com a qual ele se pode afirmar como
um todo em face da totalidade.

Como esta for¢a da singularidade e, portanto, também da individualidade,
se apresenta como um caracter vivo, entdo o seu conceito negativo | [304/404]
tem necessariamente como consequéncia a concepgao insatisfatoria e falsa
do caracteristico'” na arte. Morta e insuportavelmente rigida seria a arte
que tencionasse expor a casca vazia ou a limitacdo do individuo. O que
noés queremos ndo é certamente o individuo, mas, antes, o seu conceito
vivo. Se, porém, o artista reconhece nele o vislumbre e a esséncia da ideia
criadora, dando-lhe énfase, ele acaba por fazer do individuo um mundo
para si, um género [Gattung], um arquétipo eterno; e aquele que quer
apreender a esséncia também ndo deve temer a rigidez e a severidade, visto
que elas sdo condigdes da vida. Vemos a natureza que, na sua plenitude,
aparece como a suprema dogura, almejar a determinabilidade de todos
os individuos, visando, antes de mais nada, a rigidez, ao encerramento
sobre si da vida. Da mesma forma que toda a criagdo ¢ obra da suprema
exteriorizagdo, do mesmo modo o artista deve, num primeiro momento,
negar-se a si mesmo, ¢ descer até ao singular, sem temer o isolamento ¢
a dor, nem mesmo o tormento da forma. Desde as suas primeiras obras, a
natureza ¢ absolutamente caracteristica; ela inscreve a forga do fogo e o
brilho da luz na pedra dura, enquanto que, no rigido metal, encontramos a

17 Referéncia a uma polémica travada por Goethe com Aloys Hirt (1759-1837), professor
de teoria e histéria da arte na Universidade de Berlim, na qual este Gltimo defendia o
“caracteristico” contra o neoclassicismo, a saber, que a arte, na Antiguidade, apresentaria
sempre a marca da sua individualidade, condi¢do e época. Cf. Goethes Werke XI1 56-66.
[n.d.t.].
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doce alma da sonoridade; mesmo no limiar da vida, como que refletindo
sobre a configuragdo organica, ela volta a afundar-se na petrificagdo,
dominada pela forca da forma. A vida das plantas consiste numa
receptividade silenciosa; mas em que contornos precisos e estritos esta vida
passiva se encontra encerrada? E apenas no reino animal que o conflito
entre a vida e a forma parece realizar-se efectivamente. A forma disfarca as
suas primeiras obras em recipientes duros e, quando estes desaparecem, o
mundo animado retorna, sob o impulso de um instinto artistico, ao reino da
cristalizagdo. Acaba por emergir com mais audacia e liberdade, exibindo
igualmente caracteres activos e vivos em todas as espécies. Na verdade,
a arte nao pode comegar num patamar tdo profundo quanto a natureza.
Ainda que a beleza se estenda por todos os lados, ha, no entanto, graus
distintos de manifestacdo e de desenvolvimento da esséncia, e, portanto,
diferentes graus de beleza; mas a arte reclama uma certa plenitude de
beleza, ndo desejando ecoar sons ou notas soltas, nem mesmo um acorde
isolado | [305/405], mas a melodia completa da beleza. Por isso, ela se
prende imediatamente aquilo que ha de mais elevado e desenvolvido, a
saber, a forma humana. Na medida em que ndo lhe é dada abarcar o todo
imensuravel e, também, porque nas outras criaturas aparecem apenas
fulguracdes isoladas, somente no ser humano se manifesta a plenitude da
existéncia sem nenhuma fissura, de tal modo que a arte ndo é somente
permitido, mas exigido, ver o todo da natureza unicamente no ser humano.
Justamente porque aqui a natureza retine tudo num s6 ponto, ela recapitula,
também, a sua inteira diversidade, percorrendo uma vez mais, mas com
mais amplitude, o mesmo caminho que ela tinha percorrido em toda a sua
extensdo. Deste modo, surge a exigéncia de que o artista deva ser fiel e
verdadeiro no que ¢ limitado, para que aparegca completo e belo no todo.
Trata-se aqui de lutar com o espirito criador da natureza, que, também, no
mundo humano, distribui as propriedades e caracteres numa diversidade
inesgotavel, ndo num combate languido e enfraquecido, mas, sim, forte e
corajoso. O exercicio continuo no conhecimento do que faz a positividade
das coisas deve preserva-lo da frivolidade, da languidez e da vaidade
interior, antes de que ousar atingir, por meio da combinagdo ¢ da fusdo
das formas finitas diversas, a maxima beleza nas criagdes que aliam uma
extrema simplicidade com um contetdo infinito.

S6 a plena realizag@o da forma pode aboli-la, sendo nisso mesmo que
consiste a finalidade tltima da arte no que tem de caracteristico. Mas se ¢
verdade que a conformidade aparente a qual as almas flteis aderem mais
facilmente do que as outra, ¢ nula interiormente, a harmonia superficial
sem a plenitude do contetido pode também ser rapidamente atingida; se
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a teoria e o ensino devem opor-se a imitacdo sem alma das formas belas,
devendo também, e sobretudo, confrontar a tendéncia a uma arte amolecida
[verzirtelten] e descaracterizada, a que se atribui nomes pomposos, mas
que com isso apenas esconde a sua incapacidade de satisfazer as condi¢des
basicas da arte.

Esta beleza sublime, na qual a plenitude da forma | [306/406] suprime a
propriaforma, foiassumidanateoriadaarte maisrecente,apos Winckelmann,
ndo somente como a mais elevada, mas como a inica medida. Mas, porque se
negligenciou o fundamento profundo sobre o qual ela assentava, acabou-se
por se forjar um conceito negativo da totalidade dos elementos afirmativos.
Winckelmann compara a beleza com aquela agua que, extraida da fonte, é
considerada tanto mais saudavel quanto menos sabor tiver. E verdade que
a beleza suprema ¢é desprovida de caracter; contudo, ndo tem no mesmo
sentido em que dizemos que o universo ndo tem medidas determinadas,
sem comprimento nem largura ou profundidade, visto que as contém
todas numa infinitude igual, ou, entdo, que a arte da natureza criadora ¢é
sem forma, visto que ela propria ndo estd submetida a nenhuma forma.
E neste sentido, e apenas neste, que se pode dizer que a arte helénica,
no seu apogeu, se elevou acima do caracter. Mas ela ndo se esforcou, de
imediato, para isso. Num primeiro momento, desvencilhou-se das amarras
da natureza para se elevar até a liberdade divina. Nao de uma semente
espalhada a esmo poderia ter medrado esta criatura heroica, mas somente
a partir de uma semente profundamente enterrada. Apenas os poderosos
movimentos do sentimento, assim como o profundo estremecimento da
imaginagdo, ocasionado pelo impulso das for¢as naturais que animam e
governam tudo o que €, poderiam impregnar a arte com a forga irresistivel
mediante a qual permaneceu fiel a verdade, desde a rigida e enclausurada
austeridade das figuras de épocas remotas até as obras que transbordam de
uma graca sensual, engendrando espiritualmente a realidade mais elevada
que os mortais puderam alguma vez contemplar. Assim como, nos gregos, a
tragédia comega com o caracter mais nobre moralmente, a sua arte plastica
inicia-se na austeridade da natureza, tendo sido a severa deusa Atena a
sua primeira ¢ Unica musa. Essa época ¢ caracterizada por aquele estilo
que Winckelmann descreve como austero e severo; o que lhe sucedeu,
o estilo elevado, s6 pode desenvolver-se mediante a intensificacdo do
caracteristico em direc¢do ao simples e sublime. Com efeito, nas imagens
das naturezas mais perfeitas, i.e., divinas, ndo se tratou apenas de impor
uma unidade a profusdo de formas de que a natureza humana € capaz, mas
a unido deve ser de tal modo que | [307/407] nds a podemos representar no
proprio universo, ou seja, a unido deve ser de tal forma que as qualidades



Discurso sobre as artes plasticas de Schelling 145

inferiores, assim como aquelas que se relacionam, estdo subordinadas a
qualidades superiores e que todas, por fim, estejam subsumidas sob uma
unica e mesma qualidade superior, na qual as formas particulares se possam
anular mutuamente enquanto particulares, continuando a subsistir segundo
a esséncia ou a forca. Assim, ndo podemos chamar de caracteristico a
esta elevada beleza e que ¢ autosuficiente, porque ao fazé-lo estariamos
a pensar na limitagdo ou no condicionado da sua manifestacdo, ainda que
0 caracteristico continue a agir indistintamente, como no cristal, o qual,
mesmo sendo inteiramente transparente, ndo perde, apesar disso, a textura.
Cada elemento caracteristico mantém a sua ac¢do, por mais suave que seja,
e concorre para a producdo da sublime indiferenca da beleza.

O lado exterior ou a base de toda a beleza ¢é a beleza da forma. Mas,
como nao ha forma sem a esséncia, mesmo 1a onde apenas ha forma,
também se encontra visivel, ou pleno menos perceptivel, algum caracter
[Charakter]. Chamamos, assim, beleza caracteristica a beleza na sua raiz,
ja que s6 desde esta raiz pode surgir a propria beleza, tal como um fruto.
A esséncia certamente suplanta a forma, mas, ainda assim, o caracteristico
permanece o fundamento sempre activo do belo.

O mais eminente conhecedor'®, a quem os deuses permitiram reinar
tanto sobre a natureza como sobre a arte, compara o caracteristico na sua
relacdo com a beleza ao esqueleto na sua relacdo com a forma viva. Se
interpretarmos esta pertinente imagem segundo a nossa visdo, diriamos
que, na natureza, o esqueleto ndo esta separado da totalidade viva, como
acontece no nosso pensamento; que o s6lido e o mole, o determinante e o
determinado, se pressupdoem mutuamente e s6 podem existir em conjunto;
¢ por isso que o caracteristico vivo € ja a figura total, nascida da accdo
reciproca entre 0 0sso € a carne, 0 activo € 0 passivo. Se a arte ¢ a natureza,
nos seus graus mais elevado, pressionam a ossatura, outrora visivel, para
o interior, esta ultima nunca pode ser oposta a figura e a beleza, na medida
em que contribui, de um modo determinante, tanto a uma como a outra.

Mas quanto a saber se esta beleza nobre e indiferente deve servir
igualmente como a tUnica | [308/408] medida na arte, pois parece ser
a medida suprema, eis algo que depende do grau de extensdo e de
plenitude com o qual cada arte em questdo pode operar. A natureza
representa simultaneamente, no vasto dominio que € o seu, o superior
com o inferior; criando o divino no ser humano, ela age, nos outros
produtos, na simples matéria ou fundamento, de molde que, ao opor-se
a esséncia, esta ultima apareca como tal. No mundo superior, i.e.,

'8 Nova referéncia a Goethe. Cf. Goethes Werke. T.XII 75. [n.d.t.]
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na propria humanidade, a grande massa torna-se, uma vez mais, na
base em que o divino, contido unicamente num pequeno nimero, se
manifesta pela legislacdo, pelo poder e pela fundacao de novas crencas.
Ai onde a arte actua mais intensamente com a diversidade da natureza,
ela pode e deve mostrar novamente nas criagdes particulares para 14
da medida suprema da beleza, a sua fundamentacdo e, digamos, o
seu material. Aqui se desenvolve, pela primeira vez de uma maneira
relevante, a natureza diversificada das formas artisticas. No sentido
mais rigoroso do termo, a escultura [Plastik] rejeita dar espago exterior
ao seu objeto, pois carrega-o dentro dele. Mas é justamente isso que
impede a sua maior expansdo, vendo-se, de facto, obrigado a mostrar,
por assim dizer, a beleza do universo num Unico ponto. Ela deve,
entdo, visar imediatamente o objecto mais elevado, podendo apenas
atingir a diversidade separadamente, mediante a exclusdo rigorosa das
resisténcias naturais. Isolando a pura animalidade na natureza humana,
ela também logra efectuar criagdes inferiores, inclusive com harmonia
e beleza, tal como nos ensina a beleza dos diversos faunos que foram
conservados da Antiguidade. Ela pode, também, inverter o seu proprio
ideal e aparecer, por exemplo, nas figuras desproporcionadas de
Sileno, libertando-se uma vez mais da pressdo da matéria por meio do
tratamento ladico e jocoso. Mas, ainda assim, vé-se obrigada a isolar
totalmente a sua obra, para torna-la harmoniosa consigo mesma e criar
um mundo para si, na medida em que, para ela, ndo ha nenhuma unidade
mais elevada na qual se pode reabsorver as dissonancias do particular.
Em contrapartida, a pintura esta mais capacitada para se medir com o
mundo, na extensdo do que abarca, e a compor obras de uma escala
épica. Ndo tem também cabimento um Tersites'® numa Iliada e, afinal
de contas, o que é que nao encontra | [309/409] lugar no grande poema
herbéico da natureza e da histéria? Aqui, o individuo dificilmente conta
por si mesmo; o todo toma o seu lugar e aquilo que ndo seria belo por
si mesmo acaba por se tornar mediante a harmonia do todo. Se a mais
elevada medida da beleza fosse aplicada em todas as suas formas, numa
extensa obra pictorica, em que as suas figuras estdo conectadas através
do espago, a luz, as sombras e os reflexos, seguir-se-ia a monotonia mais
contraria a natureza, pois, como diz Winckelmann®’, o mais elevado
grau de beleza é em todo o lado 0 mesmo, permitindo apenas pequenos

19 Personagem da Iliada, descrito como sendo o guerreiro mais feio e de mau caracter de
todo o exército dos Aqueus (II, vv. 212 e sgs.) [n.d.t.].

20 Cf. Winckelmann. Sdmtliche Werke V 216 [n.d.t.].
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desvios. Estariamos, entdo, a dar primado ao individual sobre o todo em
vez de fazer o que ocorre quando surge uma totalidade a partir de uma
multiplicidade, em que o singular deve estar subordinado a ela. Deste
modo, numa tal obra, devem ser observadas gradagoes de beleza, ja que
esta ¢ a unica maneira de tornar visivel a beleza plena concentrada num
ponto central; ¢ a partir de um desequilibrio no individual que resulta o
equilibrio no todo. Aqui o caracteristico, o limitado, encontra também o
seu lugar, de modo que a teoria ndo deveria reenviar o pintor para este
espaco estreito onde converge todo a beleza, mas, antes, a diversidade
caracteristica da natureza, a unica que pode conferir a uma grande obra
a plenitude de um contetdo vivo. Assim pensavam, entre os fundadores
da nova arte, o admiravel Leonardo, assim como o mestre da beleza
nobre, Rafael, que ndo s6 ndo temia, mas que preferia representar
um grau inferior de beleza, do que parecer mondtono, desprovido de
vida e de realidade; ele sabia ndo apenas produzir a beleza perfeita,
mas mesmo quebrar a sua uniformidade mediante a diversidade de
expressdo. Se o caracter pode, com efeito, expressar-se no repouso € no
equilibrio da forma, ele so esta verdadeiramente vivo na sua actividade.
Por caracter, entendemos uma unidade de multiplas for¢as que produz
continuamente um certo equilibrio e uma medida precisa dessas forgas,
as quais correspondem, se ndo forem perturbadas, a um equilibrio
similar na regularidade das formas. Mas se queremos que esta unidade
viva se mostre em ac¢ao e actividade, | [310/410] isso s6 sera possivel se
as forgas abandonarem o seu equilibrio, irritadas por qualquer motivo.
Todos reconhecem que esse € o caso das paixoes.

Encontramos aqui o famoso preceito da teoria que exige a moderagao,
tanto quanto possivel, da irrupcdo das paixdes de forma a que ndo
prejudiquem a beleza da forma. Contudo, acreditamos ter de inverter este
preceito, formulando-o assim: a paixdo deve ser temperada pela propria
beleza. Com efeito, ha que temer muito que a almejada moderagao também
seja compreendida negativamente, uma vez que a exigéncia real é antes
opor-se a paixdo com uma forca positiva. Com efeito, da mesma forma
que a virtude ndo consiste na auséncia de paixdes, mas, antes, no poder
do espirito sobre as mesmas, também a beleza ndo ¢ preservada pela
sua eliminagdo ou diminui¢do, mas pelo poder que exerce sobre elas. E
necessario, assim, que as forgas da paixdo se manifestem efectivamente,
tornando patente que elas poderiam sublevar-se integralmente, mas que
elas sdo reprimidas pela forca do caracter, que elas se desfacam nas formas
de uma beleza inquebravel como o corrente de um rio que inunda as suas
margens, mas que ndo pode transbordar. Caso contrario, esta tentativa de
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moderagdo seria semelhante a dos moralistas superficiais que, para terem
razdo com o ser humano, preferem mutilar a sua natureza, procurando
expurgar radicalmente o que ha de positivo nas ac¢des, de forma que o
povo se compraza com o espectaculo de grandes delitos para, ao menos
assim, se revigorarem vendo algo de positivo.

Na natureza e na arte, a esséncia esforga-se, acima de tudo, para se
realizar ou se representar a ela mesma no que é singular. E por isso que o
grande rigor da forma se manifesta no inicio em ambas, pois, sem limitagao,
o ilimitado ndo poderia aparecer. Se ndo houvesse rudeza, a dogura
tdo-pouco poderia existir, e se a unidade deve fazer-se sentir, isso s6 pode
ocorrer através da particularidade, da separagdo e do conflito. No comeco,
o espirito criador parece, entdo, perder-se inteiramente na forma, ficando
impenetravel, encerrado sobre si e mesmo acre no conjunto. | [311/411] |
A medida que ele logra unificar toda a sua plenitude numa mesma criatura,
ele abandona, passo a passo, o seu rigor e onde delineou inteiramente a sua
forma de modo a repousar e a captar-se nela, ele regozija-se de certo modo,
comegando a mover-se em linhas suaves. Esse € o estado da sua mais bela
maturidade, o do seu florescimento, no qual o puro involucro se completa,
onde o espirito da natureza se liberta das suas amarras, sentindo a sua
afinidade com a alma. A alma vindoura anuncia-se como uma amena aurora
que se ergue acima de toda a figura. Ela ainda ndo se revelou, mas tudo se
prepara para acolhé-la através do jogo subtil de movimentos delicados; os
contornos rigidos diluem-se e suavizam-se em linhas mais suaves; uma
esséncia adoravel, que ndo € nem sensivel nem espiritual, se espalha sobre
toda a forma, preenchendo todos os contornos, todas as oscilagdes dos seus
membros. Essa esséncia que, como disse, ndo ¢ tangivel, mas percebida
por todos, constitui o que a lingua grega designa como Charis € a nossa
como graga [Anmuth]. L4 onde a graca surge sob uma forma plenamente
realizada, a obra ¢ perfeita, por parte da natureza; ndo lhe falta mais nada e
todas as exigéncias foram cumpridas. Aqui também a alma e o corpo estdo
em perfeita harmonia. O corpo ¢ a forma, a graga é a alma, ndo a alma em
si, mas a alma da forma ou alma natural.

A arte pode deter-se neste ponto e ai permanecer, porque, pelo menos, ja
cumpriu toda a sua tarefa. A pura imagem da beleza, mantida neste plano,
¢ a deusa do amor. Mas a beleza da alma em si, fundida a graca sensivel, ¢
a mais alta divinizacdo da natureza.

O espirito da natureza s6 aparentemente se opde a alma; em si, € o
instrumento da sua manifestacdo; produz, € certo, a oposi¢do das coisas,
mas apenas para que uma Unica esséncia, que ¢ a suavidade suprema e a
reconciliacdo de todas as forgas, possa emergir. Todas as outras criaturas



Discurso sobre as artes plasticas de Schelling 149

sdo0 movidas pelo puro espirito natural e afirmam a sua individualidade
através dele. Apenas no ser humano, como num centro, a alma emerge,
sem a qual o mundo seria como a natureza sem o sol.

| [312/412] Assim, no ser humano, a alma ndo & o principio de
individualidade, mas aquilo através do qual ele se eleva para além de
todo o egoismo [Selbstheit], tornando-o capaz de se sacrificar, de amar
desinteressadamente e, o que € mais sublime, de contemplar e conhecer a
esséncia das coisas, para que a arte aconteca. A alma ja ndo se ocupa com a
matéria e tdo-pouco se relaciona imediatamente com ela, mas t30-s6 com o
espirito que ¢ a vida das coisas. Se embora aparecga no corpo, ela esta livre
dele, cuja consciéncia s6 flutua nela, nas criagdes mais belas, como um
sonho ligeiro que ndo a perturba. Ela ndo ¢ uma propriedade, uma faculdade
ou algo desse género. Ela ndo sabe, mas € ciéncia; ela ndo é boa, mas ¢ a
bondade, ndo € bela, tal como o corpo pode sé-lo, mas € a propria beleza.

Antes de mais, a alma do artista revela-se primeiro na obra de arte por
meio da invengdo no particular e, no todo, quando, enquanto unidade, ela
paira sobre ele numa calma silenciosa. Mas ela deve tornar-se visivel no
que é representado seja como uma forga primordial do pensamento, quando
os seres humanos, inteiramente imbuidos de um conceito, sdo objecto de
uma nobre meditacdo, seja como bondade imanente e essencial.

As duas encontram, também, a sua clara expressdo no estado mais
impassivel, mas que se torna, todavia, mais vivo quando a alma se pode
manifestar activamente e na oposi¢do. E como sdo as paixdes que perturbam
apaz da vida, admite-se geralmente que a beleza da alma aparece sobretudo
através de um dominio sereno no meio da tempestade das paixoes.

Ha, contudo, uma distingdo importante a fazer. Para moderar estas
paixdes, que consistem apenas numa sublevagdo de espiritos inferiores da
natureza, ndo ¢ a alma que devemos fazer apelo, nem a podemos mostrar
como oposta a elas, visto que onde a prudéncia [Besonnenheit] luta ainda
contra elas, a alma nem sequer irrompeu. Elas devem ser moderadas pela
natureza do ser humano, pelo poder do espirito. Ha, porém, circunstancias
superiores, nas quais nao apenas uma unica for¢ca, mas o proprio espirito
ponderado | [313/413] rompe todas as barreiras; com efeito, casos em
que até mesmo a alma ¢é subjugada pelo vinculo que a prende a existéncia
sensivel, bem como a dor que deveria ser estranha a sua natureza divina;
casos em que o homem se sente afrontado e atacado na raiz da sua vida,
ndo pelas meras for¢as da natureza, mas pelas forcas morais; onde um erro
do qual ndo ¢é responsavel o impele ao crime e, com isso, a infelicidade;
onde o sentido agudo da injustiga exorta os mais sagrados sentimentos
da humanidade 4 revolta. E o caso de todas as situacdes verdadeiramente
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tragicas, no sentido sublime, tais como, por exemplo, aquelas que a
tragédia [ Trauerspiel] da antiguidade torna visivel. Quando as forcas cegas
da paixdo sdo agitadas, o espirito ponderado ai esta para se tornar guardido
da beleza; mas se o proprio espirito for arrastado, digamos, por uma forga
irresistivel, entdo que poder protegera e zelara pela sagrada beleza? Ou
se até mesmo a alma sofrer, como se podera salvar a si mesma da dor e
da profanag@o? Reprimir arbitrariamente a forca da dor ou do sentimento
revoltado equivaleria a pecar contra o significado e a finalidade da arte,
traindo, assim, a auséncia de sentimento ¢ de alma no proprio artista. Do
facto da beleza, apoiando-se em formas grandes e solidas, ter-se convertido
em caracter, coloca a disposi¢ao da arte o0 meio de mostrar, sem violar a
harmonia das proporgdes, toda a grandeza da sensibilidade. Com efeito, ai
onde a beleza assenta sobre formas poderosas, apoiando-se sobre colunas
inabalaveis, uma minima alteragdo, mal perceptivel, nas suas relagdes
faz-nos apreender a grande forca que foi necessaria para a provocar. A
graca santifica ainda mais a dor. A sua esséncia consiste no facto de ela
ndo se conhecer a si mesma; mas como nao foi adquirida arbitrariamente,
tao-pouco pode ser perdida pelo arbitrio: quando uma dor insuportavel, ou
mesmo quando a loucura infligida por deuses vingativos, furta a consciéncia
e a reflexdo, a graca coloca-se como um demonio protector junto a figura
dolorosa, fazendo com que esta ndo leve a cabo nada de inadequado nem
nada que se oponha a humanidade, cuidando que se cair, caia como uma
vitima pura e imaculada. O que a graga produz por uma acg¢éo natural, ndo
¢ ainda a propria alma, mas | [314/414] o seu pressentimento [Ahndung],
e na medida em que transforma a dor, o entorpecimento, e até a propria
morte, na beleza, realiza o que faz a alma através de uma forga divina.
Contudo, esta graga, experienciada na mais extrema adversidade, estaria
morta se ndo fosse transfigurada pela alma. Mas qual a expressdo que
lhe pode convir nesta situacdo? Ela liberta-se da dor e surge vitoriosa
[siegreich], triunfante, ao renunciar ao seu elo com a existéncia sensivel.
Mesmo que o espirito da natureza possa despender as suas forcas para
preserva-lo, a alma ndo entra nessa luta; no entanto, a sua presenga acalma
até as tempestades da vida que Iuta e se debate dolorosamente. Esta forca
externa s6 pode apropriar-se de bens exteriores, ndo podendo alcancar a
alma; pode desfazer um lago temporal, mas nao consegue romper o vinculo
eterno de um amor verdadeiramente divino. Longe de se mostrar rigida
e insensivel, nem renunciando ao préprio amor, a alma revela-se antes
no sofrimento € no que supera a existéncia sensivel, elevando-se, assim,
acima das ruinas da vida e da felicidade exterior até a gloria divina.
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Tal € a expressdo da alma que o criador do Niobe nos mostrou na sua
imagem. Fez-se uso, aqui, de todos os meios de que a arte pode servir-se
para amenizar aquilo que ha de terrivel. A poténcia das formas, a graga
sensivel e mesmo a natureza do objecto, suavizam a expressao pelo facto
da dor, excedendo toda a expressdo, a suprime novamente, em que a beleza,
que parece impossivel de salvaguardar, ¢ salva de toda a lesdo ao petrificar
justamente o momento anterior a ferida. Mas o que seria disto tudo sem a
alma e como ¢é que esta se revelaria? No rosto da mae, vemos nao apenas o
sofrimento que lhe causa a visdo das suas criancas mortas na flor da idade,
ndo apenas a angustia mortal pela resgate das filhas que lhe restam e da mais
nova que se refugia no seu colo, ndo somente a sua indignacao [Unwillen]
contra a crueldade dos deuses ou, pelo menos, como se defendeu, o seu frio
desdém; vemos tudo isso, mas ndo por si so; com efeito, através da dor, da
angustia e da ira, o amor eterno resplandece, qual luz divina, como a unica
coisa inalteravel e €, neste amor, que a mie aparece nao como foi, mas
como &, ligada eternamente ao que ela ama.

| [315/415] Qualquer um reconhece que a grandeza, a pureza ¢ a
bondade da alma também tém expressdo sensivel. Como se poderia
conceber isso a ndo ser se o principio em acgdo na matéria fosse ja um ser
aparentado e semelhante a alma? Ora, existem diferentes niveis artisticos
na representagdo da alma, dependendo se esta ligada ao mero caracteristico
ou se conflui visivelmente com a elegancia [Huld] e a graga®'. Quem ndo
v€ que esta moralidade elevada, que se encontra naturalmente nas obras
de Sofocles, vigora ja na tragédia de Esquilo? Mas, esta tltima ainda se
encontra aprisionada numa casca aspera, comunicando-se em menor medida
ao todo, precisamente porque falta ao vinculo graga sensivel. Contudo,
apesar disso, a graga sofocliana pode emergir dessa austeridade e dessas
graciosidades, ainda terriveis, proprias da arte primitiva; e, com ela, deu-se
igualmente a completa fusdo dos dois elementos, a qual nos faz duvidar
se, nas obras de tal poeta, é a graciosidade moral ou a graga sensivel que
mais nos deleita. Isso é igualmente verdadeiro para as produgdes plasticas
de estilo ainda severo, em comparacdo com a suavidade do estilo tardio.

Se a graca, parala de ser a transfiguragdo do espirito natural, € igualmente
a ligacdo entre a bondade natural e o fendmeno sensivel, é evidente que a
arte deve convergir em direc¢@o a ela na sua qualidade de nucleo central.
Esta beleza que decorre do acordo perfeito da bondade moral e da graga

2l Ha novamente graus artisticos na manifestagdo da alma: o primeiro em que ela se
apresenta como um elemento discernivel, mais em si do que plenamente realizado; a
segunda, onde ela se confunde visivelmente com a elegancia e a graga. [nota da primeira
edigdo].
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sensivel, arrebata-nos e encanta-nos, onde a encontramos, com o poder de
um milagre. Com efeito, porque geralmente ocorre o contrario, a saber,
que o espirito da natureza manifesta em toda a parte a sua independéncia
em relacdo a alma, resistindo-lhe mesmo de certo modo, aqui parece
fundir-se com ela como se se tratasse de um acordo voluntario através do
fogo interior do amor divino; o espectador é acometido, com uma clareza
instantanea, pela memoria da unidade original entre a esséncia da natureza
| [316/416] e a esséncia da alma, dito de outro modo, pela certeza que
toda a oposicdo ¢é aparente, i.e., que o amor € o vinculo que une todos os
seres e que a bondade pura ¢ o fundamento e o contetido de toda a criacao.
Aqui, a arte supera-se a si mesma, por assim dizer, convertendo-se uma
vez mais num mero instrumento. Neste cume, a graga sensivel torna-se
novamente num involucro e no corpo de uma vida mais elevada; aquilo
que outrora constituia o todo, agora ¢ tratado como parte, e, com isso, a
relacdo mais sublime entre a arte e a natureza ¢ efectivamente alcangada,
tendo em conta que esta ultima faz da primeira um meio onde a alma
pode tornar-se visivel. Mas, se nesse florescimento da arte, tal como no
florescimento do reino vegetal, todos os graus anteriores se repetem, entdo
torna-se possivel discernir, pelo contrario, quais as diferentes direc¢des
que a arte pode emergir daquele nucleo central. E particularmente aqui que
se manifesta com a maior nitidez a diferen¢a natural entre as duas formas
de arte plastica. Com efeito, na medida em que expde suas ideias por meio
de coisas corpdreas, a escultura [ Plastik| parece necessariamente encontrar
o0 seu vértice no perfeito equilibrio entre a alma e a matéria; se conferir uma
preponderancia a esta ultima, afundar-se-ia abaixo da sua propria ideia;
mas ¢ totalmente impossivel que ela eleve a alma a custa da matéria, ja que
se o fizesse, teria que se ultrapassar [iibersteigen] a si mesma. Com efeito,
como diz Winckelmann a proposito de Apolo de Belvedere, o perfeito
escultor ndo ira valer-se de mais matéria para alcangar, na sua obra, o seu
objectivo espiritual; mas também, inversamente, tdo-pouco ira depositar
na alma mais forga do que aquela que é imediatamente revelada na matéria,
pois a sua arte consiste precisamente em expressar o espiritual de um modo
totalmente corporal. A escultura s6 pode atingir o seu verdadeiro cume em
naturezas cujo conceito implique que sejam sempre na realidade efectiva
[ Wirklichkeit] tudo aquilo que ja o sdo segundo a ideia ou a alma, i.e., nas
naturezas divinas. Assim, ainda que nenhuma mitologia a antecedesse, a
escultura ja teria chegado por si s6 aos deuses, inventando-os inclusive, caso
ndo os tivesse encontrado. Como, além disso, o espirito tem novamente,
no seu grau mais profundo, a mesma relagdo com a matéria do que aquela
que nods atribuimos a alma — visto que esta é o principio | [317/417] da
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actividade e do movimento, do mesmo modo que a matéria o € do repouso
e da inactividade —, a lei que impde a moderacdo da expressdo e da paixdo
sera uma lei fundamental decorrente da sua natureza; contudo, esta lei
ndo ¢ apenas valida para as paixdes inferiores, mas, também, se nos ¢é
permitido dizer, para as mais elevadas e divinas, aquelas de que a alma ¢
capaz no deleite, na oracdo [Andacht] e na adoragdo [Anbetung]; e como 0s
deuses sdo os unicos a serem eximidos destas paixdes elevadas, também a
escultura tende a execug@o de imagens de naturezas divinas.

Porém, a pintura parece constituir-se de um modo inteiramente diferente
da escultura [Skulptur]. Na verdade, diferentemente desta ultima, a pintura
ndo expde os seus objectos mediante coisas corporeas, mas mediante luz e
cor, e, portanto, através de um meio incorporeo ¢, de certo modo, espiritual;
também ndo apresenta as suas imagens como se fossem os proprios
objectos, mas deseja expressamente que as consideremos como imagens.
Ela ndo confere, em si e para si, a mesma importancia a matéria que lhe
¢ dada pela escultura e, por essa razdo, quando eleva o material acima
do espirito, parece afundar-se a si mesma mais profundamente do que faz
a escultura em casos semelhantes; mas, pelo contrario, parece legitimo
que ela dé a alma, com maior autoridade, uma clara preponderancia. La
onde visa ao que ha de mais elevado, a pintura decerto ird enobrecer as
paixdes mediante o caracter ou modera-las-a por meio da graca ou fara
transparecer nela o poder da alma. Em contrapartida, sdo justamente
essas paixOes superiores, fundadas no parentesco da alma com um ser
superior, que sdo integralmente apropriadas a sua natureza. Com efeito,
se a escultura equilibra perfeitamente a forca gragas a qual um ser subsiste
no mundo exterior, agindo na natureza, ¢ a for¢a mediante a qual subsiste
interiormente e enquanto alma, a ponto de excluir o mero sofrimento, pelo
contrario, a pintura favorecera a alma, amenizando o caracter de forca e
de actividade, transmutando-a em devogdo e paciéncia, gracas ao qual o
ser humano se torna mais receptivo as inspiragoes da alma assim como as
influéncias mais elevadas.

Esta contradigdo, por si so, esclarece ndo apenas a proeminéncia
inevitavel da escultura na Antiguidade, assim como da pintura no mundo
moderno, em que, no mundo antigo, era inteiramente plastica, ao passo
que o mundo moderno | [318/418] fez mesmo da alma um instrumento
doloroso de revelagdes superiores; mas esta oposi¢ao mostra também que
ndo ¢ suficiente aspirar ao que ¢ plastico na forma e na representacdo, e que
¢ preciso, antes de mais tudo pensar e sentir de maneira plastica, i.e., antiga.
Contudo, se o abuso da escultura no dominio da pintura ¢ uma corrupgao
da arte, reduzir a pintura a condigdo e a forma plasticas, ¢ impor-lhe limites
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arbitrarios. Com efeito, se a escultura, como o peso, se exerce sobre um
unico ponto, a pintura, ao criar, pode, tal como a luz, preencher o espago
[ Weltraum] inteiro.

Uma prova desta universalidade sem limite da pintura € a sua propria
historia, assim como o exemplo dos grandes mestres que, sem ferir a esséncia
da sua arte, desenvolveram com perfei¢ao cada um dos seus graus, de sorte
que também podemos reencontrar na historia da arte a mesma sucessao que
pode ser assinalada no objecto. Ndo exactamente segundo o tempo, mas,
antes, segundo a ordem real®’. Deste modo, ¢ com Michelangelo que surge
a mais antiga e poderosa época da arte tornada livre, aquela em que ele
exibe a sua for¢a, ainda indomada, nas criagdes colossais, do mesmo modo
que, como o narram os poemas do mundo primitivo, assim como 0s seus
simbolos, a Terra criou, em primeiro lugar, apos as unides [ Umarmungen|
com Urano, os Titds e os Gigantes que assaltaram os Céus, ainda antes
de aparecer o doce reino dos | [319/419] deuses serenos. Parece-nos que
a obra Juizo Final, com a qual aquele espirito superior cobriu a Capela
Sistina e que € a quintesséncia da sua arte, lembra mais as primeiras eras
da Terra, assim como as suas criaturas, do que os tempos mais recentes.
Fascinado pelos fundamentos mais reconditos da figura organica e, em
particular, da figura humana, ndo recua perante o terrivel, antes o procura
intencionalmente, despertando-o do seu repouso nas obscuras oficinas da
natureza. Compensa a falta de delicadeza, de graga e de agradabilidade
com a expressdo da forca mais extrema; e se ele provoca o horror com as
suas representacdes, trata-se daquele assombro que, como reza a fabula,
o antigo deus P2 costumava disseminar quando, de subito, irrompia nas
assembleias humanas. A natureza, em geral, produz o extraordinario
isolando ou excluindo propriedades opostas; em Michelangelo, a
gravidade [ Ernst] e uma profunda forga natural predominam sobre a graga

22 Se houvesse espago para uma demonstragdo mais pormenorizada, teriamos podido
justificar como cronoldgica a sucessdo aqui estabelecida. Poderiamos, com efeito,
relembrar que o Juizo Final s6 foi iniciado apds a morte de Rafael. Mas o estilo de
Michelangelo nasceu com ele, logo antes de Rafael. Sem conceder maior credibilidade
do que merece a tradigdo segundo a qual a visdo das primeiras obras romanas de
Michelangelo teria influenciado o jovem Rafael, nem imputar ao acaso o facto deste
ultimo, partindo de um estilo ainda timido, tenha chegado a audacia e a grandeza de
uma ordem perfeita, ndo se pode, no entanto, negar que ndo so o estilo de Michelangelo
foi uma das bases da arte de Rafael, mas que, gragas a ele, a arte em geral acedeu, pela
primeira vez, a uma plena liberdade. — De Correggio poder-se-ia dizer de uma maneira
talvez ambigua: ¢é através dele que a verdadeira idade do ouro floresce, embora ninguém
se enganara sobre o sentido destas palavras ou ignorara o que o autor sustenta como o
cume da pintura moderna.
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e a sensibilidade da alma, a fim que fosse possivel mostrar a supremacia de
uma for¢a puramente plastica na pintura dos tempos modernos.

Apods o apaziguamento da violéncia inicial e do desejo violento de
nascer, o espirito da natureza transfigura-se em alma, dando origem a
graca [ Grazie]. A arte atinge esse nivel, depois de Leonardo da Vinci, com
Correggio, em cujas obras a alma sensivel é o fundamento real da beleza.
Isso ndo € apenas visivel nos suaves esbogos das suas figuras, mas, também,
naquelas formas que mais se assemelham as naturezas puramente sensiveis
das obras da Antiguidade. Nele floresceu a verdadeira idade de ouro da
arte, que o gentil reino de Cronos trouxe a Terra; aqui, a inocéncia jocosa, 0
desejo sereno e o prazer infantil, sorriem em rostos abertos e felizes; aqui,
as saturnais da arte sdo celebradas. A expressao geral desta alma sensivel
€ o chiaroscuro [Helldunkel] que Correggio cultiva mais do que qualquer
outro. Com efeito, o que o pintor pde no lugar da matéria, € a obscuridade;
ela é o material no qual de se deve conectar a fugaz aparigdo da luz e da
alma. Assim, quanto mais a escuriddo se funde com a claridade, a um ponto
em que ambos fazem um Unico ser, num Unico corpo ¢ | [320/420] numa
unica alma, mais o espiritual aparece sob uma forma corporal ¢ mais este
ultimo se eleva ao nivel do espirito.

Depois de superadas as restrigdes da natureza e suprimido o monstruoso,
fruto da primeira liberdade, a forma e a figura sdo embelezadas pelo
pressentimento da alma; o céu, clareando-se, permite que o terrestre,
devidamente suavizado, possa unir-se ao elemento celeste, e esta, por
sua vez, a suave esfera humana. Rafael toma posse do Olimpo radioso e
conduz-nos da terra para a assembleia dos deuses, entre os seres imortais e
bem-aventurados. O florescer da vida perfeitamente cultivada, o perfume
da fantasia e o tempero [ Wiirze] do espirito exalam, juntos, nas suas obras.
Ele ndo ¢ somente pintor, € fildsofo e poeta simultaneamente. O poder do
seu espirito encontra-se ao lado da sabedoria, de maneira que, do modo
como apresenta as coisas, elas sdo ordenadas na eterna necessidade. Com
ele, a arte atingiu a sua finalidade e, como o puro equilibrio entre o divino e
0 humano podem existir, por assim dizer, num s ponto, as suas obras estao
marcadas com o selo da singularidade.

A partir daqui, para dar cumprimento a cada possibilidade que nela
se enraiza, a pintura s6 podia continuar a mover-se numa Unica via; € o
que quer que tenha sido feito durante as renovagdes posteriores da arte,
quaisquer que tenham sido as diferentes direc¢des que ela tentou, parece
que apenas um individuo entre todos logrou fechar com uma espécie de
necessidade o circulo dos grandes mestres. Assim como a moderna fabula
de Psique encerra o circulo das antigas historias dos deuses, também a
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pintura, mediante a preponderancia que concedeu a alma, pode aceder a um
novo nivel artistico, embora ndo mais elevado. A isso aspirou Guido Reni,
tornando-se o verdadeiro pintor da alma. E o que nos parece significar
todo o seu esfor¢o, muitas vezes incerto e que, nalgumas obras, se perca
no indefinido, interpretagdo confirmada, ao lado de um pequeno nimero
de quadros, na obra-prima que se pode admirar na vasta colec¢do do nosso
rei. Na figura da Virgem que ascende ao céu, toda a severidade e rigidez
plasticas | [321/421] desaparecem até ao ultimo trago; a propria pintura nao
se parece com a Psique, solta e liberta das formas rigidas, voando com as
suas proprias asas até a sua transfiguragdo? Nao ha aqui nenhum ser que
subsista no exterior através de uma for¢a determinada da natureza; nela,
tudo expressa delicadeza e paciéncia serena, mesmo a sua carne facilmente
perecivel, cuja propriedade ¢ designada no idioma alsaciano [welsche]
com o nome de morbidezza e que totalmente diferente daquela com que
Rafael reveste a Rainha do Céu, a qual desce dos céus e aparece ao Papa
suplicante ¢ a uma santa®. A observagdo segundo a qual o modelo das
cabegas femininas de Guido ¢ a Niobe da Antiguidade tem, por certo, razdo
de ser, mas o fundamento de tal semelhanga ndo esta, em absoluto, numa
imitagdo meramente arbitraria; uma mesma aspira¢do pode ter levado
ao uso de meios iguais. Se a Niobe florentina é o epitome da escultura,
enquanto expressdo da alma nesta arte, o quadro conhecido também
representa, por seu turno, um ponto maximo da pintura, que ousa mesmo
aqui libertar-se da necessidade das sombras e da obscuridade, produzindo
os seus efeitos através da pura luz.

Se se pode admitir que a pintura concede, em fun¢do da sua natureza
particular, um peso superior a alma, ent3o a teoria e o ensino ganhariam
muito trabalhando sempre em direcgdo aquele nucleo central originario
que é, alids, o Unico a partir do qual a arte pode ser gerada novamente, visto
que, pelo contrario, a arte teria que escolher entre permanecer imobilizada,
uma vez alcangado o ultimo nivel mencionado, ou degenerar num estilo
limitado. Com efeito, este padecer superior conflitua com a ideia de um ser
absolutamente energético, do qual a arte tem por missdo exibir a imagem
e o reflexo.

Uma mente [Sinn] justa sempre se regozijara em poder contemplar um
ser igualmente digno no seu aspecto individual e criado, tanto quanto ¢
possivel, independente; na verdade, a propria divindade olharia, com prazer,
uma criatura que, dotada de alma, também exteriorizasse energicamente,

2 Schelling refere-se a pintura de Rafael, Madona Sistina ou Madonna di San Sisto, de
1512. [n.d.t.]
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através da sua existéncia sensivel e actuante, a nobreza da sua natureza.
Vimos como a obra de arte, surgida das profundezas da natureza®,

2 Todo este tratado mostra que o fundamento da arte, assim como da beleza, reside na
vitalidade da natureza. No que diz respeito a doutrina actual | [322/422] da filosofia,
parece que os criticos oficiais a conhecem melhor do que os proprios autores. Foi assim
que aprendemos, a partir de um periddico [Jenaische allgemeine Literatur-Zeitung,
n.d.t.], alids justamente apreciado, que um especialista [Heinrich Luden, n.d.t.] deste tipo
afirmou que, segundo a estética e a filosofia modernas (conceito comodo no qual estes
semi-sabios langam tudo o que é desagradavel, aparentemente para se livrarem melhor
disso), so existiria beleza na arte e ndo na natureza. Gostariamos de saber onde a filosofia
¢ a estética modernas proferiram uma tal afirmacdo, precisamente se nos lembrarmos
que conceito os juizes deste tipo costumam vincular a palavra natureza, em particular na
arte. Ao expressar tal opinido, o critico em causa ndo tem mas intengdes; procura antes
apoia-la com uma demonstracdo rigorosa na linguagem e nas formas da nova filosofia.
Escutemos esta excelente demonstragao! ‘O belo ¢ a manifestacdo do divino no terrestre,
do infinito no finito. A natureza é certamente, também, uma manifestagdo do divino,
mas esta natureza que existiu desde o comego dos tempos ¢ que durara até ao fim dos
dias, apenas aparece no espirito do homem e s6 ¢ bela na sua infinitude’. Qualquer que
seja a maneira como entendemos esta infinitude, ha uma contradi¢do em dizer que a
beleza deve ser uma manifestagdo do infinito no finito, mas que a natureza sé ¢ bela na
sua infinitude. Ora, duvidando de si mesmo, o especialista objecta que qualquer parte
de uma obra bela pode ser ela mesma bela, como, por exemplo, a mido ou o pé¢ de uma
bela estatua. Mas (e ¢ assim que ele soluciona esta divida), onde vamos encontrar a
mao ou o pé de um tal colosso (a saber, a natureza)? O nosso especialista filésofo trai,
assim, o valor e a sublimidade do seu conceito de infinitude da natureza. Esta infinitude
encontra-a na extensdo incomensuravel. Que haja uma verdadeira infinitude essencial
em cada parte da matéria ¢ um exagero ao qual o nosso homem judicioso [billig] ndo se
arriscara, apesar de ele falar a linguagem da filosofia moderna. Nao se podia imaginar,
sem extravagancia, que o ser humano possa ser um pouco mais do que, por exemplo, a
mao ou o pé da natureza — na verdade, o seu olho , mas que, além disso, vocé também
teria de encontrar noutro lugar uma mao ou um pé. Por isso, a propria questdo nao lhe
deve ter parecido suficientemente demolidora ¢ o seu auténtico esforgo filosofico so
comega apenas ai. Certamente ¢ verdade, pensa este excelente homem, que tudo o que ¢
individual na natureza é uma aparigdo do eterno e do divino — mas sera bem o caso neste
individuo? —; ora, o divino ndo aparece como divino, mas como terrestre ¢ perecivel. —
Eis o que ele designa como arte filosofica! Da mesma forma que no teatro das sombras,
as silhuetas vao e vém sob o comando Apparais [aparece, n.d.t.] ¢ Disparais [desaparece,
n.d.t.], [323/423] também o divino aparece e desaparece, segundo o critério do artista.
Mas isto ndo € mais do que um preludio de um silogismo futuro, cujas partes merecem a
pena de serem salientadas:

(1) ‘O individual, como tal, ndo ¢ mais do que uma imagem do devir e do perecer — ndo a
ideia do devir e do perecer, mas um exemplo dos dois, tendo em conta que ele devém
e perece.’ (assim, poder-se-a dizer que um belo quadro constitui um exemplo do devir
e do perecer, visto que ele logo que comega a receber progressivamente as suas cores,
obscurece, ¢ agredido pelo fumo, o pd, os vermes e as tragas).

(2) ‘Ora, nada aparece na natureza que ndo seja individual” (anteriormente, tudo o que ¢é
individual era uma manifesta¢ao do divino no individual).
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| [322/422] comeca com a determinagdo e a limitagdo, para s6 entdo
desenvolver a sua infinitude e plenitude interiores, transfigurando-se
em graca | [323/423] e alcangando finalmente a alma. Mas era preciso
representar separadamente o que, no acto criador da arte amadurecida,
consiste num unico acto. | [324/424] Nenhuma doutrina ou regra prescritiva
pode criar essa fertilidade espiritual. Ela é a pura dadiva da natureza, a
qual se encerra, aqui, pela segunda vez, na medida em que ao realizar-se
integralmente, confere a criatura a sua forga criativa. Contudo, do mesmo
modo que, na grande marcha da arte, esses estagios se sucedem um apos o
outro, até se transformarem num Unico grau, no seu ponto supremo, assim
também, uma formagdo genuina no individuo s6 pode irromper onde esta
se aumentou regularmente a partir da semente e da raiz até a floracdo. A
exigéncia de que a arte, como alids todo o outro vivente, deve partir dos
seus primeiros comegos, retornando a eles a fim de se rejuvenescer, pode
parecer uma doutrina severa numa €poca, em que foi dito frequentemente
que a beleza mais elaborada provinha de obras de arte ja existentes,
podendo atingir o ultimo propdsito num simples passo. Nao possuimos ja o

(3) Logo, nada pode ser belo na natureza, visto que o divino, que deve, contudo, aparecer
como algo de duravel e permanente (no tempo, sem duvida!) no que € terrestre para
que haja beleza, enquanto a natureza compreende apenas coisas individuais, logo
pereciveis. Que demonstracdo magnifica! Ela sofre, no entanto, de varios defeitos, dos
quais mencionaremos s6 dois. Em primeiro lugar, a segunda afirmacao segundo a qual na
natureza s6 aparecem coisas individuais; mas onde agora existem apenas coisas isoladas,
havia anteriormente trés coisas: A) o divino, B) o particular no seio do qual ele aparece,
C) o que resulta dessa unido, i.c., algo que ¢ simultaneamente divino e terrestre. Mas, eis
que o nosso homem contemplando o seu rosto no espelho da filosofia moderna, esquece
completamente o seu aspecto anterior. De A, B e C ele agora apenas vé B, de que ¢é facil
provar que nao ¢ o belo, pois s6 C, segundo a sua explicacdo, deveria sé-lo. Ele ndo quis
dizer que C ndo aparece, porque sobre isso também ja tinha opinado outra coisa. Com
efeito, A (o divino) ndo aparece para si, mas apenas através do individual, i.e., através de
B e, portanto, em C. Mas B s6 existe, em geral, na medida em que A aparece nele e, assim,
unicamente em C. C ¢, entdo, precisamente a Ginica coisa que aparece efectivamente. — O
segundo vicio do raciocinio consiste no corolario inserido na conclusdo, embora apenas
como meia certeza, quase como uma pergunta: o divino enquanto tal deveria, contudo,
aparecer como algo de duravel e permanente!

Apesar das suas boas intengdes, 0 nosso homem confundiu obviamente a ideia do que
¢ eterno em si, fora do tempo, com o conceito do que é permanente no tempo e que
dura indefinidamente, e por isso exige o ultimo quando deveria ver o primeiro. Ora, se
o divino s6 pode aparecer no que perdura infinitamente, tera que nos dizer onde pode
conceber uma aparicdo do divino na beleza artistica.

Inevitavelmente, este homem tdo instruido voltar-se-a para um outro tempo, censurando
os outros, talvez ndo sem razdo, de fazer um mau uso da filosofia moderna | [324/424]
e, como se vé facilmente, a inteligéncia deve ir-se aperfeicoando, gragas uma série de
poténcias cada vez mais compreensivas.



Discurso sobre as artes plasticas de Schelling 159

que ¢é excelente e perfeito? Por que deveriamos voltar, agora, ao originario
e ao disforme?

Se os grandes fundadores da arte moderna tivessem pensado 0 mesmo,
nunca teriamos visto os seus milagres. Eles, também, tinham diante de si
as criacdes dos antigos, esculturas de vulto e baixos-relevos que poderiam
transpor imediatamente para pinturas®. Mas essa apropriacdo de uma
beleza que ndo se adquiriu por si, | [325/425] e que é, por consequéncia,
incompreensivel, ndo poderia acalmar uma inclinagdo artistica que se
voltava para o origindrio, a partir do qual o belo deveria novamente ser
gerado, livre e pleno da forga primitiva. E por isso que ndo temeram parecer

% Nao se pode dizer que os primeiros ou fundadores mais antigos da pintura moderna
tiveram sob os seus olhos os monumentos da arte antiga. Como o respeitavel Fiorillo
sublinha expressamente na sua Historia das artes do desenho (1, p. 69), ainda ndo se
tinha descoberto qualquer pintura ou estatua antigas na época de Cimabue e Giotto; eles
ainda se encontravam abandonadas debaixo da terra. ‘Ninguém poderia, portanto, pensar
em formar-se segundo os padrdes que os antigos nos legaram, sendo a natureza o unico
objecto de estudo para os pintores. Nas obras de Giotto, discipulo de Cimabue, pode
verificar-se que ela ja tinha sido consultada com diligéncia’. Seguindo o seu caminho, que
permitiria preparar e conduzir aos classicos, até que, como observa o historiador na pagina
286, a casa dos Médici (principalmente com Cosmé [Cosimo Tura, n.d.t.]) comegou o
convivio com obras de arte da Antiguidade. ‘Até entdo, os artistas contentavam-se com
as belezas que a natureza lhes oferecia, | [325/425] mas essa observagao diligente tinha
a vantagem de preparar um tratamento mais cientifico da arte, e os artistas filosofos
sequentes, tais como [Leonardo, n.d.t.] da Vinci ou Michelangelo comecaram a investigar
quais as leis permanentes que estdo subjacentes aos fendmenos naturais’. Contudo,
mesmo a redescoberta das obras de arte dos antigos na época destes mestres e de Rafael,
ndo resultou, de forma alguma, na imitag@o no sentido em que se divulgou mais tarde.
A arte permaneceu fiel ao caminho percorrido antes e realizou-se inteiramente por si
propria, ndo acolhendo nada do exterior, mas esforcando-se, antes, para atingir, de uma
maneira original, o fim que tinham perseguido esses padrdes e coincidindo com eles,
apenas, no ultimo ponto da perfei¢do. Foi s6 no tempo dos Carracci que a imitagdo da
Antiguidade, que significa algo completamente diferente de cultivar o sentido pessoal,
se tornou num principio formal que passou, gragas a Poussin, para as teorias artisticas
dos franceses, que s6 tém um entendimento inteiramente literal de quase todas as coisas
superiores. Seguidamente, com Mengs, e como resultado de uma ma compreensdo das
ideias de Winckelmann, este principio introduziu-se entre nos ¢ provocou na arte alema
de meados do ultimo século uma tal moleza [Mattheit] e auséncia de espirito, com um
tal esquecimento do sentido original que mesmo as revoltas isoladas contra este estado
de coisas obedeceram ainda, na maior parte dos casos, a um sentimento erroneo que
levou a uma tentativa de imitag@o ainda pior. Quem pode negar que ultimamente tenha
aparecido na arte alema um sentido muito mais livre e original, o que, se tudo correr bem,
da grandes esperancas e faz mesmo esperar a vinda de um espirito que abrira na arte o
mesmo caminho, superior e mais livre, que a poesia e as ciéncias ja comecaram a trilhar,
a unica via onde poderia existir uma arte que nos poderiamos genuinamente dizer nossa,
i.e., uma arte adequada ao espirito e as for¢as do nosso povo e do nosso tempo.
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ingénuos, sem artificio e secos, comparados com os sublimes antigos e
tao-pouco de cultivar a arte, com lentiddo, no seu broto indiscernivel e ainda
ndo desabrochado, até ao momento em que a graca tivesse chegado. Como
explicar que contemplemos hoje essas obras dos antigos mestres, de Giotto
ao mestre de Rafael, movidos por uma espécie de devocao, inclusive por
uma certa predilec¢do, a ndo ser porque a fidelidade dos seus esforcos ¢ a
grande seriedade da sua serena e voluntaria limitagdo, ndo nos impusessem
respeito e admiragdo? Assim, a geragao actual relaciona-se com eles, tal
como eles | [326/426] se relacionavam com os antigos. Nenhuma tradi¢ao
viva, nenhum vinculo de formagdo cultivada organicamente, une a sua
época a nossa; temos de recriar a arte seguindo o mesmo caminho que
eles seguiram, mas com a nossa propria forga, para lhe sermos iguais. Se
nem aquele estio tardio da arte, nos finais do século XVI e principios do
XVII, que pdde gerar algumas novas flores em velhos troncos, foi capaz de
fazer germinar novas e férteis sementes, muito menos pdode plantar, por si,
um novo tronco da arte. Mas rejeitar obras de arte perfeitas e ir em busca,
como alguns gostariam, dos seus comegos ainda simples e ingénuos, a fim
de os imitar, eis o que seria um novo e talvez maior equivoco: nem sequer
lograriam retornar ao original, e a sua simplicidade no seria mais do que
afectagdo, de aparéncia hipocrita.

Porém, que perspectiva a época actual poderia brindar a uma arte que
brotaria de uma nova semente e desde a raiz? Apesar de tudo a arte depende,
em grande medida, do espirito da sua época e quem poderia prometer
aqueles primoérdios sérios a aprovagdo da nossa época quando a arte, por um
lado, dificilmente obtém a mesma aprovagdo concedida a artefactos de um
luxo desnecessario e quando, por outro lado, artistas e amadores, totalmente
incapazes de entender a natureza, louvam e exigem o ideal?

A arte nasce apenas do movimento vivo das forcas mais intimas do
animo e do espirito, a que chamamos entusiasmo. Tudo o que cresceu
partindo de inicio arduos ou modestos, elevou-se até se converter nalgo
forte e elevado, consegui-o gragas ao entusiasmo. Foi assim nos impérios
e nos estados, nas artes e nas ciéncias. Tal ndo resulta, contudo, da forca
do individuo, mas do espirito que se espraia pelo todo. Com efeito, a arte
¢ particularmente dependente da opinido [Stimmung] publica, da mesma
forma que as plantas mais delicadas dependem do ar e do clima. Carece
de um entusiasmo pelo sublime e pela beleza, comparavel aquele que,
na época dos Médicis, tal como um quente sopro primaveril, fez eclodir
imediatamente todos os grandes espiritos; precisa de uma constitui¢ao
politica semelhante aquela que nos apresenta Péricles no seu louvor
a Atenas, | [327/427] e que nos garanta a autoridade clemente de um
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regente paternal, mais seguro e mais duravel do que um governo popular,
permitindo que cada for¢a se mova livremente e onde o talento gosta de
se mostrar, visto que cada um ¢é apreciado segundo o seu mérito, onde
a inactividade € uma vergonha e a vulgaridade ndo encontra louvor, na
medida em que se aspira a uma meta ambiciosa e extraordinaria. Apenas
quando a vida publica é posta em movimento pelas for¢as que elevam a
arte, ¢ que esta ultima pode beneficiar da primeira, pois, sem abandonar a
nobreza da sua natureza, a arte nao poderia guiar-se por nada que lhe fosse
exterior. A arte e a ciéncia s6 podem movimentar-se sobre 0s seus proprios
eixos; o artista, como todo aquele que age pelo espirito, segue a lei que
Deus e a natureza gravaram no seu coragdo e mais ninguém. Ninguém
pode ajuda-lo, pois ele tem de ajudar-se sozinho; deste modo, ndo pode
encontrar fora de si mesmo a sua recompensa, visto que tudo o que ele
ndo produzisse por si seria imediatamente tido por nada; é precisamente
por isso que ninguém pode comanda-lo ou prescrever o caminho que
ele deve seguir. Se ¢ deploravel que tenha de lutar contra sua época, ¢é
tanto mais desprezivel se com ela for indulgente. E como isso lhe seria
sequer possivel? Sem um grande e universal entusiasmo ha somente seitas,
mas nunca uma opinido publica. Nao se trataria de um gosto firme nem
tdo-pouco de grandes conceitos de um povo inteiro, mas apenas de vozes
individuais de alguns juizes escolhidos arbitrariamente que decidiriam
sobre o mérito; e a arte, que na sua nobreza se basta a si mesma, passaria
a mendigar aplausos e prestar servigos, quando deveria justamente reinar.

Epocas diferentes partilham entusiasmos diferentes. Nao deveriamos
esperar que a época presente tenha o seu, tendo em conta que o novo
mundo que agora se constitui, tal como existe quer externamente quer
internamente e no proprio animo [Gemiith], ndo pode mais ser medido
pelo conjunto de critérios que até agora governaram a opinido, exigindo
abertamente padroes mais elevados e anunciando uma completa renovacao?
Nao deveria a arte devolver este sentido, gragas ao qual a natureza ¢ a
historia se reabriram mais vivamente, aos seus grandes objectos? Tentar
fazer faiscas com as cinzas daquilo que ja passou para, a partir delas,
querer reacender um fogo universal, | [328/428] eis um esfor¢o inutil.
Mas apenas uma mudanga nas proprias ideias € capaz de erguer a arte da
sua lassiddao; somente um novo saber, uma nova fé, podem provocar um
entusiasmo pelo trabalho, permitindo manifestar, numa vida rejuvenescida,
uma gloria semelhante aquela que a precedeu. Uma arte exactamente igual,
em todas as suas determinagdes, a arte dos séculos precedentes, ¢ algo
que nunca retornara; com efeito, a natureza nunca se repete. Ndo havera
um mesmo Rafael, mas serd um outro que, por vias similares, chegara ao



162 Carlos Joao Correia

cume da arte. Desde que ndo se negligencie esta condigdo fundamental, a
arte ressuscitada mostrara nas suas primeiras obras, como a arte anterior, a
sua finalidade e destinag@o: embora provenha de uma outra forca original
nascente, a graga ja esta presente, apesar de velada, no desenvolvimento
do que ¢ nitidamente caracteristico, estando a alma ja predeterminada em
ambas. Obras que irrompem desse modo ja sdo, mesmo na sua imperfei¢ao
inicial, necessarias e eternas.

Devemos confessar que, com essa esperanga num novo renascimento
de uma arte inteiramente original, temos em mente, sobretudo, a nossa
patria. Afinal, na mesma época em que a arte renasceu na Italia, ja surgia de
um solo nacional essa vigorosa criag@o artistica do nosso grande Albrecht
Diirer; era especificamente alemao e, contudo, aparentado aqueles cujos
doces frutos foram amadurecidos pelo sol mais aprazivel da Italia. Um
povo que iniciou a revolugao do modo de pensar na Europa moderna, cujas
grandes invengdes testemunham a sua forga espiritual, que deu leis ao Céu?®
e sondou profundamente, mais do que qualquer outro, a Terra; um povo
no qual a natureza enraizou, mas do que em qualquer outro, um sentido
inabalavel de rectiddo e uma inclinago para o conhecimento das primeiras
causas; este povo tera de chegar necessariamente a uma arte propria.

Se € verdade que os destinos da arte dependem do destino geral do
espirito humano, com quantas esperancas devemos entdo considerar a
patria vindoura, onde um regente*’” sublime deu | [329/429] liberdade ao
entendimento humano, asas ao espirito e realidade as ideias filantropicas,
enquanto os povos evoluidos [gediegene] conservam ainda as sementes
vivas dos dons artisticos antigos, e célebres centros da antiga arte alema
se lhe uniram. Mesmo que as proprias artes e ciéncias fossem banidas
por todo o lado, encontrariam refiigio sob a protec¢do de um trono, onde
uma temperada sabedoria segura o ceptro, a graca [Huld] se embeleza
com a rainha®, e se glorifica 0 amor ancestral a arte, gragas ao qual o
jovem principe®, que hoje recebe jubilo sonoro da patria agradecida, num
objecto de admiragdo para as nagdes estrangeiras. Estas encontrariam,
aqui, disseminadas, por todo o lado, as sementes de uma futura existéncia
vigorosa, assim como um sentido de comunidade [Gemeinsinn] ja
comprovado e, apesar das vicissitudes do tempo, teriam, pelo menos,

% Referéncia provavel a Kepler (1571-1630). [n.d.t.]
27 Nova referéncia a Maximiliano I, José da Baviera. [n.d.t.]
8 Frederica Carolina Guilhermina de Baden (1776-1841). [n.d.t.]

¥ Futuro Luis I da Baviera (1786-1868). Reinara entre 1825 ¢ 1848, tendo sido sempre um
apoiante entusiasta de Schelling. [n.d.t.]
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encontrado o vinculo de um unico amor ¢ de um mesmo entusiasmo geral
pela patria e pelo rei, a quem os votos de saude e de preservagdo até aos
limites mais extremos da vida ndo deixariam de ser elevados calorosamente
neste templo que ele mesmo ergueu para as ciéncias.



