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RESUMO

As criticas a Para uma teoria das cores sempre apontaram a inconsisténcia das
argumentagdes de Goethe contrarias as de Newton. A proposi¢do goetheana da cor como
fendmeno subjetivo ¢ fragilizada pela indeterminagio de seus conceitos de cor e pela
auséncia de um encadeamento logico. Sob esse prisma, fica de fato imperceptivel o modo
como Goethe estrutura seu proprio sistema, criando um organismo vivo para defender sua

verdade, ainda que ambigua. Fica igualmente impossivel legitimar o texto como artistico.

A partir de uma outra perspectiva critica, porém, é possivel analisar Para uma teoria das
cores de modo diferente. A antitese critica Classicismo x Romantismo esta presente nas
_ antinomias que Goethe estabelece entre o espago perspectivo e o cromatico; entre as cores
amarelo-azul, que desenvolvem as chaves fdsicas positiva e negativa da eletricidade, e
vermelho-verde, que correspondem & oscilagio magnética dos polos norte e sul. Esses
modelos, oriundos da ciéncia, tém seu sentido renovado quando imbricados no contexto da
arte. Pressupondo que o texto artistico vive da transgressdo alternada de um polo pelo
outro, a presente analise pretende mostrar que a vitalidade de Para uma teoria das cores
se aniquilaria com a supressdo de uma dessas forgas, as quais criam uma tensao que anima o

texto.



ABSTRACT

Critiques to Theory of colours have always pointed out the inconsistency of Goethe's

arguments contrary to Newton's. Goethe 's proposition of color as a subjective phenomenon
is weakened by the indeterminacy of his concepts of colors and by the lack of a logical

argument. From this point of view, one cannot notice the way Goethe structures his own
system, generating a live organism to support his truth _ even though this truth can be

ambiguous. Neither can the text be legitimized as artistic.

From another critical perspective, however, it is possible to analyze Theory of colours in a

different way. The critical antithesis, Classicism — Romanticism, is present in the
antinomies established by Goethe between the perspective space and the chromatic one;
between the colors yellow-blue, which develop the positive and negative electrical phases,
and red-green, which correspond to the magnetic oscillation between north and south. The
meanings of these models, coming from scientific fields, are renewed when introduced into
the context of art. Provided that the artistic text lives on the transgression of one pole by
the other, the present analysis intends to demonstrate that the vitality of Goethe's Theory
of colours could be annihilated by suppressing one of these opposite forces, which create a

tension that animates the text.
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[. Introdugdo

Para uma teoria das cores, de Goethe, é um texto incomum por sua estrutura ¢ unidade
entre forma e conteudo. O texto apresenta um amplo conteudo que nas diversas segdes,

capitulos e fragmentos é articulado construtivamente, compondo seu universo.

Justamente por suas caracteristicas complexas, Para uma teoria das cores resiste em ser
desmontado e analisado como objeto de estudo. Assim, o texto é percebido em sua unidade

como-uma “semiosfera” , um continuum regido por leis internas e voltado para si proprio.

As vérias releituras consideram o estudo cromatico em questdo ora como teologia ou
simbolismo da cor e ora sob a otica do romantismo, oferecendo um campo aberto a
inameros direcionamentos’. Esses estudos privilegiam, sobretudo, a anilise do contetdo,
ressaltando o modelo da harmonia cromatica — na inser¢do das cores num sistema de
combinagdes — e os principios da polaridade e intensificagdo, mas pouco dizem sobre os
alicerces construtivos da cor como texto. Assim, a forma de Para uma teoria das cores foi
pouco valorizada e teve a percepgdo de sua estrutura prejudicada pelo desmembramento

sofrido em suas publicagdes posteriores.

Na edi¢do de 1810 Para uma teoria das cores aparece em dois volumes®. Constava do
primeiro volume a parte didatica e a polémica; e do segundo, a parte historica. As 16
laminas explicativas com os comentarios em anexo parecem ter sido publicadas em 1812.
Até na edi¢do dos 40 volumes denominada Ausgabe letzter Hand', que foi publicada entre

1827 ¢ 1830 e acompanhada pelo proprio Goethe, Para uma teoria das cores ¢ editada

! Termo usado por Lotman para definir o texto como um universo regido por suas proprias leis.

2 BURWICK, Frederick. “Goethes ‘Farbenlehre’ und ihre Wirkung auf die deutsche und englische
Romantik”, in Goethe Jahrbuch, Weimar, Hermann Béhlaus nachfolger, 1994.

SCHONE, Albrecht. Goethes Farbentheologie. Munique, C.H. Beck, 1987.

SCHMIDT, Peter. Goethes Farbensymbolik . Betlin, Erich Schmidt, 1965.

3 GOETHE, Johann Wolfgang, Johann Wolfgang Goethe - Werke, revisdo e comentarios por Dorothea
Kuhn e Rilke Wankmiiller. Munique (Hamburger Ausgabe em XIV v.), Deutscher Taschenbuch Verlag
GmbH & Co.KG, 1982, XIIl v. , p.638.

4 Traduzindo literalmente: “Edigiio de ultima mio”, a Gltima autorizada pelo autor.




sem nenhuma alterag@o.

Entre 1831 e 1832, proximo a sua morte, Goethe tem a inten¢do de sintetizar o material
historico e dar-lhe uma tnica redagdo. Entretanto, em sua inteng¢do testamental, datada de
22 de janeiro de 1831, ele abdica da necessidade de publicagdo das partes polémica e
histérica junto a parte didatica das edigdes futuras. A justificativa para o abandono das
segdes polémica e historica era o fato de o debate contra a teoria de Newton ter provocado
inimeras controvérsias’ . Porém, considerando. Para uma teoria das cores como texto
artistico, a unidade indivisa da forma e contetido defendida sempre pelo autor fica
prejudicada sem um de seus segmentos, tornando impossivel entender como ¢ que no caso

desse texto de Goethe a estrutura ja comunica, ela propria, parte de seu conteudo.

Para uma teoria das cores nio obteve atengio como objeto literario mas sim como estudo
cientifico, pois os modelos criticos tradicionais encontravam em sua analise a auséncia do
artistico. E como tal foi ressaltada, sobretudo, a divergéncia das posturas de Goethe e

Newton no que se refere a teorizagdo da cor.

Os varios segmentos controversos e que aparentemente ndo pertenciam ao corpus central —
como o caderno suplementar de 16 laminas explicativas gravadas em metal e a parte
historica — foram omitidos nas publicagdes posteriores. Também a parte polémica, que havia
se transformado num entrave para a aceitagio de Para uma teoria das cores no ambito
cientifico, ndo foi reproduzida em muitas edi¢des posteriores. A demora de sua
apresentacdo critica, feita somente em 1992 por Horst Zehe®, se deve também a

complexidade teorica da revisdo das proposi¢des da Optica de Newton.

Como poderia Goethe ndo ter abandonado suas proposi¢des mesmo sendo aconselhado

pelos cientistas que o acompanharam ? — pergunta Carl Friedrich von Weizsicker, um dos

5 Goethe tinha consciéncia do desgaste que sua critica a teoria de Newton lhe trouxera e sobre essa questdo
ele conversou com Eckermann em 15 de maio de 1831.

® A edigdo dos textos cientificos de Goethe pelo Instituto de Ciéncias Naturais de Leopoldina, Die Schriften
zur Naturwissenschaft da Deutschen Akademie der Naturforscher Leopoldina, teve seu inicio em 1957. Uma
de duas fundadoras e comentadoras ¢ Dorothea Kuhn. A parte polémica ¢ comentada por Horst Zehe.
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comentadores de seus estudos cientificos’. A argii¢cdo de Goethe contraria aos resultados
observados por Newton quanto as cores fisicas desgastou sua propria reputa¢do como um

homem das ciéncias .

Entretanto, foi no campo da fisiologia da visdo que Goethe teve mais adeptos. Das Sehen in

subjektiver Hinsicht de Purkinje®, que Goethe 1& cinco anos depois de publicado,

aparentemente foi escrito tendo como base Para uma teoria das cores. Apesar de ndo

menciona-la em seu trabalho, Purkinje dedica a Goethe seu livro Beobachtung und Versuche

zur Physiologie der Sinne de 1825° .

Nos moldes da ciéncia que valoriza a objetividade e niﬁo considera que o observador é
suscetivel a inimeras influéncias na experiéncia, Para uma teoria das cores ndo podia ser
considerada uma teoria, pois a percep¢do das cores, trabalhada no capitulo das cores
fisiologicas, enfatizava sobretudo o carater subjetivo. Para os cientistas, Goethe falhara por
ndo ter se esforgado em encontrar uma lei e ter observado a natureza como uma obra de
arte. Entre as criticas mais duras esta a de E. du Bois - Reymond que se refere, em 1882, a

teoria da cor de Goethe como “um joguete malogrado de um autodidata diletante™

Mas foi a valorizagdo simultinea desses dois elementos — forma e contetdo — em A

estrutura do texto artistico, de Lotman, que possibilitou uma nova percepgdo da obra de

Goethe. Seu modelo critico inclui o texto literario junto as artes e as ci€ncias no universo
sisttmico da cultura e permite compreender nio somente as relagdes intratextuais e

extratextuais assim como as que surgem dessa confrontag@o.

Turi Mijailovich Lotman (1922-1993), como professor da Universidade de Tartu, desenvolve
entre 1960 e 1962 um curso de poética estrutural. Com B. A. Uspénski, Lotman organizou

os seminarios de verdo sobre semidtica em Moscou e depois em Tartu, conhecidos como

" O texto de Carl Friedrich von Weizsacker foi editado na Hamburger Ausgabe, op. cit.
® A respeito da visdo subietiva. Purkinje traduz para o tcheco a Metamorfose das plantas de Goethe.

? Observagdes e experimentos sobre a fisiologia da percepcdo, Purkinje.
'° E. du Bois - Reymond profere nesse ano seu discurso como reitor da Universidade de Berlim, intitulado

“Goethe und kein Ende” (“Goethe e nenhum fim”), no qual usa essas expressdes: fofgeborene Spielerei
eines autodidaktischen Dilettanten.



“Escola de Verdo”, os quais duraram uma década, de 1967 a 1974. Nesses seminarios sdo
enfocadas todas as atividades signo-comunicativas e ndo apenas problemas de lingiistica
aplicada. A linguagem é considerada uma estrutura de signos que como tal modela o

conteudo e o comunica.

Em A estrutura do texto artistico e em outras publica¢cdes posteriores como “Acerca da

semiosfera”, “A semidtica da cultura e o conceito de texto”, “O texto no texto”, “Conteudo
e a estrutura do auditorio”, “Sobre o contetido e a estrutura do conceito << literatura
artistica >>” e “Sobre o problema da tipologia da cultura”, Lotman desenvolve 0s conceitos
de texto, de texto artistico, de fronteiras do texto e de semiosfera, importantes instrumentos

de analise literaria e de outras produgdes com diferentes sistemas de signos.

Assim, pela atengdo ao material despertada pelo modelo critico de Lotman, consideramos
como objeto’de estudo o texto Zur Farbenlehre: didaktischer Teil, polemischer Teil und
historischer Teil de 1810, por entendermos que o modelo escolhido pelo autor de
representagdo das cores tem uma intengdo artistica clara, s6 expressa na totalidade das trés
partes componentes. Também pela leitura de Lotman pudemos perceber a exclusdo da
preposi¢do “para” (traduzida também como “sobre”, “acerca de” e “por”) que antecede o

titulo original na tradugdo inglesa de Charles Eastlake Theory of colours e na brasileira de

Marco Giannotti Doutrina_das cores'', que abordam apenas a parte didatica. Sem

entrarmos no mérito da adequagdo dos termos “doutrina” ou “teoria” da tradugdo para o
portugués, ambos problematicos, o texto sera tratado nesta dissertagdo como Para uma

. ;oL . . 1
teoria das cores, conforme a caracteristica de.projeto frisada pelo autor z.

Na apresentagio de Doutrina das cores, Giannotti diz que “ talvez a maior dificuldade de

interpretagio decorra do préprio estilo, camuflado ora em rigoroso discurso cientifico, ora

13

em refinada poética”®, e “assim, a Doutrina das cores jamais parece definir seu género, pois
b

na verdade nenhuma linguagem especifica — cientifica ou poética — € capaz de descrever

' GOETHE. Johann Wolfgang. Doutrina das cores, trad. Marco Giannotti. SZo Paulo, Nova Alexandria,
1993,

12 para Goethe, Para uma teoria das cores seria um Entwurf einer Farbenlehre.

13 GIANNOTTI, Marco in GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p. 11.
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plenamente o fenémeno que lhe compete”* . Todavia, em sua Gltima pagina em uma nota de

rodapé ele aponta a tendéncia ao ensaio, “um desses estilos do século XVIII que combinam

915

ciéncia e literatura”” . Giannotti percebe o texto como “um relato tortuoso, fruto de uma

investigagdo de mais de vinte anos e que, no entanto, jamais parece estar concluida, a ponto

de chamar a Doutrina das cores apenas um esbogo (Entwurf) e nio uma teoria acabada™® .

Segundo Giannotti, caso o leitor dé maior importancia a polémica de Goethe em relagio a
teoria de Newton e desconsidere que para falar das cores “é preciso uma linguagem poética

que fale por meio de imagens”'’, “a Doutrina das cores estar inevitavelmente fadada ao

esquecimento”'® .

Antes da tradugdo de Doutrina das cores, dissertagdo de Marco Giannotti apresentada no

Departamento de Filosofia da Universidade de Sdo Paulo em 1993, Israel Pedrosa incluiu

um capitulo sobre a teoria cromatica de Goethe em Da cor, a cor inexistente, de 1977. Em

“O esbogo de uma teoria das cores de Goethe”, Israel Pedrosa diz que sua “recusa em
aceitar essa verdade (de que a luz branca é composta de luzes coloridas) fechou-lhe o
caminho da Optica fisica, tal como a concebemos desde sua criagdo, mas ndo impediu que
ele imprimisse novo rumo a teoria das cores, encaminhando-a no sentido da fisiologia e da
psicologia”® . Para Pedrosa, os principios levantados pela teoria goetheana das cores sdo a
base das artes visuais deste século desde seu inicio e leitura obrigatéria para os que quetram

entender a transformagdo plastica da pintura em sua proposi¢do estética. Ainda no século

passado o pintor Charles Eastlake traduziu Zur Farbenlehre para o inglés em 1840. Apesar
de ser cauteloso e evitar a polémica da critica goetheana a Newton, como diretor da
Acade;nia Real de Londres ele introduziu os estudos de cor de Goethe em suas atividades
didaticas, mesmo sob protestos. William Turner, que teve um exemplar de Theory o

colours, guiou-se por esses estudos em suas pinturas como em “Sombras e escuriddo — a

noite do Diluvio” e “Luz e cores ( teoria de Goethe) — manhd depois do Dilivio — Moisés

' GIANNOTTI, Marco in GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p. 24.

" Id. ibid. p. 175.

16 1d. ibid. p. 11-12.

' 1d. ibid. p. 21.

'® Id. ibid. p. 12.

' PEDROSA, Israel. Da cor 4 cor inexistente, 5 ed. Rio de Janeiro, Christiano Editorial, 1989, p. 55.
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escreve o livro da Génesis™ .

Na opinido de Israel Pedrosa, nosso autor sustentou alguns equivocos que recaem em idéias
antigas, como por exemplo a afirmagdo de que os meios refratores, nas cores fisicas,
modificariam a cor branca da luz, e sua descrigio das cores em “Cores quimicas” como
propriedades dos corpos. Para ele o grande avango dado por Goethe é quando o autor em
sua observagdo fisiologica das cores descreve os estimulos compensatorios, Gegenwirkung
ou “contra-efeito”, produzidos pelo olho quando exposto as cores, fundando um novo ramo

da ciéncia que passa a lidar com a percepgédo das cores.

A nosso ver, Para uma teoria das cores é um texto artistico, conforme a concepgido de
Lotman, e como tal queremos discuti-lo nesta dissertagdo. Para Lotman, a idéia de literatura
precede a propria literatura. Afirma o autor que o estudo cientifico literario tem como objeto
os textos artisticos. Mesmo que a fronteira do artistico e do ndo-artistico seja muito fragil e
que com muita constancia sejam incluidos tratados de hist6ria, manuais juridicos, etc. como

textos literarios, o julgamento necessariamente passa pelas classificagdes.

Como a literatura se auto-interpreta e de tempos em tempos modifica sua concepgdo de
literario, certos textos sdo excluidos e depois reabsorvidos. E conhecido o fato de textos que
foram redescobertos. Ndo que ndo tivessem existido, mas por alguma razio ndo foram

devidamente valorizados. -

Para Lotman € absolutamente necessario considerarmos a visdo que o autor tem de seu
proprio texto, assim como a percepgdo da obra em sua totalidade pelo leitor e a sintetizagio
abstrata do texto pelo pesquisador na procura de unidade artistica, pois o texto se propde

2 ~
como Denkmal’’ e ndo como verdade absoluta.

Assim ¢€ prioritario considerarmos a concepgdo de Goethe de arte. SO através desse percurso

podemos compreender a estrutura de Para uma teoria das cores e acompanhar como o

%% Joseph William Mallord Turner, Londres 1775-Chelsea 1851.
' Como objeto de reflexsio.



texto discute a “estetizagdo” do discurso da arte e redimensiona seu papel, pois Goethe
nessa obra cria um ruido na percepgdo do “artistico” conforme o conceito vigente no século

XVIII, e temos de considerar que no atual também.

O material disponivel das bibliotecas brasileiras sobre Para uma teoria das cores de Goethe
¢ escasso. Ha ainda as edigGes alemids que incluem, via de regra, as partes didatica e
historica. As novas edigdes como a Deutscher Klassiker de 19917 e a Miinchener Ausgabe
de 1989% reproduzem Para uma teoria das cores em suas trés partes como na versio de

1810, o que indica uma nova percepgdo do texto.

Dadas as dificuldades para obtermos o texto original, as edi¢gdes criticas — como a
Hamburger Ausgabe e a Miinchener Ausgabe — serviram de base para montarmos as se¢des
e os capitulos que constavam em Para uma teoria das cores: a parte didatica, a parte

polémica e a parte historica de 1810**

Como observagdo, sO estio em portugués sem serem acompanhadas pelo original as
passagens ja traduzidas por Giannotti, cujo sentido dado fecham com nossa interpretagéo.
As demais sdo sempre acompanhadas do texto em alemdo. Também os titulos ainda ndo

traduzidos para o portugués sao referidos em seu titulo original.

2 Edigdo alema dos classicos de Frankfurt am Main que publica o texto de 1810 completo.
2 A Carl Hanser Verlag de Munique ¢ Viena edita o texto completo, seguido também dos outros textos de

Goethe sobre as cores.

¥ Este era o titulo original, Zur Farbenlehre: didaktischer Teil, polemischer Teil und historischer Teil. A
Farbenlehre, introdugdo de Rudolf Steiner, 5. ed., editor Gerhard Ort ¢ Heinrich O. Proskauer, Stuttgart,
Freies Geistesleben, 1992, foi muito atil por ter todos os textos necessarios, apesar de ndo ser critica e
apresenta-los de maneira dispersa.




II. Notas sobre o autor de Para uma teoria das cores

Os estudos sobre a cor de Johann Wolfgang Goethe, nascido em Frankfurt am Main no ano

de 1749, tém sua primeira publicagdo na década de 90 de 1700 com Beitrdge zur Optik® .
2

Alguns textos avulsos, como “Von den Farbigen Schatten” 9 ja tinham sido lidos em
publico, mas ndo editados. Goethe usualmente proferia palestras sobre seus estudos acerca
das ciéncias naturais e, em 1791, numa das reunides das sextas-feiras da sociedade criada

or ele em Weimar?’ . tratou das cores prismaticas.
2 .

As datas das leituras, palestras e publicagdes dos textos sobre esse mesmo tema, a cor,
mostram com que afinco e constancia Goethe se ocupou dos estudos e da observagéo das
cores num intervalo de aproximadamente 40 anos. Seu interesse pelas cores data de sua
viagem ao Harz?® . Goethe empreendeu sua primeira viagem a essa montanha em dezembro
de 1777. Suas impressdes sobre as sombras coloridas projetadas no gelo e sobre as nuangas
cromaticas ao entardecer nessa regido foram transportadas, anos mais tarde, para o capitulo

referente as sombras coloridas de sua Para uma teoria das cores? .

Durante praticamente toda a segunda metade de sua vida®, Goethe estudou e compilou
textos sobre o fenomeno das cores, desde Pitagoras até Marat e outros contemporaneos
seus, abrangendo as mais diversas areas de conhecimento que, modernamente, poderiamos
definir como filosofia, astronomia, quimica, fisica, psicologia e fisiologia, além de estudos e

tratados sobre pintura.

Dividido entre a poesia e a pintura, Goethe adquiriu cedo o gosto pela'linguagem pictorica

com a colegdo de pinturas e gravuras de seu pai, a qual lhe possibilitou um convivio intimo

25 Beitriige zur Optik (Contribuicdes para a dtica) vai se chamar mais tarde Beifrdge zur Chromatik;, a
g)rimeira parte aparece em 1791 e a segunda, em 1792.

¢ “Das sombras coloridas”.

27 Freitagsgesellschaft.

% Tanto a primeira quanto as subseqiientes viagens de Goethe a montanha chamada Harz foram registradas
em Harzreise.

2 GOETHE, Johann Wolfgang. Zur Farbenlehre: didatischer Teil, polemischer Teil und historischer Teil.
Cotta, 1810.

30 Até sua morte em 1831 com 82 anos.
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com a arte, visto que sua cidade natal, Frankfurt, predominantemente luterana, acolhia as
artes visuais apenas nas coleg:éés privadas. Mais tarde, como apreciador de arte, visitou
diversas colegdes de pintura da Europa, entre elas as dos grandes coloristas como Rafael, os
pintores venezianos Tiziano (1477-1576) e Tintoretto (1518-1594) e o pintor flamengo
Rubens (1577-1640). A viagem a Italia em 1786 faz com que Goethe rompa com o pré-
Romantismo nos moldes do movimento Sturm und Drang , movimento do qual fez parte, e

passe a valorizar mais a cultura classica dos gregos € romanos.

Além de sua efetiva participagdo como jurado de certames artisticos, o que o faz renovar
seu contato com os pintores e escultores de sua época, Goethe manteve duradoura amizade
e colaboragiio com o pintor pomerano Philipp Otto Runge (1777-1810)*", de quem insere
um texto sobre a pratica das cores na pintura em um de seus capitulos finais da parte
didatica de Para uma teoria das cores, com Wilhelm Tischbein (1751-1829), que foi seu
guia em 1786 em Roma e em Campagna e com quem Goethe executa alguns trabalhos de
desenho em conjunto, e Christoph Heinrich Kniep (1748-1825), que o inicia nos estudos da
aquarela em 1787. Tischbein o introduziu no circulo de artistas alem3es residentes na Italia,
entre os quais a pintora Angelica Kauffmann (1741-1807). J& a amizade do médico,
pesquisador de ciéncias naturais e pintor C. G. Carus (1789 - 1829) tera uma presenga

maior, com leituras e colaborag¢des reciprocas na ultima década de vida de Goethe.

As inumeras aquarelas, gravuras e desenhos de Goethe tratam do registro de suas
observagdes paisagisticas, das condigdes meteoroldgicas, da arquitetura dos monumentos
historicos, dos estudos anatdmicos de seres humanos e animais € das anotagdes de botanica.
Nesses trabalhos, os fendmenos da natureza sdo retidos em impressdes que a principio ndo
tém uma intengdo puramente estética. A essas anotagdes, sempre registradas por Goethe em
desenho e aquarela, seguem os estudos sobre a cor com a confecgdo das 16 laminas

destinadas a Para uma teoria das cores.

Seu envolvimento com o desenho se aprofunda a partir de 1781 quando ajuda a fundar a

' Phillip Otto Runge escreveu também sobre o circulo cromatico. O texto que Goethe insere na parte
didatica ¢ uma carta de Runge datada de 3 de junho de 1806. Goethe a reproduz por achar que Runge
elucida mielhor certos aspectos de sua teoria.
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Escola Livre de Desenho, mais tarde denominada Instituto Livre de Desenho, de cuja
direcdo participara. Além do continuo exercicio com esbogos e croquis, Goethe tenta
aprimorar suas habilidades artisticas do desenho freqiientando a noite aulas de perspectiva e
proporgdo. Provavelmente & procura de uma base mais solida para seus desenhos, Goethe

passa a se dedicar ao estudo da estrutura Ossea’”.

Em sua segunda estada em Roma, em 1788, Goethe ja tem sua propria concepgdo de pintura
paisagistica, baseada na produgao pictorica dos holandeses. Seus estudos sobre a natureza o
tornaram exigente quanto a esse género de pintura. A subjetividade, que ele considera uma
marca de seu tempo e um dos elementos de orientagdo para o trabalho artistico, aproxima
sua visdo dos estudos de paisagem aos seus fragmentos poéticos de juventude® . A pratica
do desenho, nas academias de arte da época, consistia na copia fisiondmica e anatomica das
pecas de gesso. Assim, o paisagista Jacob Philipp Hacker (1737-1807), que tem sua
formaééo limitada pelo Classicismo™ e, em Roma, promete tornar Goethe um pintor, pouco
pode contribuir com as aspiragdes artisticas do poeta. Goethe prioriza, cada vez mais, a

poesia como instrumento artistico.

Sua compreensdo sobre a historia e a teoria das artes se aprofunda com as leituras de

Winckelmann, dos diversos tratados de pintura como o Irattato della pittura de Leonardo

da Vinci, os escritos de Raphael Mengs e o Della pittura veneziana de Zanetti® . As visitas

32 Goethe descobre em 1784, com seus estudos de anatomia, que os ossos do cranio sdo formados a partir da
espinha dorsal: notadamente, os intermaxilares se aproximam dos da costela quanto & forma, ¢
provavelmente se desenvolveram a partir destes. A essa observacdo Goethe uniria a da metamorfose das
plantas, a qual diz serem todos os 6rgdos das plantas folhas transformadas. BENJAMIN, Walter.
“GOETHE”. p. 50. In Documentos de cultura, documentos de barbarie, escritos escolhidos, selegdo €
a?resentac;io Willi Bolle, tradugdo Celeste H. M. Ribeiro de Souza, Sdo Paulo, Cultrix, 1986.

3 Em sua maturidade Goethe considera a subjetividade um elemento arriscado. A questdo ¢ polémica,
ganhando no decorrer de sua produgdo artistica diferentes acentos, ¢ ndo pode, por essa razio, ser
desenvolvida nesse capitulo. “ Dos holandeses ele teve a influéncia em sua formacdo do impressionismo
genioso, de forte impulsividade, comparavel aos fragmentos de sua juventude, mas justamentec essa
subjetividade ele reconheceu como sendo o elemento perigoso do seu tempo € procurou compensa-la com um
fazer artesanal solido, orientado objetivamente”. BENZ, Richard. In Johann Wolfzang Goethe, Werke.
Hamburger Aisgabe. XIV v., p. 359. Von den Holldndern herkommend hatte er sich einen genialen
Impressionismus ausgebildet, von starker Stimmungskraft, vergleichbar den dichterischen Fragmenten
seiner Jugend, aber gerade dieses Subjektive hatte er als das gefihrdende Element der Zeit erkannt und
suchte es durch ein solides handwerkliches Machen auszugleichen und an einem Objektiven zu orienfieren.
34 Hackert foi pintor oficial de Ferdinand IV, estudou em Berlim e mesmo tendo viajado inimeras vezes a
Italia, tem um estilo detalhista e rigido.

% Veneza, 1771.
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exposigdes e colegdes de arte representaram grande fonte de conhecimento artistico. Porém,
visivelmente, a grande contribui¢do e experiéncia adquiridas nessa area Goethe as obtém do
contato pessoal com artistas, colecionadores, museblogos e pesquisadores da area com os

quais ele mantém durante sua vida continua colaboragao.

Apesar de seu empenho como desenhista, em 1788 Goethe tem para si, claramente, que seu
maior talento residia em suas possibilidades como escritor, representando as artes plasticas
o que ele chamou de falsa inclinagio®®. Do aprendizado pratico cotidiano com a criagdo
plastica, Goethe tem a convicgdo de ter adquirido um método e de ter treinado sua
observagdo, obtendo um novo olhar para os fendmenos visuais. Na verdade, seu projeto
artistico era mais ambicioso. Ao lado da notoriedade obtida como escritor talentoso de
poesias, romances e pegas de teatro, Goethe também atuou como ator, diretor teatral e
regente musical, paisagista e arquiteto, elaborando e supervisionando projetos de parques e

construgdes de teatro.

A partir de 1784 os contatos com personalidades do meio cientifico passam a ser freqientes,
quando Goethe estreita a correspondéncia com Bergrat J. G. Lenz, mais tarde professor de
mineralogia e diretor da coleg¢do de mineralogia de Jena. Goethe se coloca a disposi¢do e
espera estabelecer troca de informagdo com pesquisadores de diversas areas sobre o

fendbmeno cromatico.

Goethe intercala seus estudos cientificos, entre eles a cor, com suas produgdes poéticas. Em
sua fase madura, os textos literarios sdo reiniciados e ganham outros desfechos. Assim
aconteceu com duas de suas obras de maior envergadura: Fausto, que ele conclui nos

ultimos meses de vida, e, na area das ciéncias naturais, Para uma teoria das cores.

% Para se acompanhar o sentido de falschen Tendenzen, GOETHE, Johann Wolfgang “Konfission des
Verfassers”, (“Confissdo do autor”) in Farbenlehre, op. cit. p. 499-500. Ja ich fiihite hierzu, wozu ich
eigentlich keine Anlage hatte, einen weit grofieren Trieb als zu demjenigen, was mir von Natur leicht und
bequem war.[...] So gewif3 ist es, daf3 die falschen Tendenzen den Menschen ofters mit grofierer
Leidenschaft entziinden als die wahrhaften und daf3 er demjenigen weit eifriger nachstrebt, was ihm
miflingen muf3, als was ihm gelingen konnte.
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Alguns autores relacionam os estudos de Goethe das cores a Fausto’’. A polaridade

existente entre luz e obscuridade tem seu correspondente nas forgas celestes e terrenas,
representadas pelos personagens Michael e Mephistofeles. As cenas do pacto em “ A
cozinha da bruxa” e “A floresta e a caverna” sdo elaboradas paralelamente as pesquisas da
cor. O fragmento de Fausto é concluido em 1790, ano no qual Goethe tenta realizar as
experiéncias de Newton em uma cimara escura. Tanto as experiéncias com a cor fisica®®
como a compilagio dos textos para a parte historica, “Materialien zur Geschichte der
Farbenlehre” (“Materiais para a historia da teoria das cores”), se iniciam nesse periodo. E
quando as pesquisas se intensificam e Goethe se concentra por um longo periodo nesse

tema, alternando-o com seus outros interesses e tentando cerca-lo por diversos lados.

Particularmente no que se refere a aplicagdo da cor na pintura, Goethe busca a ajuda de
Heinrich Meyer (1759-1832), pintor e pesquisador de arte que ele conheceu por intermédio
de Tischbein em sua viagem a Italia em 1786. E Meyer, companheiro de muitas viagens de
estudo de Goethe, que copia para este alguns estudos na Italia sobre harmonia cromatica na

1940

pintura® e é com ele que Goethe cria um jornal dedicado as artes, “Propylden”™ , que além

dos fundadores tem como colaboradores Schiller, H. Meyer e W. v. Humboldt.

Goethe traduz nessa época parte do Essais sur la peinture de Denis Diderot (1713-1784),

publicando-o no “Propylden”. Nesse jornal, Goethe critica o naturalismo berlinense e o fato

37 WACHSMUTH, A. B. “Goethes Farbenlehre und ihre Bedeutung  fiir seine Dichtung und
Weltanschauung” (“A teoria das cores de Goethe e sua significagdo para suas poesias e visdo de mundo”).
GOETHE-JAHRBUCH, n. 21, 1959; MATTAHEI, Rupprecht. “Die Farbenlehre im Faust” (“A teoria das
cores em Fausto”). GOETHE-JAHRBUCH , Weimar, Hermarin Bohlaus Nachfolger, 1994, n. 10, 1948,

3 Ascores que resultam da refragdo da luz sdo denominadas por Goethe como “fisicas”.

3 A obra ¢ “As nupcias de Aldobrandini” (“A/dobrandinische Hochzeit”), pintura encontrada em
fragmentos no séc. XVII em Roma, atribuida sua origem como sendo de Pompéia a época de Herculano , 1
séc. d.C. Encontra-se atualmente no Museu do Vaticano e é considerada um exemplo do uso da cor na
antiguidade classica. Pela referéncia, NICOLAI, Heinz - Zeittafel, in GOETHE, Johann Wolfgang. Johann
Wolfeang Goethe, Werke. Munique, Hamburger Ausgabe, op. cit. XIV v., p. 443, trata-se da pintura que
Goethe ¢ Meyer conhecem na visita em agosto de 1787, em Roma, a colegdo de pinturas da princesa
Aldobrandini. A pintura é copiada por Meyer em 1796 a pedido de Goethe. Ha, porém, no texto explicativo
- de Goethe sobre suas intengdes quanto a Farbenlehre, publicado no suplemento de “Morgenblatt”, n. 8, de
6 de junho de 1810, a citagdo de que Herrn Hofrat Meyer (Hofrat, conselheiro) teria redigido a “Histdria dos
coloristas da pintura antiga”, na parte historica, na qual comenta essa obra. O texto ¢ publicado como
“Hypothetische Geschichte des Kolorits besonders griechischer Maler” (“Hipotética histdria do colorismo,
em especial a dos pintores gregos”) e nas edi¢des posteriores de Zur Farbenlehre é confirmada a autoria de
Heinrich Meyer.

1 “pyopylden . Cotta, 1798.
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de certos artistas elegerem o cristianismo como tema. Até entdo, Goethe mantém boas

relagdes com A. W. Schlegel, que fez a resenha critica sobre seu Herman e Dorothea, e

Friedrich Schlegel, que escreveu sobre Wilhelm Meister. Os irmdos Schlegel, que Goethe

conheceu apés 1790, o consideravam um dos nomes mais importantes da literatura

universal, entre Dante, Shakespeare e Cervantes.

Desde 1790, quando Goethe conheceu Schiller, a duradoura amizade, que permaneceu até a
morte deste, se transformou em proficua parceria intelectual, estimulando a produgio
goetheana. Schiller o introduz no circulo de artistas roménticos de Jena. Goethe pdde
amadurecer com Schiller certos aspectos filosoficos de sua teoria, como sua concepgdo de
beleza, e questionar a validade de inserir seu material sobre as cores nas categorias
kantianas. Através do poeta e erudito, Goethe conhece Holderlin, os irmdos Wilhelm e
Alexander von Humboldt — com os quais Goethe divide o interesse pela anatomia e botanica
registrado na correspondéncia travada entre os trés entre 1795 e 1832 —, e o0s irmdos
Schlegel. A Novalis, Goethe conhecera em 1798 através de A. W. Schlegel. Apesar de
Goethe ter conhecido anteriormente o trabalho de Schelling , é nesse ano que ele o

encontrara pessoalmente.

Somente em 1816 Goethe assume posigdo claramente critica em relagio ao texto de Tieck
sobre a arte romantica e a atuagio da escola dos Nazarenos*' . O circulo romantico de Jena,
antes apenas um grupo em formagdo que ndo havia consolidado suas idéias, agora tem
atitudes e posigoes mais definidas. Apesar de o autor ndo exteriorizar sua critica a leitura de
Novalis do “Cristianismo ou Europa”, ndo consegue esconder que a “catoliciza\cio” da

Europa o irrita profundamente.

No que se refere aos estudos cientificos, 4 medida que suas pesquisas avangam Goethe passa
a rejeitar a sistematizagdo do tratado de botanica de Carl von Linné (1707-1778),* assim

como conclui que suas observagdes s3o inconcilidveis com as de Newton. Fazia parte do

“ Grupo de artistas roménticos alemdes que se denominaram assim e se fixaram em Roma, com o objetivo
de estudar Rafael ¢ outros mestres italianos do passado.

2 LINNE, Carl von. Genera plantarum_eorumgque charateres naturales 4. ed. de 1752. SEEMANN,
Annette. Goethe und die Kunst, organizagio e edi¢do de Sabine Schulze, Stuttgart, Hatje, 1994, p. 590.
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inventario cultural da época o Iraité de dynamique de d’Alambert, o Ireatise on human

nature de Hume, o Iraité des sensations de Condillac, o Esprit des lois de Montesquieu na

sociologia, a New theory of vision de Berkeley na Psicologia, € a mecénica analitica de

Lagranges, que, como Cassirer demonstra, vingam o pensamento analitico semeado pelo
Classicismo e ddo origem as novas especialidades como as disciplinas: psicologia, historia,
jurisprudéncia, sociologia, logica, pedagogia e estética® . Também a teoria poética foi tema
central do século XVIII. Na Alemanha Alexander Baumgarten desenvolve sua estética que
em muito remete as pressuposi¢des filosoficas de Leibniz e Wolff. Na Franga o fundamento
da logica de Descartes com seu critério de verdade influencia a poética que estabelece como
seus principios a verdade e o belo, como Boileau, que aplica o conceito de logica de

Descartes para a ciéncia, do Discours de la methode, na poesia, em Ars poétique** . Na

época ndo era permitida uma transigdo entre as formas poéticas como a tragédia, a comédia,
o idilio, a elegia, a ode e o0 epigrama, que eram vistas como estaticas. Goethe ndo aprovava a

especificacdo rigida e nem o tratamento delas como se fossem castas®

Também no campo artistico, ele recusa as regras compositivas de Boileau** . Para Goethe,
esses modelos enrijecidos deveriam ser evitados, pois incorriam no grave erro de partirem de
estudos genéricos e de normas fixas. Através de sua observagdo da natureza, ele chegé aum
de seus .caros.principios: o da metamorfose, a transformacdo nas plantas das formas e
estruturas que ndo sdo fixas. Acreditando que a espontaneidade e a necessidade interior sdo
os grandes condutores criativos, Goethe passa a dirigir seus esfor¢os para a formulagdo,

explanagdo e demonstragdo de sua propria teoria.

Goethe ja possuia notoriedade como autor dos romances Os sofrimentos do jovem Werther

e Wilhelm Meister, das obras dramaticas como Iphigenie auf Tauris, Gtz von Berlichingen
29547

e Torquato Tasso, do texto sobre arte “Simples imitagdo da natureza, maneira e estilo

3 CASSIRER, Ernst. Goethe und die geschichtliche Welt, comentario de Rainer A. Bast, Hamburg, Felix
Meiner, 1995, p. 34-36.

“ 1d. ibid. p. 37-38.

“ 1d. ibid. p. 400-42. :

S Art poétique. Boileau tentou conciliar o principio de verdade e de beleza de Descartes introduzindo a
logica na poesia ¢ ditando regras compositivas.

“ GOETHE, Johann Wolfgang. “Simples imitagdo da natureza, maneira ¢ estilo” (“Einfache Nachahmung
der Natur, Mannier und Stil”). Tradugio de Marcelo da Veiga Greuel. Anuario de Literatura, Florianopolis,
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de outros textos cientificos, entre eles o “Studie nach Spinoza’™®, quando publicou em

1810 Para uma teoria das cores *° .

A principio, Goethe deixa em aberto o nimero de participantes da pesquisa das cores, como
vimos. Porém, mais tarde, ele restringe esse circulo a Schiller e a Heinrich Meyer. A idéia
de Schiller de que “Materiais para uma historia da teoria das cores” deveria ser organizada
conforme as categorias kantianas é depois abandonada por Goethe, que compila os ensaios e

biografias dos estudiosos sobre a cor, organizando-os cronologicamente como num arquivo.

Goethe fizera em 1801 um esquema de Para uma teoria das cores no qual o trabalho ja
era dividido em trés partes: “Geschichte der physiologischen Farben, der physischen
Farben und der chemischen Farben . A historia das cores fisiologicas deveria tratar das
cores como aparecem aos olhos; nas cores fisicas, da relagdo entre luz e escuriddo; e nas
cores quimicas, a maneira como as cores aparecem nos objetos. Goethe decide manter Para
uma teoria das cores em trés partes. O material da parte historica, “Materialien zur
Geschichte der Farbenlehre ™' | era tio farto que levou 12 anos para ser recolhido e ter sua
forma definitiva. No material que ¢ cronologicamente redigido em 1799 ele se inclui como
pesquisador na se¢do referente ao século XVIII, no capitulo intitulado “Erfahrungen, die

2152

den Verfasser auf seine Theorie geleitet’”" e insere no posfacio a redagdo “Konfession des

Verfassers™> .

A parte historica, considerada como a mais importante das trés, deveria, em primeira
instancia, ser incluida na parte didatica, como vimos. Goethe entregou a parte didatica e o
. material historico para o editor em Jena na passagem do ano de 1805 para 1806. Os textos

da parte polémica foram entregues em 1808. A batalha iniciada em outubro de 1806, que

UFSC/P.-G. Letras, 1995, n. 3.
*® “Studie nach Spinoza”, “Estudo sobre Spinoza”.
“*° Zur Farbenlehre: ditatischer Teil, polemischer Teil und historischer Teil. Weimar,Cotta,1810.
% “Geschichte der physiologischen Farben, der physischen Farben und der chemischen Farben”, “A
historia das cores fisiologicas, das cores fisicas e das cores quimicas”.
3! “Materiais para uma historia da teoria das cores”.
52 “Experiéncias que o autor conduziu para sua teoria”, “Erfahrungen, die den Verfasser auf seine Theorie
§e1eitet”, in Farbenlehre, op. cit.
? “Confissdo do autor”, “Konfession des Verfassers”, in Farbenlehre, op. cit.




17

trouxe a Jena e Weimar um clima de desordem®, dificulta a entrega do material restante da

parte historica, que s6 foi efetuada totalmente pelo autor em 1810.

Goethe prossegue, mesmo apOs a publicacdo de Para uma teoria das cores, os estudos
sobre a cor, dessa vez acompanhado pelo fisico Th. J. Seebeck. Em 1812, diariamente, os
dois tentam seguir os experimentos de Newton. Ja no ano seguinte, Goethe inicia a redagido

de Entoptischen Farben™ . Seu texto “Doppelbilder des Rhomischen Kalkspats™® desse

mesmo ano so sera publicado no caderno intitulado Zur Naturwissenschaft’’ de 1817, com

258

o esbogo de Goethe de 1817, “Elemente der entoptischen Farben’”, juntamente com o

texto de Seebeck “Geschichte der entoptischen Farben"™

Em 1815 Goethe discute com Arthur Schopenhauer — outro partidario da critica a teoria das
cores de Newton — ¢ o incentiva a realizar a pesquisa que resultou no texto deste Das

Sehen und die Farben® . Depois, ele se decepciona com o resultado e vé& como

impossibilidade a continuagdo da parceria. Porém, foi Schopenhauer que fez com que

Goethe percebesse o tratamento das cores em duas categorias, em sua teoria sobre o

fendmeno cromatico — a psicologica e a fisica.

Ora acompanhado por Seebeck, ora por Dobereiner e pelo pintor J. W. Chr. Roux®, nos
anos que se seguem Goethe da continuidade aos experimentos com as cores. Apds sua
nomeag¢do como ministro em 1815 , ele assiste as experiéncias e redige os resultados, ndo

mais as elaborando.

3% Com a derrota do exército prussiano, as tropas de Napoledo ocuparam Jena e saquearam Weimar, sendo a
casa de Goethe poupada.
55 Cores entopticas, Entoptischen Farben, in Farbenlehre, op. cit. Ndo encontrei tradugdo para a palavra
entoptischen, formada da particula ent mais a palavra dtica. A lingua portuguesa tem dicionarizadas as
gsalavras entdptica e entdtica, como referentes a fendmenos visuais cuja sede € intra-ocular.

“Doppelbilder des Rhomischen Kalkspats”,“Imagens duplas do espato de calcario”, in Farbenlehre, op.
Cit.
ST Zur Naturwissenschaft, Para as ciéncias naturais.
8 “Elemente der entoptischen Farben ", “Elementos das cores entopticas”, in Farbenlehre, op. cit.
%% “Geschichte der entoptischen Farben ”, “Historia das cores entopticas”, in Farbenlehre, op. cit.
% SCHOPENHAUER, Arthur. Das Sehen und die Farben, A visdo e as cores. Filho da escritora Johanna
Schopenhauer, pertencente ao circulo de amizades de Goethe.
' ROUX, J. W. Chr. escreve Die Farben, As cores em 1829,
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Como complemento a sua teoria cromatica e incentivado pela visita em 1822 de Leopold
von Henning, aluno de Hegel, que proferiu palestras sobre Farbenlehre o estudo das cores
de Goethe na Universidade de Berlim, entre os anos 1822 e 1835, nosso autor publica,
posteriormente, uma nota explicativa. Também em 1821, Goethe descreve seus desenhos
paisagisticos de 1810, relacionando-os com sua Para uma teoria das cores. Assim, entre
1820 e 1822 aparecem suas ultimas publicagdes objetivamente relacionadas ao estudo dos

efeitos cromaticos em seu caderno Zur Wissenschaft jiiberhaupt® . Elas sdo: Entoptische

Farben, “Tabelarische iibersicht der Farbenlehre”, “Altere Einleitung”, e “Physiologe
Farben® O texto de Goethe de 1829, “dnalyse und Synthese " , muitas vezes incluido
entre os textos referentes a Para uma teoria das cores, é resultado das pesquisas para uma

palestra sobre a historia da filosofia.

Anos antes, Goethe havia repetido com o colecionador de arte Sulpiz Boisseré (1783-1854)
a observagdo das sombras coloridas decorrentes do cruzamento da iluminagdo de vela e da
luz da lua. Ainda nos anos 20, ele aproveita todas as oportunidades para debater sobre as
cores com Boisseré. A correspondéncia entre os dois sobre o fendomeno do arco-iris €
publicada no ano de morte do autor em 1832. As cores eram para Goethe um tema
inesgotavel. Mesmo em seus ultimos dias ele revé, com a ajuda de sua nora, a pasta

referente ao assunto.

2 GOETHE, Johann Wolfgang. Zur Wissenschaft iiberhaupt, Para a ciéncia em geral.

¢ GOETHE, Johann Wolfgang. Enfoptische Farben; “Tabelarische iibersicht der Farbenlehre”; “ditere
Einleitung”; e “Physiologe Farben” (“As cores entopticas”, “Quadro sindptico da teoria das cores”,
“Antigas introdugdes” e “Cores fisiologicas”).

% “dnalyse und Synthese”", “ Analise e sintese”.




III. O problematico conteudo literario de Para uma teoria das cores

Em Teoria da literatura René Wellek e Austin Warren (1976) procuraram unir os modelos

tedricos e a valoragdo literaria® . Nesse livro comentam os modelos originarios das ciéncias
que transferidos para a literatura, apesar de objetivarem e sistematizarem o estudo dessa
disciplina, ndo corresponderam a expectativa. Como também os modelos oriundos das artes
originaram equivocos. Entre os métodos analiticos tradicionalmente usados na interface do
objeto literario com as artes que os autores apontam como problematicos estdo o sistema de
oposigdes de W()lﬁlin, o serialismo , o paralelismo e a abordagem tedrica que procura os

vestigios do “espirito da época”.

O modelo critico de Wolfflin comentado descreve o antagonismo entre as tendéncias da
Renascenca e do Barroco, num movimento pendular — esquema facilmente transposto para
a oposi¢io entre Classicismo e Romantismo —, que seria constante nas artes. A primeira
inclinagdo representada pela Renascenca é mais linear e estavel, privilegia o desenho e faz
prevalecer a horizontalidade sugerida nos esquemas arquitetonicos. A segunda resulta num
estilo mais inquieto pelo uso de diagonais na composi¢do que dio movimento e ressalta o

pictérico na atengdo as massas de cor.

De acordo com Wellek e Warren, as categorias de Wolfflin apenas podem auxiliar a
organizar as artes, imprimindo a velha disting3o entre classico e romintico. Porém, ainda
segundo os autores, esse modelo obscurece a passagem do Renascimento ao Barroco e cria
uma ruptura irreconciliavel e artificial entre a fase de Schiller ¢ de Goethe no Sturm und

Drang®® e a pseudoclassica da maturidade de ambos os autores.

Problematicos seriam também o serialismo, que vé seqiiéncias de periodos bem definidas nos
estilos artisticos — como o Gotico, a Renascenca, o Barroco, etc. —, € as analises dos

modelos artisticos que privilegiam o “espirito da época™’ como fator predominante das

55 Este livro, publicado em 1948, foi revisto em sua segunda edigdo em 1955; WELLEK, Ren¢ ¢ WARREN,
Austin. Teoria da literatura, trad. José Palla e Carmo. Mira-Sintra — Mem Martins, 1976.

¢ “Tempestade e impeto”, movimento do qual Goethe participou.

7 Normalmente referido como Zeitgeist.
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varias expressdes. Ambos os modelos acabam for¢ando em demasia as carateristicas dos
movimentos e minimizam os fatores dialéticos que poderiam elucidar o surgimento do
design no Art Nouveau, por exemplo, e ainda a correlagdo entre a musica de Satie e as telas
de Monet, ambos considerados impressionistas, ou a coexisténcia num mesmo cenario

cultural de movimentos tdo antagdnicos como o dadaismo, o expressionismo € a Bauhaus.

Wellek e Warren véem problemas no paralelismo que tenta achar uma equivaléncia entre as
artes, como entre a literatura, pintura e musica. O termo “Classicismo” ndo pode ter o
mesmo emprego nas diferentes areas, ja que diferentemente da literatura, que conheceu os
documentos da antiguidade classica, a musica ndo teve nenhum registro melddico dessa
época além do material tedrico, por exemplo a escala de sete sons usada até os dias de hoje.
O que dizer, entdo, do surrealismo que no cinema e na literatura foi bastante renovador, mas
na pintura trouxe a volta ao academicismo, embora tenha usado também a

descontextualizagdo como recurso de linguagem ?

Escrevem Wellek e Warren que a forma mais ponderada de abordagem comparativa das
varias artes ¢ através de suas relagdes estruturais; “O <<meio>> de expressdo especifico de
uma obra de arte ndo ¢ meramente um obstaculo técnico que tem de ser transposto pelo
artista para exprimir a sua personalidade, mas também um fator pré-formado pela tradi¢do e
que tem um poderoso carater determinante, enformador e modificador dos processos ¢ da

expressdo do artista individual™®® .

Embora essa colocagdo aponte o <<meio>> como agente modelador da expressdo, ou seja,
a linguagem escolhida para veicular uma mensagem ja €, ela propria, o conteudo dessa
mensagem, a afirmagdo ndo tem o alcance analitico dos estudos sobre o texto artistico de
Lotman que lhe é posterior. Os autores a0 mesmo tempo enfatizam o contraste entre
pensamento e sentimento e definem, no inicio do livro, somente a linguagem cientifica,
diferentemente da artistica, como um sistema de signos® . Apds comentarem a contribui¢do

dada pelos formalistas russos a analise literaria, Wellek e Warren fazem uma correcdo.

% WELLEK, René ¢ WARREN, Austin. Teoria da literatura, op. cit. p.158-159.
% Id. ibid. p. 24. A linguagem cientifica seria denotativa e a artistica, conotativa.



21

Passam a considerar, também, a obra de arte como ‘“um sistema global de signos, ou uma

. . . I p 70
estrutura de signos que servem um objetivo estético especifico”” .

Porém Wellek e Warren distinguem a linguagem nas diferentes modalidades artisticas de
maneira insatisfatoria. “A maneira mais simples de resolver o problema é a de pér em
evidéncia o modo particular de utilizagdo da linguagem na literatura. A linguagem € o
material da literatura, tal como a pedra ou o bronze o sdo da escultura, as tintas da pintura,

os sons da musica”’! .

Essa afirmag@o reduz em demasia o termo <<linguagem>> nas artes plasticas. A linguagem
escultorica trata da modelagdo da luz no material escolhido e a pictorica traduz para o
espago bidimensional as equivaléncias luminosas e cromaticas do real ( no caso da pintura
realista). Ha na afirmacg@o dos autores uma igualdade entre linguagem e material de registro
que parece ndo considerar a capacidade modeladora das diferentes formas de expressdo.
Podemos fazer um paralelo com a opinido de Lotman — a qual aprofundaremos a seguir, mas
por ora trazemos apenas como referéncia — de que a obra artistica n3o reside no texto ou no

material, no caso das artes plasticas, mas sim na relagdo do texto com a estrutura externa.

A caracterizagdo do “literario” nos modelos analiticos apontados por Wellek e Warren seria
suficiente se a obra a ser estudada fosse outra. O estudo cromético de Goethe ndo se
enquadra nas convengdes da forma e seu conteudo ndo resiste as analises tradicionais da

literatura.

Em Para uma teoria das cores Goethe ndo procura um efeito de pintura, ndo nos incita “a

visualizar cenas por maneira amiude evocativas de pinturas coevas” como nos exemplos

levantados pelos autores de Teoria da literatura da presenga do “pictorico” na literatura

moderna, desde Chateaubriand até Proust’.

" WELLEK, René ¢ WARREN, Austin. Teoria da literatura, op. cit. p. 172.
"' 1d. ibid. p. 24.
2 1d. ibid. p. 155.
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E certo que Para uma teoria das cores fala:de um elemento essencial & pintura, a cor.
Porém a linguagem pictorica ndo é o topico principal, apesar da inclusio de textos
especificos da historia da arte na parte historica. A exigéncia de visualizagdo constante do
fendmeno cromatico feita pelo texto ndo estabelece obrigatoriamente a ponte entre literatura
e artes plasticas. Essa relagdo ndo é encontrada como documento textual, mas sim como

dado biografico do autor quando se acompanha sua personalidade e atuag¢do na vida social.

Wellek e Warren, na fundamentagdo dos géneros literarios, relatam a moderna critica como
inclinada a fazer a “distingdo entre prosa e poesia e a dividir a literatura imaginativa

373 . Quem

(Dichtung) em ficgdo (romance, conto, épica), drama (prosa e verso) e poesia
pode se dedicar as consideragdes de Goethe quanto as classificagdes dos géneros na
literatura compreende o quanto esses esquemas rigidos perderam para ele qualquer

significado.

Até a primeira metade de nosso século os modelos tedricos continuavam a tratar a literatura,
as artes e as ciéncias como segmentos sem relagdes imbricadas, apesar da contribuigdo de
Cassirer, Panofsky e Gombrich para a critica da cultura. Sdo bastante recentes os estudos
sobre a tipologia da cultura que analisam, conjuntamente, os modelos de representagdo de
linguagens diferenciadas como a da arquitetura, moda, literatura, cinema, ciéncias e pintura,

na procura de estruturas comunicativas coincidentes entre esses varios meios.

Dentro dessa perspectiva analitica, A estrutura do texto artistico (Lotman, 1970) ¢ um

expoente, porque mostra como a arte vive da tensdo do aniquilamento de um antigo modelo
e imposi¢do de um novo e oferece como modelo critico uma abertura para a analise dos

textos limitrofes entre o universo das ciéncias exatas € humanisticas.

Lotman pensa a nogdo de semiotica da linguagem a partir da nogdo lingistica de linguagem.

Em A estrutura do texto artistico, ele inclui a poética na semidtica, analisando sob esse

prisma tanto os textos quanto a cultura em geral e estendendo a nogéo de texto a toda obra

de arte, seja pintura, cinema ou literatura. Nas palavras de Lotman,

™ WELLEK, René ¢ WARREN, Austin. Teoria da literatura, op. cit. p. 283.




23

a cultura em sua totalidade pode ser considerada um texto. Mas € extraordinariamente
importante sublinhar que ¢ um texto complexamente organizado que se decompde em
uma hierarquia de <<textos em textos>> € que forma complexas tessituras € textos.
Posto que a propria palavra <<texto>> encerra em sua etimologia o significado de
tessitura. podemos dizer que mediante essa interpretagdo devolvemos ao conceito

<<texto>> seu significado inicial .

O termo texto ¢é usado para se referir a um conjunto de signos legtveis, cuja estrutura € ja em
si um fato comunicativo que modela o conteido. A arte é considerada um dos sistemas de

modela¢do do mundo, uma linguagem especifica.

Lotman define trés estagios de linguagens: as naturais como nas linguas, as artificiais como
na ciéncia com a utilizagio de metalinguagens — ou no caso dos sinais de transito — e as
secundarias, que sdo as artisticas. Secundarias ndo apenas no sentido de que as linguas
naturais se lhes sobrepdem como eficiéncia comunicativa, mas por serem construidas a
partir do primeiro tipo de linguagem. Entretanto as linguagens secundarias costumam ser
bastante complexas. A idéia artistica é expressa no encadeamento das etapas do texto,
sofrendo com a auséncia de uma delas e ndo sobrevivendo fora de sua estrutura modeladora.

Portanto, para o autor a obra de arte ¢ um texto da linguagem secundaria.

A literatura como linguagem secundaria e sistema modelizante tem regras e signos proprios
que lhe permitem transmitir informagdes de maneira particular, impossiveis de serem

transmitidas com a mesma expressividade em outras linguagens.

A linguagem artistica geralmente é flexivel e possibilita mais do que uma apropriagdo de um
mesmo texto. “A arte é o meio mais econdmico e mais denso para conservar e para
transmitir uma informagdo”, diz Lotman’ . Para ele a obra de arte se apresenta como texto,
como vimos, mas ndo indica os codigos a serem decifrados. Essa tarefa ¢ de

responsabilidade do espectador, que mesmo a submetendo ao mecanismo da lingua natural,

4 LOTMAN, Jurij M. “O texto no texto” in La semiosfera. semidtica de la cultura y del texto, selegio ¢
traducdo de Desiderio Navarro, Madrid, Fronesis, 1996, p. 109.

S LOTMAN, Jurij M. A estrutura do texto artistico, traducdo de Maria do Carmo Vieira Raposo e Alberto
Raposo, Lisboa, Editorial Estampa, 1978, p. 58.
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tem seu sentido apenas parcialmente revelado. Parte dos significados que ainda permanecem

obscuros s6 podem ser reabertos com a participagdo ativa do leitor.

Na expressdo de Jan Mukarovsky, o sentido ndo esta colocado em sua inteireza na obra,

mas nasce diretamente na percepsdo do fruidor. Para ele

o significado da obra de arte como tal ndo consiste na comunicagdo [...]. O signo
artistico. diferentemente do comunicativo, ndo € servil, ndo € um instrumento. Ele nio
comunica coisas, a0 contrdrio exprime uma determinada posicdo em relacdo as -
coisas[...]. A obra porém niio comunica esta posi¢do — por isso o conteudo de uma obra

nio é exprimivel em palavras — ¢ o faz nascer diretamente no fruidor ™.

As analises com fins “didaticos” dos textos literarios tendem a procurar o “artistico” em
elementos isolados. Seria dificil sustentar uma analise que buscasse a figura ou o mito em
Para uma teoria das cores, apesar de ndo podermos negar que a luz e a sombra pertencam

a mitologia arcaica.

Também em seu modelo teérico Lotman propde o abandono do dualismo da forma e do
conteudo, substituindo-o pelo conceito de estrutura, no qual todos os elementos sdo
elementos de sentido. Para ele nem a mensagem — 0 que ¢ transmitido num determinado
texto artistico — nem a linguagem — o sistema abstrato modelizador escolhido como veiculo

dessa mensagem — podem ser analisadas separadamente. A linguagem de uma obra artistica

s .

é ja, por si s0, conteudo (e forma).

Para Lotman, o efeito artistico — termo particularmente desgastado — ¢ “sempre uma relagio

do texto com a expectativa do leitor, com as normas estéticas de uma época, os estereotipos

377

proprios do tema ou das leis do género A enumeragdo dos processos ndo apontara o

6 MUKAROVSKY, Jan. Citado por Rodrigo Naves, in CALABRESE, Omar. A_linguagem da arte,
traducdo de Ténia Regina Pellegrini, revisdo e prefacio de Rodrigo Naves, Rio de Janeiro, Globo, 1987, p.
10. A principio essa colocagdo parece ser contraria a de Goethe, pois para ele o espectador espera encontrar,
e deve encontrar, um sentido pronto na arte. Porém o autor admite que 0 artista ao observar a natureza
“inventa para si uma maneira, desenvolve a sua propria linguagem para expressar aquilo que captou”.
Podemos esperar o mesmo procedimento perceptivo no espectador.

" LOTMAN, Jurij M. A estrutura do texto artistico, op. Cit. p. 173.
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artistico, pois nio ha um elemento material como prova. Ha, segundo o autor russo, textos
que ndo resistem & analise e indicam com freqiéncia uma negagdo ao questionamento do
literario, possuindo um empobrecido “discurso figurado” sem nenhuma caracteristica
artistica acentuada. Porém, isso ndo impede que o texto seja percebido como artistico. No
caso de Para uma teoria das cores , a auséncia da forma artistica indica claramente a
recusa por parte do autor as normas estéticas da época (como as concepgdes estilisticas do
século XIX). Goethe “queria expandir sua arte e parecia ter perdido esse direito”, pois a
opinido publica o limitava a permanecer nos padrdes aceitos anteriormente’ . Assim, ndo é
gratuita a constatagio de Félix Hopfner de que Goethe tenha se cansado do horizonte de
expectativas que o fixaram como o poeta de Werther, levando-o a se dedicar mais as

ciéncias naturais’ .

Nesta dissertagio académica nos ateremos ao universo cromatico dentro das fronteiras do
texto de 1810, tentando mostrar sua estrutura. O texto em questdo foi relatado em uma

7% Seu atributo poético

analise critica na época de sua publicagdo como “romance fisico
permaneceu incontestavel ao longo do século XIX, até que passasse a ser reconhecido como

estudo cientifico por suas contribuigdes na area.

Justamente por evitarmos um modelo que setorize o artistico e o cientifico ¢ que imponha
uma classificacdio por géneros literarios ou periodos da arte ¢ que se destaca a contribui¢do
de Lotman para a critica do texto literario, como instrumentagio de analise da teoria das

COres.

Foi através de A estrutura do texto artistico de Lotman que percebemos a importancia do

detalhe da preposigdo “zur”, “para”, que precede o titulo da teoria das cores, dando-nos a
possibilidade de traduzir o titulo como “Sobre uma teoria das cores” ou “Acerca de uma

teoria das cores”, ou ainda “Por uma teoria das cores”. Apesar de todas essas versdes serem

® GOETHE, Johann Wolfgang, “Konfession des Verfassers” (“Confissdo do autor”), in Farbenlehre, op. cit.
p. 498. ' ‘
' HOPFNER, Félix. Wissenschaft wider die Zeit Goethes Farbenlehre aus rezeptionsgeschichtlicher Sicht,
Heidelberg, Carl Winter Universititsverlag, 1990. )

80 “Neue Oberdeutsche allgemeine Literatur” - Zeitung . Munique, 5 de jutho de 1810. in HOPFNER,
Félix. Wissenschaft wider die Zeit Goethes Farbenlehre aus rezeptionsgeschichtlicher Sicht, op. cit. p. 17.
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cabiveis, o tratamos como Para uma teoria das cores em conformidade com as anotagdes
de Goethe em seu posfacio, que considera seu estudo, apenas, um esbogo, um projeto
(Entwurf), uma contribuigdo as ciéncias, sobretudo as naturais, que poderia ser teoricamente

mais bem elaborado no futuro®' .

A atengdo para os varios conceitos de texto que estavam sendo usados simultaneamente foi

também despertada pelas observagdes em A estrutura do texto artistico. Como diz Lotman,

““4 necessario tomar em consideragdo a fronteira possivel entre o que o autor entende por
texto, o que seu publico percebe na qualidade de unidade artistica principal e finalmente o
ponto de vista do investigador que percebe o texto como uma abstragdo util da unidade

artistica™®? .

Assim, quando Zur Farbenlehre é considerada parte do texto mais amplo de Goethe

Farbenlehre — que inclui todos os estudos avulsos e as obras Beitrage zur Chromatik de

1791 e Entoptische Farben de 1820, reunidos sob uma mesma denominagdo por tratarem de

um mesmo tema, a cor — e, ainda, quando apenas a parte didatica de Zur Farbenlehre é tida
como unidade autdbnoma, artisticamente independente, estamos diante de distintas

concepgdes de texto® .

Dessa maneira, recompor o texto Para uma teoria das cores de 1810 ndo significa
perseguir a intengdo do autor, o que parece ingénuo e impossivel, mas sim considerar a
estrutura original do texto — com suas segOes suplementares, mesmo que a primeira vista
paregam fragmentarias e sem importancia —, que ficou prejudicada pela recepgdo das edi¢Ges

que privilegiaram apenas uma parte.

Goethe acreditava que o processo criativo era uno e que toda delimitagdo do texto so seria

admissivel se partisse de uma necessidade do proprio texto. Seus trabalhos liricos eram

81 GOETHE, Johann Wolfgang. Zur Farbenlehre, in Farbenlehre, op. cit. p.316-318.

82 1 OTMAN, Jurij M. A estrutura do texto artistico, op. cit. p. 455.

83 A parte diddtica é também conhecida como Farbenlehre, Teoria das cores ou Doutrina das cores . Assim
como sob a mesma denominagdo considera-se os estudos Zur Farbenlehre (Para uma teoria das cores);
Beitrige zur Chromatik (Contribui¢io para o cromatismo); Entoptische Farben (Cores entopicas).
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fruto da espontaneidade pura sem qualquer planejamento, atendendo a um chamado interior
“demoniaco™* . Entretanto, em seus trabalhos épicos e dramaticos, Goethe ponderava a

forma e cuidava de todo pequeno detalhe buscando uma sintese (Fausto, Wilhelm Meister €

Afinidades eletivas), apesar de se opor 4 tipologia do texto literario e a regras compositivas

como as de Boileau — que ficou conhecido como poéte de la raison por querer aplicar as

leis da logica em sua arte poética®’ .

Todo tipo de evento cultural ¢ caracterizado pelo inventario do qual faz parte. Esse
inventario ¢ transformado pelos tempos. Ler o texto, segundo Lotman, ¢ tentar resgatar o
inventario cultural de sua época, pois ai estdo os dados que o caracterizardo e elucidardo

parte de seu sentido e intengdo.

Assim, as questdes da disputa das formas literarias da poesia, prosa € ensaio, além do ponto
de vista do texto e a nogdo espacial implicada em Para uma teoria das cores, complicam

as analises que fixam Goethe como um autor proximo ao ideal classico.

Os géneros, que eram tomados a sério nos séculos XVII e XVIII, ndo podem corresponder
ao ideal artistico de Goethe. Segundo ele, a obra brota do génio e a unidade indivisa da
forma e do contetido resulta das profundezas do ser. Goethe repudia a simplificagdo que faz
do conteiido, o material de preenchimento de uma forma determinada anteriormente, ou que
impde uma moldura qualquer ao conteudo. Para ele a matéria (Sfgff) e a forma atuam uma
sobre a outra de maneira vivida. A cria¢do artistica deve ser organica como a natureza, sem

calculo, imensuravel, sem um formalismo exacerbado, o que ndo significa dizer irracional.

No Romantismo a polaridade esteve sempre presente, por exemplo, nos conceitos de génio e
povo, liberdade e subserviéncia, racionalismo e vida regida pela emogdo, além do que esse
movimento enquanto sistema, segundo Lotman, trazia internamente uma outra

codificagio® .

8 CASSIRER, Ernst. Goethe und die geschichtliche Wellt, op. cit. p. 84.

5 1d. ibid. p. 37-38. .

8 Totman considera sempre a estrutura externa e interna do texto, que tradicionalmente eram tratadas
como forma ¢ conteado. Para ele esses dois pélos manteriam ao longo do texto uma equivaléncia de

.
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A oposigdo entre prosa e poesia surge de maneira velada nas antinomias do construido, do
falso e do artificial em relagdo ao natural, ao verdadeiro e ao ndo-artificial. O texto artistico
— tendendo a aproximar-se da vida em cumprimento as exigéncias dessa época, que tinha a
pretensdo de superar a distancia entre arte e vida — luta interiormente com a dessemelhanga
dos mundos artificial e natural, o primeiro construido de acordo com suas convengoes €

capacidade modelizadora de linguagem.

A poesia no Romantismo devia produzir imagens como a pintura. Rilke acha que os
elementos pictoricos e psicologicos sdo comuns a escritores com Flaubert, Tolstoi, Proust e
os escandinavos. Assim, a prosa ficou conhecida como a recusa de metaforicidade e foi
usada na critica ao Romantismo. Da mesma forma, a tendéncia a rejeitar textos
estruturalmente organizados expde o desejo de uma similitude com a vida, que na obra
literaria corresponde ao discurso ndo estetizado. Porém, qualquer texto dentro da obra
artistica pertence a um contexto organizado, mesmo ndo tendo uma estrutura, 0 que pode
parecer contraditorio. O efeito de espontaneidade e auséncia de artificialismo no texto

artistico é obtido pelo uso de uma construgdo estrutural mais complexa.

A oposigio entre poesia e prosa pode ser entendida no movimento que incluiu o ndo-
artistico na poesia e expulsou géneros inteiros concebidos como obras de arte para a se¢do
dos ndo-artisticos. A oscilagio entre poesia e prosa € uma constatagdo na historia da
literatura. Essas duas tradigSes eram mescladas nas primeiras trés décadas do século XVIIL
Entre os séculos XVIII e XIX, o ensaio passa a ser apreciado por seu carater documental e

por ndo aspirar ao artistico.

Paralelamente & sua caracteristica de texto “ndo-inventado” que era percebida como prova
de autenticidade, ha na pintura a predominédncia do género, como a natureza-morta, ou a
pintura de paisagem — que d4 maior margem a subjetividade —, sobre os temas historicos.
Valorizaram-se sobretudo, nessa época, os esbogos e croquis de viagem , como géneros

correspondentes ao “ndo-projetado”, registrados na arte menor da aquarela. O “ndo-

operatividades. No caso do Romantismo esses dois elementos trazem informagdes opostas.
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pensado” passou também a ser percebido como certificado de credibilidade, aparecendo

ndo apenas na pintura como no drama e na poesia.

Uma das autoridades do texto artistico é reproduzir a vida com a ajuda da arte como norma,

enquanto para o ndo-artistico € tornar “prosaica” a cultura.

A prosa artistica que vigorou na segunda metade do século XIX, ao ser assimilada
amenizando sua negagiio a poesia, particularidade que esteve presente na consciéncia dos
leitores da época, perde sua energia e € novamente sobreposta pela poesia, que possibilitou
no inicio de nosso século um novo dinamismo artistico. Isso porque o texto artistico nio

pertence a qualquer tendéncia tinica e vive da transgressao de um modelo pelo outro.

A tendéncia 2o ensaio em Para uma teoria das cores como género evidencia que o carater
artistico foi percebido pejorativamente como “esteticismo”. Esse processo podia ser sentido
pelo leitor como uma recusa a nogdo poética do Romantismo. No comego do século XIX, a
semelhanga do texto com o discurso vulgar equivalia ao ndo-artistico. Somente depois da
segunda metade do século “a intrusdo dos prosaismos”, como Lotman define, foi percebida
como possibilidade (licenga) poética tanto na poesia como na literatura em geral, o que nos

leva a destacar a precocidade da obra de Goethe em questdo.

E interessante lembrar que as fronteiras entre prosa e poesia sdo imaginarias, assim como as

dos espagos continuos e finitos, que veremos mais adiante.

Os mecanismos dos duplos sdo ainda encontrados na tematica do reflexo e do espetho que
invadem a literatura romantica do século XVIIL. O reflexo no espelho pode, segundo
Lotman, enfatizar além do carater de duplo o antinaturalismo da representagido ¢ da

modelagdo na linguagem.

A visio de Goethe ndo se coaduna nem com o Classicismo nem com o Romantismo, apesar
dos elementos que o aproximam mais do segundo movimento, como a valorizagdo da cor —

que ganha autonomia, o uso de mais de uma fonte de luz e dos varios pontos de vista, a
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construgdo do espaco fluido, como também a atengdo aos reflexos e inversdo de cores no

espelho®’ .

Os conceitos espaciais dos textos como “alto-baixo”, “direito-esquerdo”, “préximo-
longinquo”, “aberto-fechado” e “interrompido-continuo™ sdo usados para construir modelos
culturais. A oposi¢do entre céu e terra, ou entre terra € reino subterrineo, reflete uma
estrutura espacial vertical, segmentada em alto, médio e baixo — o alto e o baixo traduzindo

as antiteses do bem e do mal e do espiritual e material.

Uspénski® analisa, pormenorizadamente, a perspectiva invertida dos icones russos,
concluindo que na periferia dos quadros eram usadas varias representagdes perspécticas de
construgdo do espago. A analise de Uspénski mostra que essa convengdo espacial, embora
seja particularmente importante para a arte, ndo € Unica. Existem também outros
simuladores de espago, como o cromatico e o de fases, ambos mais utilizados em

disciplinas como a fisica e a matematica.

Particularmente, por ser continuo, fluido e homogéneo, nio podendo ser medido — e
portanto, racionalizado, formando um contexto imaterial —, 0 espago cromatico se opde as
no¢des do espago “euclidiano” com suas dimensdes® . Essa -atengio faz com que
percebamos o antagonismo presente nos espagos em Para uma teoria das cores: 0 fechado

da cAmara escura, da “caixa” projetiva e o flutuante dos contrastes de cor.

A Renascenga havia criado com a perspectiva um modelo de espago convincente, inserindo
as imagens no interior de um cubo aberto — que Francastel chama de cubo cenografico,

como no teatro’ . Para que essa unidade espacial, centrada em um s6 ponto de vista, ndo

87 Em Entoptische Farben (As cores entopicas), Goethe analisa a multiplicacdo infinita da imagem de um
espelho refletida em outro ¢ a intensifica¢do que a cor ganha nesse processo, assim como observa a inversdo
das cores das sombras quando espelhadas.

8 USPENSKI, B. A. “Elementos estruturais comuns as diferentes formas de arte. Principios gerais de
organizagio da obra em pintura e literatura”, in Semidtica russa, organizagdo de Boris Schnaiderman, Sdo
Paulo, Perspectiva, 1979.

8 PANOFSKY, Erwin. La perspectiva como forma simbdlica, 3 ed. Barcelona, Tusquets Editor, 1973, p.
31

% DORFLES. Gillo. O devir das artes, Lisboa, publicagdes Dom Quixote, p. 98.
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fosse dilacerada, a cor tinha de ser subjugada a harmonia tonal, permanecendo dentro dos
contornos das linhas do desenho. Sem uma estrutura compositiva forte, a tendéncia da cor é
ultrapassar os limites dados pela forma e se expandir, rompendo com a iluséria

homogeneidade da tridimensionalidade do espago pictorico.

Em Para uma teoria das cores a referéncia cromatica ndo traduz, apenas, relacdes
espaciais mas sinestésicas, ligando a experiéncia visual a olfativa, tatil e, ndo raro, as

impressdes do paladar’" .

No século XVIII, com o Classicismo, havia a convergéncia entre o ponto de vista subjetivo
do artista e as relagdes objetivas da realidade. A verdade existe a priori, antes mesmo das

caracteristicas gerais e impressdes subjetivas, como Lotman escreve:

Este centro uinico ultrapassava os limites da personalidade do autor e coincidia com o
conceito de verdade, em nome da qual alids falava o texto artistico. O ponto de vista
artistico tornava-se a ligagdo da verdade com o mundo representado. A fixidez ¢ a
univocidade destas relagGes, a sua convergéncia radial para um centro unico
correspondia 4 idéia da eternidade, da unidade ¢ da imobilidade da verdade® .

Ainda no Romantismo tardio a questdo “do ponto de vista como centro estilistico-filosofico
do texto” vai se aprofundar, tornando-se mais complexa com a inclusdo de diversos pontos

de vista.

As varias rupturas estilisticas e semanticas de Para uma teoria das cores — sentidas na
passagem da representa¢@o textual a grafica e enquanto linguagem incluindo a prosa € a
poesia junto a axiomas cientificos e relatos historicos — criam um ponto de vista disperso,
ndo-localizado, multiplo, s6 percebido como tendo uma unidade se considerarmos o supra-

sistema dentro do qual ele se organiza.

*! GOETHE, Johann Wolfgang. “Spriiche in Prosa”, in Farbenlehre, 11l v., op. cit. p. 264. Auch zu
schmecken ist sie. Blau wird alkalisch, gelbrot sauer schmecken. Alle Manisfestationen der Wesen sind
verwandt. (“Elas sio também para serem experimentadas. Azul se torna alcalino € vermelho amarelado tem
um gosto acido. Todas as manifestagdes do Ser sdo transmutaveis.”)

2LOTMAN, Jurij M. A estrutura do texto artistico, op. cit. p. 425-426.
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Goethe tentara ja em seu texto anterior, Beitrdge zur Optik (Contribuicdo a Optica), mostrar
o0s varios experimentos concatenados como uma unica vivéncia dos multifacetados pontos

de vista. Como ele diz,

tentei apresentar nas minhas pesquisas sobre as cores uma tal seqiéncia de
experimentos que s3o avizinhados e se tocam reciprocamente que, quando se conhece
todos e se consegue abarca-los de uma so vez, passam a representar apenas um unico

experimento. ou uma inica experiéncia sob os mais variados aspectos” .

A idéia de verdade do autor, na parte historica, s6 aparece como constru¢do supratextual,
surgindo para o leitor diretamente da intersec¢do dos varios relatos, na justaposicdao dos
varios textos com seus pontos de vista cientificos e filosoficos. Por exemplo, os textos em
“Materiais para a historia da teoria das cores” sdo agrupados em seis periodos que
correspondem a subsistemas com verdades prépfias — o dos gregos, o dos romanos, o da
Idade Média, que Goethe chama de periodo intermediario, e o dos séculos XVI, XVII e

XVIIL

A realidade objetiva que Goethe almeja s6 pode ser encontrada na correlagdo desses varios
sentidos, dessas varias estruturas. E importante salientar que essas estruturas, denominadas
por Lotman de polifonicas, que se justapdem e as vezes se sobrepdem umas as outras, nao
se anulam. Elas constituem, segundo o autor russo, a base dos textos artisticos

contemporaneos. Para Lotman,

quanto mais o texto e cada um dos seus niveis estiverem organizados de maneira
complexa. tanto mais inesperados serdo os pontos de interseccdo das subestruturas
particulares; quanto maior for o numero de estruturas no qual estd incluido um dado
elemento, tanto mais ele aparecerd <<contingente>>, que manifesta um certo paradoxo,

caracteristico unicamente do texto artistico®™ .

3 GOETHE, Johann Wolfgang. “Der Versuch als Vermittler zwischen Objekt und Subjekt”, “O experimento
como mediador entre objeto ¢ sujeito”, apostila traduzida pelo Prof. Dr. Marcelo da Veiga Greuel para o
curso “Arte ¢ ciéncia em Goethe”.

** LOTMAN, Jurij M. A estrutura do texto artistico, op. cit. p.445.
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O leitor em Para uma teoria das cores é convidado a participar ativamente e acompanhar o

experimento tomando a posi¢do do autor, muitas vezes assinalada nas representagdes
graficas. Assim, o leitor tem também seu ponto de vista incluido no texto. Podemos notar

como ele é requerido pelo texto de Goethe em diversas passagens:

Se alguém quiser fazer essa experiéncia na natureza sera preciso que, andando pelo
jardim, se exercite a olhar fixamente para as flores coloridas e. logo em seguida. para o

caminho de areia, ¢ assim vera a este salpicado de manchas da cor complementar95 .

Ou ainda quando Goethe explica a refragdo:

Deixe que a luz do sol ilumine obliquamente, na diagonal, um recipiente cubico vazio,
de modo que somente a lateral, e ndo o fundo, seja clareada. Em seguida verta dgua no

recipiente: a relagio da luz com ele imediatamente se altera™.

A inclusio em Para uma teoria das cores das representagdes ndo-verbais — como as
geométricas, que ndo sdo percebidas como artisticas — destroi o sistema habitual de
legitimagio da arte. Para a obra ser lida como artistica, as regras deverdo ser ditadas no
decorrer da leitura. Goethe ndo parte de uma identidade do sentido artistico usual , que se
tornara um “cliché”: ele conduz uma oposigdo a essa norma e oferece um outro paradigma

estético.

A primeira nog:éo de texto era de que um enunciado na linguagem era suficiente para defini-
lo como tal. Com as pesquisas da semiotica, o texto s6 pode ser considerado como tal se
estiver codificado de maneira diversa com Iéxicos diferentes, pelo menos duas vezes . O
texto artistico nio se caracteriza pela depuragdo de significados; ao contrario, ele ¢
sobrecarregado de significados. Ele tende a incorporar diferentes linguagens, o que Lotman

define como sua tendéncia ao poliglotismo.

O texto para ser facilmente assimilado deve pertencer a0 mesmo contexto do receptor. Os

 GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p. 64.
% 1d. ibid. p. 87.
7 LOTMAN. Jurij M. La semiosfera, semidtica de la cultura y del texto, op. cit. p. 78.
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textos n3o traduziveis ou ndo assimilaveis pelo desnivel de codigos informativos entre
emissor e receptor sio potencialmente renovadores porque forgam o tecido cultural

conservador do receptor.

Como é impossivel traduzir o texto artistico em outra lingua ndo-artistica, Lotman reitera o
carater polissémico da palavra literaria. Ele considera as varias possiveis interpretagdes que
resultam da recodificagio de uma linguagem artistica em uma lingua ndo-artistica.
Entretanto a constatagdo de que o texto artistico ¢ intraduzivel ndo legitima a afirmagéo
simplista de que a teoria literaria seja impotente no seu intuito de encontrar e demonstrar a

originalidade da natureza nica do texto artistico.

O texto artistico é reescrito em seu interior novamente com outro léxico, dando origem a
sistemas excludentes com caracteristicas proprias. Ele transforma esses elementos em um
Gnico tecido, no qual informagdo e expressdo estdo unidos. Alias, ele vive da intersec¢do
desses varios codigos. Para Lotman, na “obra de arte tudo € sistémico — tudo € nao

contigente, possui uma finalidade — e tudo representa a transgressdo do sistema’™® .

Assim, o que em Para uma teoria das cores pertence a logica da fisica € rejeitado e néo
valorizado sob a mesma hierarquia quando o sistema se refere a fisiologia da cor, ou a
quimica. O mesmo procedimento ¢ notado na passagem dos estudos sobre a historia das
artes e a historia das ciéncias. O texto ganha unidade apenas com o encadeamento desses
varios sistemas, na intersec¢do de seus subtextos. “E indispensavel sublinhar que um ou
outro modelo estatico ndo reflete absolutamente a estrutura do texto, mas apenas a estrutura
de um dos principios construtivos, na intersecgdo dos quais vive 0 texto™ . Ha nos textos
uma “predicabilidade” que aumenta o percentual de afirmagdes redundantes ao longo dos
segmentos. Essa tendéncia é ainda mais forte nos ltimos capitulos. Para Lotman,
curiosamente, os elementos mais significativos da estrutura textual, seja no verso ou na
prosa, estdo dispostos no fim dos segmentos. Apesar da saturagdo informativa, a falta de

organizagdo é percebida como obedecendo a uma ordem de um tipo particular. Esse

% LOTMAN, Jurij M. A estrutura do texto artistico, op. cit. p.116.
% LOTMAN, Jurij M. “Sobre algumas dificuldades de principio na descri¢do estrutural de um texto”, in
Semidtica russa, op. cit. p. 133.
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momento da ndo-organizagdo, no qual as ligagdes obrigatorias do texto verbal sdo
minimizadas, é quando, segundo Lotman, se acentua a inclinagdo de interpretar “a
comunica¢do do texto enquanto linguagem, como ocorre na saturagio informativa particular

da poesia™'®’.

A nossa primeira tendéncia seria considerar o estudo de Goethe como um texto cientifico.
Porém, “a verdade cientifica existe num campo semantico e a verdade artistica existe

»1%1 Embora as varias disciplinas cientificas

simultaneamente em varios campos semanticos
de Para uma teoria das cores criem textos, todos monossémicos, a justaposi¢do dos
discursos compilados sob o critério de estarem falando de um mesmo assunto, a cor, destroi

a suposi¢do de uma verdade absoluta.

O texto cientifico é em geral monossémico. Ao contrario da tendéncia proliferante de
sentidos no artistico, ele se esfor¢a por ter um sé significado e ai reside seu valor. “Ele
aparece como a interpretagdo de uma lei geral e é nesse sentido o modelo de uma idéia
abstrata”'®?. O que no texto artistico ¢ aceitavel em seu interior — a constatagdo do desvio
das regras ou as deformagdes conceituais que se justapdem ao modelo-base —, no cientifico

representa um €rro.

A linguagem cientifica busca o uso de codigos idénticos que déem menos margem de
interpretagdo subjetiva. Mesmo que partamos da constatagdo de que o leitor contemporaneo
tenha uma estrutura diferente da do autor, e que o texto tenha sido editado pela Hamburger
Ausgabe e por outras edigbes criticas como cientifico, Para uma teoria das cores tem
diversas ordenagdes internas com codigos diferenciados que convergem apenas em relagao

a0 tema da cor.

Nos inclinamos, também, a considerar o texto em questdo como religioso-litirgico, partindo

do elemento cromatico como signo que € nos diversos subtextos pluralmente estratificado,

190 1 OTMAN, Jurij M. A estrutura do texto artistico. op. cit. p. 168.
% 1d. ibid. p. 401.
1% 14, ibid. p. 127.
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com diversos niveis estruturais de sentido. Isso se ele ndo ficasse prejudicado pelo
ocultamento de uma de suas partes. Para ser considerado como tal, as varias segdes e
capitulos do tratado das cores de Goethe deveriam funcionar como compartimentos
passiveis de abertura que, dependendo do grau de conhecimento e iniciagdo do leitor, se
tornariam disponiveis. O despreparo para a leitura das partes mais complexas por parte do
fruidor ndo o impediria de se apropriar apenas dos capitulos que lhe fossem mais acessiveis.
Estariam inclusos no texto dois niveis de leitura com suas significagdes respectivas: a secreta
para o iniciado e a profana para o leigo. “A verdade desvenda-se em cada um — segundo a

sua faculdade em assimila-1a”'®* .

Por essas diversas significagdes simultdneas de Para uma teoria das cores que mesmo se
opondo ndo se anulam, mas “cintilam” na consciéncia do leitor, concluimos se tratar de um
texto artistico organizado com um sistema de relagdes complexas, pois lembrando Lotman,
“esta capacidade de um texto entrar em varias estruturas contextuais e receber uma

104
7 Esse

significa¢do diferente ¢ uma das propriedades mais profundas do texto artistico
jogo de ocultamentos e aberturas, essa recusa a ser facilmente assimilado, fazem desse texto

um objeto artistico vivo.

Sendo o objetivo primeiro do texto artistico o desencadeamento do processo perceptivo, sua
energia e longevidade dependem de sua capacidade de produzir significados. Quando todos
os sentidos estiverem esgotados e o texto apreendido em sua totalidade com suas
- particularidades, também sua resisténcia ao desvelamento estara bem proxima de ser

considerada nula.

As oposi¢des criadas entre os subtextos de Para uma teoria das cores ndo podem ser
resolvidas ou esgotadas. Essa seria uma pretensdo ingénua e aniquiladora da “vitalidade” do
texto. Seu efeito artistico ndo sobreviveria a anulagdo de uma dessas tendéncias pela outra.

Muitas vezes o texto vem compartimentado em segmentos artisticos € ndo-artisticos, sendo

que alguns deles funcionam como textos artisticos moéveis — como as improvisagdes — que se

19 1 OTMAN, Jurij M. A estrutura do texto artistico, op. cit. p. 128.
194 1d. ibid. p. 118.
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tornam textos independentes.

Para Lotman a retorica (que alternaria sempre com a estilistica) € propria do pensamento
artistico e do cientifico. A primeira esfera do pensamento cientifico, inalienavel a
investiga¢do, estabelece postulados e hipoteses, reunindo idéias a principio absurdas. Essa

esfera — que ele chama de “faustica” — é comum na consciéncia criadora. Para ele,

0 pensamento criador, tanto no dominio da ciéncia como no da arte, tcm uma natureza
analdgica ¢ se constroi sobre uma.base essencialmente idéntica: a aproximagdo de
objetos e conceitos que fora da situagdo retorica ndo podem ser reunidos. Disto se deriva
que a criagdo metarretdrica se converte em uma tarefa comum a toda a ciéncia ¢ a

propria metarretorica pode ser definida como teoria do pensamento criador'”*.

Para uma teoria das cores se coloca em primeira instincia — pelo titulo, disposi¢do de
capitulos e compilagdo de conhecimentos — como uma teoria. Porém, no interior do texto a
arte e a ciéncia sdo confrontadas, enquanto sistematizagio de conhecimento, € convocadas a
colaborarem mutuamente, 0 que nos permite acompanhar “o diferente” nas passagens da
observacgdo subjetiva para a objetiva, nos momentos de. analise e sintese e dos segmentos
artisticos e ndo-artisticos, cientificos e ndo-cientificos. Desse modo as expectativas
formadas pelo leitor a respeito do texto sdo também uma ferramenta. O texto da assim
indicagio de como deve ser lido. E no decorrer da leitura devera destruir a primeira

impressdo e lhe acrescentar algo mais.

Para Lotman, quando o texto se coloca obliquamente em relagio ao “literario”
convencional, expandindo o sistema usual que o regulamenta como tal, ele mesmo da,
internamente, as regras do jogo que propde. Ou, quando os fatos narrados se sustentam
como verdadeiros e o escritor se coloca como pesquisador da natureza (Naturforscher), ha
o desenvolvimento da literatura do fato ou fendmeno como em um documento biografico.
Ou ainda, se o autor usa croquis e outras representagdes graficas, o termo “artistico” esta

sendo usado como sinénimo de “maneirismo” e de “estetizagdo”.

195 LOTMAN, Jurij M. La semiosfera, semiética de la cultura y del texto, op. cit. p. 130.
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Lotman observa o fendmeno artistico sob dois angulos: pelo da estética da identificagdo e
da oposi¢do. Os textos que propdem uma estética da oposi¢do sdo dificeis de ser modelados
e analisados por suas estruturas, tanto internas quanto externas. Nesse caso, 0 texto tenta
destruir os conceitos estéticos placativos do leitor (os que sdo facilmente assimilados). Esses
elementos so s3o reconhecidos mediante a consideragdo do padrédo estético interiorizado do

leitor para o qual foi dirigido.

Em Para uma teoria das cores, 0 sujeito na primeira pessoa do singular aparece no
prefacio, em “Konfession des Verfassers”, e “Schlufwort”'” e, esporadicamente, no
decorrer do texto como observador, como conferencista, falando de fora do texto. Nos
textos sem sujeito ha, segundo Lotman, uma organizagdo interna que pretende ser funcional
e indicativa, como nos dicionarios ou listas telefonicas, facilitando o acesso do leitor a
informagdo. A atencgio é dada aos principios que regem a organizagao no texto. Dessa forma

os fragmentos na parte didatica quanto na polémica ~ com a exce¢do do “Materiais para a

historia da teoria da cor” — sdo enumerados.

Esse sistema de organizacdo, de lista-inventario, permite ndo somente o acesso facil a uma
informagdo determinada mas possibilita a leitura nio-linear, dispensando a obrigatoriedade
de se comegar com os primeiros capitulos da primeira se¢do e seguir até os finais e
conclusivos. No texto informativo a aten¢do do escritor se volta para a informagédo
veiculada, e no artistico a informag@o € repetida diversas vezes de maneiras diferentes, pois a

estrutura da linguagem escothida ja €, em si, um ato de comunicagio e informagao.
Seria importante, ainda, destacar os outros dois instrumentos de andlise de Lotman
particularmente uteis a compreensio de Para uma teoria das cores. Sdo eles: o de

semiosfera e o de fronteiras:

Semiosfera é o termo empregado por Lotman — analogo a “biosfera” introduzido por V. L

19 GOETHE, Johann Wolfgang. In Farbenlehre, op. cit. “Confissdo do autor”, I v., p. 316 ¢ “Palavras
finais”, Vv., p. 498. .
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Vernadski — para designar um continuum semi6tico. Embora tenha um carater abstrato, ndo
se trata de um espago alegorico. E uma esfera com caracteristicas proprias, um espago
encerrado em si mesmo. Somente dentro desse espago, para Lotman, é possivel ‘realizar 0
processo comunicativo e produzir novas informagdes'”’ . Para Vernadski, a biosfera ¢ um
espago de matéria viva, transformando a energia solar em energia quimica e fisica. De
maneira similar, todos os elementos do texto sdo ativos. Mesmo os isolados mantém uma

relagdo estreita entre si e se encontram unidos, formando um universo, uma semiosfera.

A nog¢do de semiosfera implica que seu espago muda constantemente e, quando transferida
para o texto, mostra que seu universo esta delimitado por niveis diferentes de linguagens e
s0 pode ser apreendido se considerarmos seu contexto cultural . Por essa mesma razio, para
Lotman € preciso considerar a finitude do texto marcado por seu “entorno exterior” ndo

organizado, que sdo suas fronteiras.

Através desses auxilios percebemos o texto de Para uma teoria das cores como um
universo que constroi um espago aberto. Essas fronteiras, os marcos espaciais do material
textual e extratextual, sio o mecanismo bilingiie que traduz as mensagens externas as
internas e vice-versa. Sdo elas que intersecionam outros espagos particulares, funcionando
como os anéis periféricos de uma cidade, pois o texto pode ser apresentado como tendo um

centro coeso € uma periferia.

Em Para uma teoria das cores as chaves fasicas das varias esferas subjetivas e objetivas,
artisticas e cientificas sdo as aberturas de comunicagdo entre os segmentos periféricos. Os
textos isolados e fragmentarios constituem essa periferia. Ao intervirem como “estrangeiros”
em relagdo ao sistema central, passam a ter a fungdo catalisadora de formagido de sentido, ou

melhor, de revitalizadores do sentido dado pelo corpus central.

Esses marcos ou molduras, os prefacios e posfacios do texto tradicional — ou em Para uma

197 «A biosfera de Vernadski ¢ um mecanismo césmico que ocupa um determinado lugar estrutural na
unidade planetdria.” LOTMAN, Jurij M. “Acerca de la semiosfera”, in La_semiosfera, semiotica de la
cultura y del texto, op. cit. p. 22-23.
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teoria das cores, as introdugdes, as varias delimitagdes dos experimentos subjetivos e
objetivos, as laminas explicativas, “Konfession des Verfassers” e “Schluffwort” —, existem
também no interior do texto, pontuando as passagens entre os capitulos, se¢des e volumes.
Especial aten¢do deveria ser dada a essas fronteiras, pois elas sdo importante instrumento de

inser¢do a sua semiosfera, amenizando o impacto de elementos estranhos ao seu universo.

No texto as delimitagdes entre o que pertence a obra e o que ndo € considerado obra da
poder de fala a alguns elementos e a outros ndo. Essa operacdo conscientiza o leitor do
espaco reduzido da obra e de seu potencial de articulagdo enquanto linguagem, ao encontrar
equivaléncia entre as duas esferas, a real e a virtual. A arte, para Lotman, “¢ a aquisi¢do de

um mundo (uma modelizagdo do mundo) numa situagio convencional”'®® .

A comparagdo da teoria das cores com Fausto, sugerida pelo fisiologista Rupprecht
Matthaei'®” , um dos grandes comentadores da parte didatica, ndo pode ser objeto de estudo
nesta dissertagdo. Apesar de tentadora, € tarefa muito ampla e arriscada comparar duas
“semiosferas”. Ambas exigiram de seu autor quase uma vida inteira para serem finalizadas,

se € que podemos da-las como acabadas.

Como trago comum temos a sede de conhecimento, tratada em Fausto como onipoténcia e

desafio a divindade, e no estudo das cores como sintese ndo possivel de ser levada a cabo
por uma so vida, permanecendo inconclusa. A segunda parte de Fausto foi rejeitada por
alguns criticos, sob a acusagdo de construir um universo proprio a parte. Assim, o fragmento

(a primeira parte de Fausto) foi legitimado como texto, prejudicando sua recepgdo. O estudo

das cores teve destino semelhante, sendo reconhecida como texto apenas a parte didatica.

As varias etapas da vida de Fausto, como diz Sérgio Buarque de Holanda, simbolizam a

vontade “de captar a realidade viva em sua unidade e totalidade”''*. O mesmo desejo de

'% 1 OTMAN, Jurij M. A estrutura do texto artistico, op. cit. p. 132.

'% MATTHAEI, Rupprecht. “Die Farbenlehre in Faust”, in GOETHE JAHRBUCH. op. cit. n.10, 1948,

19 Sérgio Buarque de Holanda, in GOETHE, Johann Wolfgang, Fausto, tradugdo de Jenny Klabin Segall,
prefacio de Erwin Theodor ¢ Antdnio Houaiss, posfacio de Sérgio Buarque de Holanda. Belo Horizonte, Vila
Rica, 1991. p. 454.
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confrontagdo com o mundo em sua amplitude encontramos em Para uma teoria das cores

nas diversas se¢des das muitas disciplinas.

Enquanto Fausto € considerada uma das principais obras da literatura alemd, o estudo
cromatico de Goethe mereceu sO recentemente atengdo da critica especializada. Em uma das
edigOes brasileiras de Fausto, no prefacio de Erwin Theodor e Antonio Houaiss, ha apenas a
indicagdo do inicio desse texto e data de sua publicagdo’'’. De fato, os modelos de analise
mais tradicionais sio cegos ao conteido literario de Para uma Teoria das Cores e,

portanto, lhe negam maior atengdo.

""" GOETHE, Johann Wolfgang. Fausto, op. cit.



V. As fronteiras internas de Para uma teoria das cores

No capitulo anterior mostramos como o texto em estudo tende a recusar o discurso
estetizado buscando uma expressio que supere as diferencas entre a natureza e o mundo
modelizado pelas convengdes da linguagem. Pesa na elaboragdo de sua construgdo textual a

escolha de uma linguagem e de modelos visuais que sejam apropriados a falar das cores.

‘Para preservar os varios aspectos do fendmeno cromatico em sua manifestagdo, sem

IS

enrijecé-lo como certamente a linguagem cientifica o faria com prejuizo, Goethe cria um
texto como um organismo vivo''? . Ele justifica sua percepgdo do texto como um croqui, um
delineamento do fendmeno que requer dedicagdo posterior: “E se ali grande parte também
permanece apenas esbogada, isso se deve ao fato de que tudo aquilo que € propriamente
tedrico apenas indica as linhas gerais, a partir das quais posteriormente se da uma agdo viva
e uma produgdo legitima”'™ O autor tem consciéncia de que as cores como fendmeno
natural podem ser prejudicadas por uma representagdo arbitraria que as ordene em segdes €
as disponha em séries e colunas, afetando a organicidade pretendida. E € esse justamente o
primeiro obstaculo a ser ultrapassado, abrir um espago para a nova concepgdo das cores
enquanto texto. Porém outro obsticulo a ser vencido no texto ¢ o artificialismo da
linguagem artistica, que o, autor tenta minimizar criando uma estrutura com segmentos

alternados para obter um efeito espontaneo de vida.

Para Goethe, “as ilustragdes que costumam acompanhar os textos como este ndo substituem
adequadamente os fendmenos. [..] Sdo mediag¢Ges simbolicas, meios hieroglificos de
comunicagdo, que pouco a pouco ocupam o lugar dos fendmenos e da natureza e, ao invés

5114

de proporcionar um conhecimento verdadeiro, criam obstaculos para ele” . Segundo o

autor, as representagdes graficas sdo inconvenientes — apesar do uso que ele faz delas — por

ndio considerarem o fato de as cores serem fugidias, congelando-as em um s ponto de vista,

2. GOETHE. Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. Iv., p.47. Diese universellen Bezeichnungen, diese
Natursprache auch auf die Farbenlehre anzuwenden, diese Sprache durch die Farbenlehre, durch die
Mannigfaltigkeit ihrer Erscheinungen zu bereichern, [...] war die Hauptansicht des gegenwdrtigen Werkes.
13 GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p. 49. GOETHE, Johann Wolfgang.
Farbenlehre, op. cit. I v. p. 61-62. Ist auch hierbei, wie durchaus manches nur Skizze geblieben, so soll ja
alles Theoretische eigentlich nur die Grundziige andeuten, auf welchen sich hernach die Tat lebendig
ergehen und zu gesetztlichem Hervorbringen gelangen mag.

114 GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p. 41.
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pois a inconstancia da aparéncia ¢ um critério de tudo aquilo que ndo é morto'®® . Por isso na
teoria goetheana a anotagdo da aparéncia das cores € incessantemente modificada em
sintonia com os organismos vivos que sdo movedigos. O intuito de Goethe € trazer a
“apari¢do” do fenomeno tanto a mente quanto aos olhos sem a utilizagdo das figuras
geométricas ou das letras e das frases repetitivas usuais nos tratados cientificos que

privilegiam apenas uma das facetas da manifestagdo cromadtica. Ele, assim, afirma que

signos arbitrarios, letras € o que quer que seja ndo substituem o fendmeno. Nio se trata
aqui de transmitir formulas retéricas, que podem ser repetidas centenas de vezes sem
que se reflita ou sem que levem a reflexdo. Ao contrario, aqui se trata propriamente de

fenémenos que devem se tornar presentes a visdo do corpo e do espirito, a fim de se

poder reconstruir com clareza, para si e para outros, sua origem ¢ desenvolvimento!'® .

Em seu prefacio da parte didatica, Goethe € da opinido que o escritor deve primeiramente
falar e o leitor observar o fenémeno diante dos olhos. Essa unidade pretendida so seria
possivel através da imagem, pois o leitor tem ainda de estabelecer elos entre os varios
relatos fragmentados das disciplinas que discutem e compartimentam o fendmeno da cor no
texto. Porém é enquanto texto que o fendmeno pode primeiramente ser percebido e é
através dele que as cores se tornam visiveis, em parte pelos recursos textuais como as
laminas explicativas e pelo uso de uma linguagem de forte apelo visual'’. E é enquanto
sistema de imagens que o texto armazena e comunica seu conteudo. Como nos lembra
Lotman, a primeira realizagdo de um texto € a sistematizagdo de seu material desorganizado
para assim permitir a transmissdo das informaces''® . Os artificios de linguagem justificaveis
para a modelagdo do conteido de Para uma teoria das cores — que ¢ regido pelos

principios de sua organizagdo textual — como instrumentos tém suas presengas rebaixadas

'S GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, Op. cit. I v., p. 267. Doch eben diese Beweglichkeit, insofern
sie sich uns als eine konstante Erscheinung zeigt, wieder ein kriterion des beweglichen Lebens.

"1 GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p. 90.

""" GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. I v., p. 51. Denn eigentlich solite der Schreibende
sprechen und seinen Zuhorern die Phdnomene, teils wie sie uns ungesucht entgegenkommen, teils wie sie
durch absichtliche Vorrichtungen nach Zweck und Willen dargestellt werden konnen, als Text erst
anschaulich machen; alsdann wiirde jedes Erldutern, Erkidren, Auslegen, einer lebedigen Wirkung nicht
ermangein.

"|LOTMAN, Jurij M. Die Struktur des kiinstlerischen Textes, tradugdo do original Struktura
Khudozestvenogo Teksta, de Rainer Griibel, Walter Knoll ¢ Hans Eberhard Seidel, Frankfurt am Main,
Suhrkamp, 1973, p. 444,
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ap0s cumprirem sua fungdo comunicativa para ndo tirarem o esplendor da manifestagdo das

COres.

Para nos € enigmatica a tarefa de abarcar o fendmeno de uma s6 vez em sua totalidade,
langada pelo autor, porque atribuindo ao olhar uma fungdo passiva, separamos imagens e
idéias tornando-as um paradigma. Apreender a realidade com os olhos para o autor € mais
do que registrar imagens, em ultima instdncia ver € teorizar, pois estabelecemos relagdes
entre os elementos visuais, associando-os a configuragdes pré-armazenadas em nossa
meméoria na procura de um sentido para aquilo que é visto''. O autor atribui ao olhar uma
atitude ativa, diminuindo a divergéncia entre sentidos e intelecto, assim como também rejeita
a distancia entre os saberes teorico e pratico quando dizz “O mundo se cinde em duas
partes, e 0 homem se posiciona como sujeito frente ao objeto. E ai que a experiéncia
extenua 0 homem pratico, € a especulagio o pensador, ambos sendo desafiados a uma

batalha que ndo tera trégua nem desfecho™'*° .

Goethe diz ter despertado sua atengdo para a relagdo de equivaléncias feita pelos pintores
no processo de passagem da realidade (Wirklichkeit) & imagem (Bild). Esse trajeto
compreendido na transposi¢do da natureza enquanto objeto observado e paisagem pintada,
percorrido também pelo proprio autor em seus exercicios artisticos, € relatado num dos
capitulos finais da parte historica Konfession des Verfassers. “Em horas solitarias de tempos
idos eu me tornei atento a natureza, a maneira como ela se mostra enquanto paisagem, e fiz
experimentos, ja que desde a infancia eu havia freqiientado os ateli€s dos pintores, nos quais
me esforcei para que a realidade, tdo fielmente quanto possivel, se transformasse em uma

imagem™"' . Assim o autor prefere usar a expressio begrentzes Bild (imagem delimitada)

!'® GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. I v., p. 47. Wir schon bei jedem aufinerksamen Blick
in die Welt theoretisieren.

'2 GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p. 86-87. GOETHE, Johann Wolfgang.
Farbenliehre, op. cit. I v, p. 118. Hierdurch trennt sich die Welt in zwei Teile, und der mensch stellt sich als
ein Subjekt dem Objekt entgegen. Hier ist es, wo sich der Pratiker in der Erfahrung, der Denker in der
Spekulation abmiidet und einen Kampf zu bestehen aufgefordert ist, der durch keinen frieden und durch
keine Entscheidung geschlossen werden kann.

2l GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. V v., p. 499-500. Ich war in einsamen Stunden
Jritherer Zeit auf die Natur aufinerksam geworden, wie sie sich als Landschaft zeigt, und hatte, da ich von
Kindheit auf den Werkstdtten der Maler aus und ein ging, Versuche gemacht, das, was mir in der
Wirklichkeit erschien, so gut es sich schicken wollte, in ein Bild zu verwandeln.
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em vez de Form (forma) em outras passagens, fazendo com que no texto sejam
diferenciadas as informagdes puramente visuais de outras oriundas do conhecimento tatil e
traduzidas para os esquemas de representagdo bidimensional, pois para ele os olhos ndo
véem formas e sim contrastes de cor e luz. “Entretanto — ele diz — acreditamos, mesmo que
isso soe estranho, que o olho ndo vé nenhuma forma, pois aos olhos os objetos e suas partes
se diferenciam e se fundem a outros pelo claro-escuro e pelas cores”'? . Nessa passagem
fica clara a diferenca feita por Goethe entre objeto (Gegenstand) e imagem (Bild). E
importante frisar que, a despeito da influéncia das idéias platénicas, apontada por
Cassirer'” , para Goethe a imagem é o momento mais alto da aparéncia e como tal condensa

sua verdade.

Desde que nos propusemos a investigar o fendmeno cromatico estamos excursionando sobre
o terreno das imagens, pois cor e luz enquanto aparéncias sio imagens, diz Goethe: “De
todo modo, quando se vé, aquilo que ¢ visto em seu limite de defini¢do ¢ sempre uma

12 ~ \
»124 por essa razdo, o autor se refere sempre a luz como uma

imagem em observagdo
imagem luminosa do sol, e nunca como raios heterogéneos, no termo abstrato e sujeito a
mensuragio de Newton'” . E é como imagem delimitada que a luz manifesta as cores: “O
que nio ¢ delimitado ndo manifesta qualquer vestigio de cor quando observado atraves da
refracio. Aquilo que é visto precisa ser delimitado para nessas condigdes apresentar-se
como imagem™*. O autor repete ainda mais uma vez na parte historica o que ja havia

frisado didatica e polemicamente:

A luz refratada ndo mostra cor alguma, a ndo ser que ela se apresente delimitada; a luz

ndo como luz, mas entdo como imagem que através da refracdo manifesta uma cor, € €

12 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. 1 v., p. 56. Nunmehr behaupten wir, wenn es auch
einigermaflen sonderbar klingen mag, daf3 das Auge keine Form sehe, indem Hell, Dunkel und Farbe
zusammen allein dasjenige ausmachen, was den Gegenstand vom Gegenstand, die Teile des Gegenstandes
voneinanders fiirs Auge unterscheidet.

123 CASSIRER, Ernst. Goethe und die geschichtliche Welt, op. cit.

124 GOETHE, Johann Wolfgang, Farbenlehre, op. cit. I v., p. 128. Beim sehen iiberhaupt ist das begrenzt
- Gesehene immer das [...] Bild in betrachtung.

125 1d. ibid. Il v., p. 102-103. Hat er (Newton) doch oben schon versichert, daf3 die homogenen Strahlen
voneinander gesondert, daf3 sie voneinander getrennt und sortiert worden! [...] Die Sonne sei bei objektiven
prismatischen Experimenten nur als ein leuchtendes Bild zu betrachten.

126 1d. ibid. 1 v., p.130. Das unbegrenzt durch Refraktion Gesehene zeigt keine Farbenerscheinung. Das
Gesehene muf3 begrenzt sein. Es wird daher ein Bild gefordert.
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totalmente indiferente se primeiramente cla se apresenta como imagem que ¢

posteriormente refratada. ou se no interim da refragdo ela se delimita como imagem'*’ .

Para o autor os termos usados nas observagdes das experiéncias da manifestagdo cromatica
limitavam o prosseguimento da pesquisa: “Ninguém queria admitir que a aprendizagem
trazia uma ferida mortal consigo. Como ela vivia na palavra, assim também ela teria de sanar

»128  Isso porque as palavras Brechung e Brechbarkeit, refragio e

com a palavra
refrangibilidade, deram origem a Zerstreuung e Zerstreubarkeit, dispersio e
dispersividade)'”, que se refere aos casos nos quais a luz mesmo sendo refratada ndo
apresenta qualquer sinal de cor. Ambas as expressdes, Brechung e Zerstreuung, segundo
Goethe sdo frutos da concepgdo materialista que vé a luz como um corpo. O termo usado
nos casos em que a luz permanece incolor mesmo sendo refratada € acromasia
(Achromasie). Guiado também por essa concep¢do materialista, Grimaldi (1618-1663)
tentou incansavelmente destruir, repartir e dilacerar a luz (zerstreuen, zerbrechen e
zerreifen). Se ja Rizetti (-1771) usava a expressdo “dispersdo dos raios”( Dispersion der
Strahlen), Newton a repete diferindo apenas por ser mais discursivo, € oportunizando assim

o surgimento de palavras artificiais e impositivas que perpetuaram uma aproximagdo ao

fendémeno deturpada, atrofiando sua natureza'>® .

Ja mencionamos as diferencgas dos espagos cromatico e euclidiano — fluido e mensuravel —

no capitulo II. Eis que a citagdo anterior de Goethe torna o aspecto flutuante da imagem

127 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. V v., p. 329. Wir wiederholen daher, was schon oft
von uns didaktisch und polemisch eingeschdrft worden: Das gebrochene Licht zeigt keine Farbe, als bis es
begrenzt ist; das Licht nicht als Licht, sondern insofern es als ein Bild erscheint, zeigt bei der Brechung
eine Farbe, und es ist ganz einerlei, ob erst ein Bild entstehe, das nachher gebrochen wird, oder ob eine
Brechung vorgehe, innerhalb welcher man ein Bild begrenzt.

28 1d. ibid. V v., p. 445. Niemanden konnte nunmehr verborgen bleiben, daf3 der Lehre eine todliche Wunde
beigebracht sei. Wie sie aber eigentlich nur in Worten lebte, so war sie auch durch ein Wort zu heilen.

122 Dispersividade em portugués, que corresponde a Zerstreubarkeit, ndo é usada na Fisica para indicar a
capacidade da luz de dispersar; por sua vez refrangibilidade ¢ o termo usado por Newton para indicar “uma
propriedade dos raios luminosos: os raios mais refrangiveis sio os que sdo mais desviados na refra¢do. Por
outro lado, o termo “refringéncia’se refere a uma propriedade das substincias transparentes: uma substincia
mais refringente € a que produz um maior desvio da luz”, in SILVA, Cibelle Celestino e MARTINS, Roberto
de Andrade. “A ‘nova teoria sobre luz e cores’ de Isaac Newton: uma tradugdo comentada”, in Revista
brasileira de ensino de fisica, Campinas, UNICAMP, 1996,v. 18, n. 4, p. 318.

130 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. V v., p. 420. Wie aber die gelehrte und
naturforschende Welt damals durch des Newtonische Spektrum benebelt gewesen, so daf3 sie sich gar nichts
anderes daneben denken kionnen, und wie ihnen die Natur dadurch zur Unnatur geworden.




47

contraditorio, porém begrenztes Bild se refere a uma luminosidade que pela passagem
brusca da luz & sombra se torna descontinua, e que na qualidade de imagem paira no ar,
sendo no entanto, apreensivel apenas como visualidade e ndo materialmente como uma

forma individualizada e isolada o seria.

Para o autor a nomenclatura das cores deve considerar o carater efémero, proprio do
fenémeno visual, sem atribuir-lhes qualidades materiais e tateis. E, por exemplo, bem-vinda
a Goethe a concepgdo de Zeno de que as cores sdo 0 primeiro esquematismo da matéria,
~ uma lei natural da forma que s6 pode ser identificada pela visdo e por nenhum outro sentido

»131 Qs gregos, como observadores

— “a matéria se encontra na aparéncia, e nela se forma
da natureza e poetas, expressavam o sensivel pelo sensivel e o semelhante pelo
semelhante’” . A representagio do objeto obser\)ado por similitude auxiliava a comparagdo
entre o simulacro e o referente, aquele no qual a observagéo teve sua origem, avangando ao
terceiro estagio, que segundo Goethe ¢ o da simboliza¢do. E através do simbolo que
apreendemos muitas das propriedades do objeto, pois ai as palavras se efetivam e se
legitimam ao serem exteriorizadas, quando na representagdo a observagdo ainda permanecia

_ .introspectam. Mas ¢ lamentavel, entretanto, que outras tantas qualidades e aspectos dos

referentes nos escapem na simbolizagdo, segundo o autor>* .

Goethe observa que em Pitagoras (580-500 a.C.) a mesma palavra designa superficie e cor,
0 que para ele é indicio do ndo-reconhecimento da profundidade da cor. Ja Democrito (460
a.C.) mostraria maior sensibilidade em relagdo ao superficialismo de Pitagoras. E quando a
inseguranca dos sentidos é assumida e, ao invés de idealizarem a percepgdo visual
transformando-a em algo palpavel, aceitavam o que a visdo podia oferecer de mais profundo

mesmo que seu sentido fosse obtuso. Segundo Goethe, as tentativas frustradas para suprir

31 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. IV v., p. 100. Die Farben seien die ersten
Schematismen der Materie.[...] Die Materie tritt in die Erscheinung, sie bildet, sie gestaltet sich.

132 14 ibid. IV v., p. 97. Sinnliches wird aus Sinnliches erkldrt, dasselbe durch dasselbe.

'3 1d. ibid. IV v., p. 98. Hierauf entstand der Trieb, das Aufere mit dem Innern in der Betrachtung zu
vereinen; welches freilich mitunter auf eine weise geschah, die uns wunderlich, abstrus und unbegreiflich
vorkommen muf3.

3% 1d. ibid. IV v., p. 98. Es ist bequem und niitzlich, indem dadurch Symbole entstehen und der Beobachter
einen dritten Ort auflerhalb des Gegenstandes findet; aber es ist auch schddlich, indem das, was man
ergreifen will, sogleich wieder entwischt, und das, was man gesondert hat, wieder zusammenflief3t.
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essa instabilidade substituem o visivel pelo palpavel — assim as caracteristicas da cor vio

traduzir o sentido tatil como achatado e agudo (glatt e spitz) — e o mais nobre sentido por

. . v~ . R 135
um dos mais embotados, desmembrando aquilo que na visio permanecia unido

As palavras incertas usadas pelos gregos na nomeagdo das cores ainda preservavam a
qualidade movediga delas, ora tendendo a um matiz ora a outro. Ele diz que “justamente na
contraposi¢do do fixo e do movedigo esta a dificuldade do emprego das denominag¢des das

136 pois 0 fendmeno cromatico quando manifesto em natura

cores até os dias de hoje
conserva em sua aparéncia uma pluralidade de que dificilmente uma lingua podera dar
conta™” . O autor observa que se o grego tivesse prevalecido, ao invés de ser substituido
pelo latim, teriamos uma outra perspectiva cientifica*® . Isso porque a lingua grega afrouxa
a expressdo pelo uso corrente do infinitivo e do participio e a palavra somente sugere, ao
contrario do latim que coaduna o conceito na palavra e a especifica através do

.13
substantivo'® .

Goethe presumia que a medida que o conhecimento se expandisse € 0 niimero dos objetos
produzidos artificialmente aumentasse, as novas terminologias se proliferariam sem contudo
serem mais eficientes que as antigas ao enunciarem os fendmenos. Na terminologia moderna
transparece o desejo do especifico, do fixo, nas cores individualizadas. Um exemplo dado
por Goethe € o da lingua alem3, que designa as cores por palavras monossilabicas Gelb, Rot,

Blau, Schwarz e Weif8 (amarelo, vermelho, azul, verde, preto e branco), e as mesclas — com

135 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. IV v., p. 99. Denn anstatt bei der Verwandtschaft der
Sinne nach einem ideellen Sinn aufzublicken, in dem sich alle vereinigten; so wird das Gesehene in ein
Getastetes verwandelt, der schdrfste Sinn soll sich in den stumpfsten auflosen, uns durch in begreiflicher
werden. Daher entsteht Ungewifsheit anstatt einer Gewif3heit.

B3¢ 1d. ibid. IV v., p. 160. Denn gerade durch diesen wiederstreit des Fixen und Beweglichen wird die
Anwendung der Farbenbenennungen bis auf den heutigen Tag noch immer schwierig.

137 1d. ibid. IV v., p. 160-161. Dadurch entspringt eine Individualisierung bis in Grenzenlose, wohin keine
S!)rache, ja alle Sprachen der Welt zusammengenommen, nicht nachreichen.

18 1d. ibid. IV v., p. 160. Welch eine andre wissenschaftliche Ansicht wiirde die Welt gewonnen haben,
wenn die griechische Sprache lebendig geblieben wdre und sich anstatt der Lateinischen verbreitet hdtte.

3% 1d. ibid. IV v., p.160. Die Art, durch Verba, besonders durch Infinitive und Participien zu sprechen,
macht jeden Ausdruck laflich; es wird eigentlich durch das Wort nichts bestimmt, bepfdhit und festgesetzt, .
es ist nur eine Andeutung, um den Gegenstand in der Einbildungskraft hervorzurufen. Die lateinische
Sprache dagegen wird durch den Gebrauch der Substantive entscheidend und befehlhaberisch. Der Begriff
ist im Wort fertig und aufgestellt, im Wort erstarrt, mit welchem nun als einem wirklichen Wesen verfahren
wird.
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a excegdo do Orange (laranja) e do Violett (violeta) e do Grin (verde) — com palavras
compostas que indicam a localizagio de uma determinada cor no circulo cromatico e ddo,
inclusive, a orientagio de seu deslocamento. Por exemplo, o amarelo-avermelhado
(Rotgelb), o vermelho-amarelado (Gelbrot), o azul-avermelhado (Rotblau), o vermelho-
azulado (Blaurot), o verde-amarelado (Gelbgriin), o amarelo-esverdeado (Griingelb), vo
verde-azulado (Blaugriin) e o azul-esverdeado (Griinblau), que se movimentam ora no

sentido horario, ora no anti-horario.

Todas essas consideragdes seriam despreziveis se o intento fosse outro que o de demonstrar
que Para uma teoria das cores € um texto artistico que cria um sistema de anota¢do das
cores, usando os principios da polarizagdo e da intensificagdo — segundo o autor os mais
pertinentes para a apresentagdo do fendmeno cromatico —, com os quais ele ndo obstante
pretende desvencilhar as cores da precisdo limitadora do modelo atomistico enquanto teoria
e devolvé-las 4 dindmica corrente da vida'*’. O principio da polaridade entre o amarelo e o
azul é oriundo da aprendizagem que Goethe faz do comportamento do magnetismo na
oscilagdo dos pélos norte e sul, da eletricidade com as correntes positivas € negativas e da
quimica em suas reagdes com os meios alcalinos e acidos, no aumento ou diminui¢do da
carga de fons na oxidagio e desoxidagdo, e nos processos de resinagem e vitrificagio’! . E
pela linguagem e modelos emprestados das ciéncias que esse texto polissémico se estrutura
enquanto sistema e simula os movimentos de inspiragio e expiragdo vitais para 0s
organismos. Esses moldes ou padrdes de pensamento auxiliam na organizagdo de seu
conteido, embora sejam eles mesmos comunicadores e armazenadores potentes de
informagdo. Todavia, o autor considera a polaridade do fendmeno cromatico como
pertencendo a uma ordem superior 4 dos modelos cientificos dos quais se originou, como o

galvénico e o elétrico, por ter uma fungio estética que as outras ndo atingiram.

Como nos modelos cientificos que sintetizam o conhecimento e comunicam através da

19 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. 1 v., p. 270. Wenn es moglich wdre, das schone
Kapitel der. Farbenlehre aus seiner atomistischen Beschrdnkheit und Abgesondertheit, in die es bisher
verwiesen, dem allgemeinen dynamischen Flusse des Lebens und Wirkens wiederzugeben.

MU 1d. ibid. 1 v., p. 269. Wir suchten denselben zu vermitteln und dadurch die sichtbare Welt aus Licht,
Schatten und Farbe herausbilden, wobei wir uns zu Entwicklung der Phdnomene verschiedener Formeln
bedienten, wie sie uns in der Lehre des Magnetismus, der Elektrizitdt, des Chemismus iiberliefert werden.
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representagio, Goethe opta por um sistema simplificado das trés cores primarias conhecido
dos gravadores e pintores'*?. Porém a dificuldade a ser transposta era transmitir num
modelo facil de ser assimilado também a complexidade das possiveis coinbinag:ées
cromaticas. Por exemplo, o matematico e professor em Gottingen Johann Tobias Mayer
(1723-1762), ao tentar organizar as cores, se depara com a questdo da singularidade de cada
pigmento. Como ordena-los, considerando-os quanto ao aspecto, peso, ou ainda pela
granulometria? pois para Goethe “todas as misturas para a pintura tém fins empiricos e
estéticos e dependem do conhecimento dos corpos envolvidos (o suporte, o veiculo e o
pigmento) e da sensibilidade dos olhos. Aqui, como em todas as artes, vale uma avaliagdo
incalculavel que s a experiéncia confere”'® . Ja que a cor pura € uma abstragdo, ségundo
Goethe, raramente encontrada na realidade'**, Tobias Mayer tenta através do esquematismo
piramidal representar as possiveis combinagdes entre elas. Sua pirdmide a principio
misturava as cores de duas em duas , depois de trés em trés em 12 combinagdes, sempre em
proporgdes diferenciadas, obtendo 91 tons. Em seguida, superpunha a esses tons o branco
diluido também em 12 gradagdes e o resultado crescia para 364, e finalmente, quando o
mesmo processo era repetido, agora com o preto, atingia no total a soma de 819 tons
diferenciados'®’ . De modo distinto, Phillip Otto Runge preferiu organizar essas combinagdes
num modelo esférico, que da o efeito de volume pelas cores e pela agdo da luz e da sombra

no claro-escuro'* .

Entretanto, para Goethe a fungdo estética ndo residia na demonstragdo da multiplicidade de

142 Robert Boyle (1627-1691) ja havia dado razdo aos pintores por estatuirem o amarelo, o vermelho ¢ 0 azul
como as trés cores basicas. GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op: cit. V v, p. 435. O fato de que
através dessas cores todas as outras poderiam ser formadas ¢ também a conclusdo de Jacques Gauthier (-
1785) que utilizava trés pranchas cada uma delas colorida com uma dessas cores ¢ mais a matriz preta em
suas gravuras.

3 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. V v., p. 435-436. Alle Mischung der Pigmente zu
malerischen Zwecken ist empirisch-dsthetisch und hdngt von Kenntnis der unterliegenden Korper und von
dem zarten Gefiihle des Auges ab. Hier, wie in allen Kiinsten, gilt ein geistreiches, inkalkulables Fingreifen
in die Erfahrung. ’

144 1d. ibid. V v., p. 437. Die reine Farbe ist eine blofle Abstraktion, die wohl manchmal, aber selten zur
Wirklichkeit kommt.

145 Mais tarde foi descoberto que as combinagdes dos tons seguem uma progressdo geométrica ¢ ndo
aritmética, que ficou conhecida como a lei Weber-Fechner (Wilhelm Eduard Weber 1804-1891 ¢ Gustav
Theodor Fechner 1801-1887) em ALBERS, Josef. La interaccion del color, Buenos Aires, Alianza y Forma,

. 60.
Pie Goethe transcreve um ensaio desse autor sobre seu esquematismo cromatico nos capitulos finais da parte
didatica.
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combina¢des, mas sim na descoberta de sua poténcia combinatoria. Isso porque tanto a
intensificagdo do pélo positivo, representado pelo amarelo, quanto o negativo, ocupado pelo
azul, resultara num matiz avermelhado. Vermelho-amarelado e vermelho azulado resultam,

segundo o autor, no purpura que como cor € mais elevada e estimulante. Afirma ele que

quem conhece a origem prismatica do purpura. achara paradoxal afirmarmos que essa
cor contém. em parte actu, em parte potentia, todas as outras cores. Se no amarelo ¢ no
azul vimos uma intensificagdo progressiva até o vermelho ¢ se entdo observarmos
nossos sentimentos, pode-se supor que na unido dos pélos intensificados ocorrera um
verdadeiro apaziguamento, que podemos definir como uma satisfacdo ideal. Assim, esse
fendmeno cromatico supremo surge, nos fendmenos fisicos, da combinagdo dos dois

extremos, que pouco a pouco s¢ preparam para uma unificagdo' V.

Se o vermelho, porém, é o ponto culminante da antinomia entre o amarelo € o azul , o verde
ao contrario resulta da fusdo dessas duas cores “em sua primeira manifestagdo, no primeiro
grau de seu efeito”. E ainda, “se ambas as cores primarias mantém um equilibrio perfeito na
mistura, de modo que ndo se note uma antes da outra, o olho e a alma repousam nessa

7148 por também despertarem estados mentais

mistura como se fosse algo simples
contrarios, as cores vermelho-verde juntas evocam a harmonia expressa pela totalidade da
triade amarelo, vermelho e azul e se tornam complementares, pois o olho ndo se satisfaz
com a impressdo de uma sé cor, e “se pde em atividade logo que percebe a cor e € de sua
natureza produzir imediatamente, de forma tdo inconsciente quanto necessaria, uma outra

que, juntamente com a primeira, compreende a totalidade do circulo cromatico™* .

Esse comportamento do olho de fabricar a cor complementar inserida no circulo cromatico
pode ser tratado como uma lei da visio segundo Goethe. Ele diz que “o olho almeja uma
totalidade, contendo em si mesmo o circulo cromatico. Azul e vermelho encontram-se no
violeta, complementar ao amarelo. No laranja, correspondente ao azul, encontram-se

amarelo e vermelho. O verde retine azul e amarelo, sendo complementar ao vermelho, o

147 GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p. 133.
18 1d. ibid. p.134.
1% 1d. ibid. p. 135.
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. . . . 150
mesmo ocorrendo com todos os matizes das mais variadas misturas”™ .

Nos experimentos de Goethe de exposicﬁo' de laminas brancas e pretas, quando o branco
intercalava duas pretas, o verde se manifestava, e quando inversamente o preto era
interposto a duas brancas, o vermelho surgia. Também de forma alternada, os olhos
produzem uma imagem escura quando expostos a uma forte luminosidade, € compensam a
escuriddo induzindo uma clara. Assim, essas duas cores se atraem mutuamente por uma
exigéncia organica dos olhos, sendo portanto representadas em posi¢des opostas no circulo
cromatico que compreende os dois tridngulos entrecruzados. No caso o purpura, ou o
vermelho, ocupa o vértice superior do primeiro; e o verde, o inferior do segundo. Por ser
capaz de falar simultaneamente aos olhos e 4 mente, cumprindo uma das exigéncias do
autor, a fungdio estética da cor — que é desenvolvida na sexta se¢do da parte didatica
intitulada “Sinnlich- sittliche Wirkung der Farbe” — temporariamente soluciona a cisdo

entre idéia e imagem.

J4 vimos que o estudo em questio na condigio de texto artistico ndo coloca
monoliticamente a verdade do autor, mas faz com que esta surja nas intersegdes dos varios
segmentos € na alternancia dos espagos que chamamos de fasicos. A estrutura do texto, que
a principio parece confusa, se revela aos poucos como seguindo os principios da polaridade,
intensificagdo e culminagdo. Assim suas fronteiras internas ndo sdo estanques, funcionando

como comportas e deixando com que os elementos das segdes se tinjam mutuamente.

Por exemplo, se buscarmos no texto fronteiras que servem como marcos espaciais fixos,
acharemos “pausas” de respiragdo, “momentos” de transi¢@o, “pontos” de‘,‘culrniné.ncia entre
os movimentos ascendentes e descendentes. De maneira similar as cores, os segmentos das
disciplinas aparentemente estanques e compartimentados sdo contagiados uns pelos outros.

E o que dizer da organiza¢io semelhante a uma lista-inventario com a enumeragdo dos

!0 GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p. 66. GOETHE, Johann Wolfgang
Farbenlehre, op. cit. 1 v., p. 83. Das Auge verlangt dabei ganz eigentlich Totalitdt und schlief3t in sich selbst
den Farbenkreis ab. In dem vom Gelben geforderten Violetten liegt das Rote und Blaue, im Orange das
Gelbe und Rote, dem das Blaue entspricht; das Griine vereinigt Blau und Gelb und fordert das Rote, und so
in allen Abstufungen der verschiedensten Mischungen.
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paragrafos, que adquire o sentido de uma progressdo evolutiva, tragada por uma assimilagdo
cada vez mais profunda do fendmeno cromatico? A tessitura de Para uma teoria das cores
quer vencer como arte — e portanto como objeto morto — a distancia da vida imitando-lhe o

movimento e amenizando sua rigidez enquanto construgdo textual.

Porém, se procurarmos uma figura, encontraremos a do tridngulo ~ abordado com mais
profundidade no capitulo seguinte, “A relagdo trinaria das cores nas sombras” -, que na
verdade adquire forma hexagonal na estrela de seis pontas, com o entrecruzamento dos dois
tridangulos compreendidos pelas trés cores primarias, amarelo, vermelho e azul, e as trés
complementares, laranja, verde e violeta. O que ndo é desmerecedor de nossa atengdo, pois
a fragio numérica mais usada na divisdo das se¢Oes é um tergo e um sexto. Assim, Para
uma teoria das cores tem trés partes, a didatica, a polémica e a historica, sendo que a
primeira delas, a didatica, ¢ dividida em seis se¢des: “Cores fisiologicas”, “Cores fisicas”,
Cores quimicas”, “Perspectiva geral das relagdes internas”, “Afinidades com outras
disciplinas” e “Efeito sensivel-moral da cor”; da mesma forma acontece na parte historica —
“Griechen”, “Romer”, “Zwischenzeit”, “Sechszehntes Jahrhundert”, “Siebzehntes

Jahrhundert”, e “Achizehntes Jahrhundert”"’

. As primeiras trés segdes da parte didatica
representam as categorias nas quais as cores sdo tratadas: fisiologicas, fisicas e quimicas.
Como também sdo trés os diferenciados usos estéticos que elas podem ter: alegorico,
simbolico e mistico. E segundo Goethe os autores relacionados em sua parte historica
podem ser ordenados segundo a influéncia das tradigdes: platonica, aristotélica e talmudica,

representada pela cultura judaico-crista.

As antinomias, que segundo Lotman estiveram presentes no Romantismo, em Para uma
teoria das cores sdo representadas principalmente pela polaridade das cores e pelo modelo
fasico que alterna as experiéncias objetivas e subjetivas e determina fungdes periddicas no
texto, como por exemplo os momentos convergentes e divergentes. Para o autor a
manifestagdo cromatica se da nas passagens das situagdes limitrofes entre luz e sombra, que

ele denomina como sendo luz e ndo-luz'>?, e ¢, portanto, resultante dessas tensdes.

151 “Gregos”, “Romanos”, “Idade Média”, “Século XVI”, “Século XVII” e “Século XV,
152 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. 1 v., p. 269. Wir fanden eine uranfiinglichen
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Se Para uma teoria das cores nio tem um centro coeso € repete informagdes que nos
parecem redundantes, somos inclinados a perceber essa redundancia ndo como desperdicio
de palavras para especificar matizes e reflexos de cores, mas como recursos textuais que
produzem um espethamento, criando um efeito de imagem-luz. Porque, no trajeto de leitura,
o texto obriga o leitor a avangar e recuar, refazendo colunas de cores e invertendo-lhes a
ordem. E nada disso se parece com a metafora de uma “cidadela inabitavel” que o autor usa
para se referir a teoria de Newton, ou os “labirintos” das abstratas edificagSes teodricas que
Goethe tanto critica. J4 qué para o autor a luz é uma imagem, mesmo que delimitada, e
nunca raios paralelos ou feixe de raios como Newton a trata, Para uma teoria das cores

tem de reproduzir a aparéncia de espelhamento infinito da cor-luz no texto B3

Por isso, na parte polémica, as proposi¢des de Newton sio desmembradas para serem
comentadas e no decorrer do texto as frases que inicialmente eram transcritas por inteiro sao
truncadas e intercaladas com as aferi¢des de Goethe, o qual depois nem mais respeita a
pontuagio dos teoremas newtonianos, e a teoria de refrangibilidade e reflexibilidade €
minada em seu interior — esse fato pode muitas vezes ser acompanhado pela observagio dos
titulos que sdo na verdade segmentos da frase interrompida iniciada com letra miniscula. A
repetigdo e a contestagio dos teoremas de Newton criam, no entender do autor, justamente
o labirinto do qual ele quer desvencilhar o leitor, conduzindo-o a uma outra imagem, a da

luminosidade do sol que se desgoverna'™* .

Podemos acompanhar essa evolugdo para uma imagem-luz no texto. As laminas que sdo
inseridas no final da parte polémica, além de terem a fungdo de apresentar o fenémeno
visualmente, ddo unidade as explicagdes que antes pareciam fragmentarias. Ainda que

facilitem a compreensdo enquanto recurso visual, elas sio no entender de Goethe

ungeheuren Gegensatz von Licht und Finsternis den man allgemeiner durch Licht und Nichtlicht
ausdriicken kann.

153 GOETHE. Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. I v., p. 179. Wir konnen uns vielmehr das Scheinen
der Sonne oder irgend eines Lichtes als eine unendliche Abspiegelung des beschrinkten Lichtbildes
vorstellen.

154 14, ibid. Il v., p. 102-103. Wir erwdhlen daher eine andere Verfahrungsart.[...] Die Sonne sei bei
objektiven prismatischen Experimenten nur als ein leuchtendes Bild zu betrachten, daf3 man ferner
gegenwdrtig habe, was vorgeht, wenn ein helles Bild verruckt wird.
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insuficientes por representarem a manifestagdo das cores.linearmente, pois o fen6meno na
natureza pode ser_observado de todos os lados. Entretanto, elas disseminam o texto,
fazendo com que o leitor retorne aos paragrafos indicados das trés partes. Por exemplo, a
11° 1amina se refere aos paragrafos 289 a 301 da parte polémica, nos quais Goethe discute a
sexta proposi¢do e quinto teorema de Newton: “O seno da incidéncia de um raio esta em
relacdo ao seno de refragio”. Porém, o que ¢ desenvolvido graficamente diz também

respeito a acromasia e hipercromasia, ambos topicos da parte didatica.

Os experimentos subjetivos e objetivos das cores fisicas que se alternam fasicamente, ao
invés de serem separados por molduras delimitadas, tém apenas nos momentos de transicdo
de um compartimento textual a outro suas fronteiras, quando néo se fundem. Contudo, nos
objetivos — que se deixam representar linearmente, ao contrario dos subjetivos 1% _ ¢
imprescindivel a presenga da luz do sol para realizarmos os experimentos com a quase
sempre interferéncia das lentes e prismas. Mesmo quando o sol aparece na pequena abertura
exiguum foramen desses experimentos, o que vemos, de acordo com o autor, € uma imagem
que pela refragdo manifesta bordas nas cores mais escuras e auréolas nas mais claras que se
expandem, e ndo raios'>® . Apesar dessas diferengas ha um espelhamento quase que total dos
titulos dos capitulos que se referem aos experimentos subjetivos e objetivos, com as
exce¢des do XIV da parte subjetiva intitulado “Bedingungen, unter welchen die
Farbenerscheinung zunimmt” e do XXIII da parte objetiva que lhe corresponde,
“Bedingungen des Zunehmens der Erscheinung’“”. Nos experimentos objetivos que sdo

subseqiientes aos subjetivos, um outro sentido € acrescentado aos mesmos conteudos

’ . —~ . . 8
através da organizagdo que se diferencia de caso para caso™’.

Alias, esse procedimento ja vinha acontecendo na parte subjetiva. Por exemplo, o paragrafo

243 dos tais experimentos retoma as cinco condi¢Oes para que as cores se manifestem

155 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. 1 v. p. 159. Die objektiven Versuche geben uns den
Vorteil, daf3 wir das Werdende des Phdnomens, seine sukzessive Genese aufler uns darstellen und zugleich
mit Linearzeichnungen deutlich machen konnen, welches bei subjektiven der Fall nicht ist.

156 Rénder, Sdume e ndo Strahlen.

157 «Condigdes em que o fendmeno cromdtico se intensifica” e “Condi¢des da intensificagdo da
manifestagdo”.

158 GOETHE. Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. V v., p. 510. Alles was die subjetiven Versuche mir
leisteten, wollte ich auch durch die objektiven darstellen.
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referidas no 210. O seguinte, 244, organiza o conteudo do 216, justapondo as seqiiéncias
cromaticas das trés cores complementares, laranja, verde e roxo, e das trés primarias, azul,
vermelho e amarelo. Da mesma maneira, 0 245 recupera as duas sequéncias, agora de cinco
cores que apareciam separadas nos paragrafos 214 e 215, e as coloca lado a lado. Se no
paragrafo 214 as cores manifestas, laranja, amarelo, verde, azul e roxo, eram consequéncia
da exposigdo dos olhos a uma cartela preta com uma faixa centrada branca, no 215 —
quando a cartela passa a ser brarca e a faixa preta — a série € formada pelo azul, roxo,
vermelho, laranja e amarelo, sendo que todas as cores de ambas as fileiras por ordem
seqiiencial se correspondem e se complementam. Assim o paragrafo 246 ndo faz mais do
que repetir a informagdo ja fixada anteriormente nas duas seqiiéncias de cinco cores € apenas
lhes substitui a terceira cor. O verde da primeira passa a ser ocupado pelo branco, e o

vermelho da segunda, pelo preto.

Nio encontramos em Para uma teoria das cores uma formula concreta afirmativa que
solucione o problema da manifestagdo cromatica, como também ndo € intengdo de Goethe
dar uma palavra-chavel”. O autor quer que o texto — que nos parece inacabado - seja mais
um condutor de pensamentos, que se propde como uma “série de utensilios, cadeia de
sentidos € que se fortalecem um ao outro” tomando emprestada a defini¢io de Novalis de

instrumento'® .

A concepgio aberta de Para uma teoria das cores, o fato de que ai convergem as
anotagdes de Goethe sobre o fendmeno cromatico e a partir dai se ramificam outras tantas, €
talvez o dado que justifica a reunido desse texto com outros estudos em Farbenlehre, pois
dos trés capitulos restantes das cores fisicas, “Katoptrische”, “Paroptische” ¢ “Epoptische

Farben”, o tiltimo tem sua continua¢do e é aprofundado em Entoptische Farben, de 1820.

Também usando o critério do movimento ascendente que tem seu apice na segdo final

“Sinnliche-sittliche Wirkung der Farbe” é que alguns elegem somente a parte didatica

5% GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. I v. p. 201. Unsre Absicht ist vielmehr, nur auf den
Weg zu deuten, auf welchem zuletzt die alles umfassende Formel, das eigentliche Wort des Rditsels,
efunden werden kann.

8 NOVALIS. Pélen: Fragmentos, didlogos. mondlogo; tradugdo e notas de Rubens Rodrigues Torres Filho,

Sdo Paulo, Iluminuras, 1988, p. 148-149.
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como Zur Farbenlehre, pois se considerarmos as partes polémica e historica o texto sera

. ; : 161
percebido como descontinuo em seus momentos altos e baixos .

As delimitacbes das se¢des funcionam no texto em estudo como margens fronteirigas e néo
marcos fixos, como ja dissemos. Assim, ao iniciar a se¢do das cores quimicas Goethe diz ja
ter ultrapassado a linha divisoria das disciplinas da fisica e quimica quando associou o
amarelo e o amarelo-avermelhado as propriedade dos acidos, e o azul e o azul-avermelhado
a dos alcalinos. E também instavel a demarcagdo do campo de conhecimento quando o autor
excursiona nos capitulos finais das cores fisicas “Katoptrische”, “Paroptische” e
“Epoptische Farben” , ao falar das manifestagdes de cor nas bolhas de sabdo, nos vidros
embagados e nos metais resfriados bruscamente em cinzas ou imersos em solugdes acidas,

ap6s terem passado por um aquecimento.

Quando falavamos de fronteiras externas e internas que serviam de instrumentos bilingiies
dos espagos extratextual e textual, procuravamos delimitagdes rigidas e intransponiveis,
apesar de sabermos de antemdo que o texto buscava preservar um aspecto organico em sua
sistematicidade, como uma semiosfera. Entretanto, ndo esperavamos encontrar o efeito de
iris como membranas perceptoras que dialogam a passagem dos elementos de ambas as
esferas, textual e extratextual, representadas na estrutura de Para uma teoria das cores
pela quarta segdo, “Perspectiva geral das relagdes internas” e pela quinta, “Afinidades com

outras disciplinas”, que do ponto de vista do contetido parecem frageis.

Por isso mais atengdo deve ser dada a essas duas segdes, que superficialmente conferem uma
forma genérica as questdes abordadas anteriormente. “Perspectiva geral das relagdes

internas” '

, como o proprio titulo sugere, recapitula os pontos importantes da teoria das
cores vista de seu interior, além de nos dar a informagdo lapidar de que a cor ribea do
amarelo-avermelhado — resultante da intensificagio do amarelo — e do azul-avermelhado,

que se origina do azul sob o mesmo processo, é cada vez mais incrementada e atinge seu

161 Ngo ha termos que traduzam katoptrische, paroptische ou epoptische Farben. Ndo ha sequer sinénimos
nos dicionarios alemies modernos. Entoptische Farben traduzimos como Cores entdpicas e “Sinnlich-
sittliche Wirkung der Farbe " foi traduzido por Giannotti como “Efeito sensivel-moral da cor”.

162 “4ligemeine Ansichten nach innen”.
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pico mais alto no pérpura. A cor ¢ nessa segdo tratada como energia ativa ou passiva,
recebendo ainda outras qualificagdes: positiva ou negativa, + ou -, maior ou menor

semelhante as notas musicais.

#1635 autor faz uma avaliacdo das distintas areas de

Em “Afinidades com outras disciplinas
conhecimento que tratam o tema, como a filosofia, a matematica, a técnica de tingir, a
fisiologia, a patologia, a historia natural, a fisica, a musica e a linguistica enquanto
capacidade de enunciagio do fendmeno cromatico. Para ele, a metafisica, enquanto
linguagem, ¢ abrangente e profunda em relagdo a outros conteiidos que ndo a cor, pois nesse |
caso ela se torna uma féormula vazia. Por sua vez, a matematica € rigida diante da
imensurabilidade do universo e, portanto, impropria para demonstrar essa manifestagao.
Também as formulas mecanicas e corpusculares nio se adequam sob o prisma de Goethe

enquanto linguas, pois minam o ser vivo em seu interior, amortecendo-o € congelando

aquilo que € proprio do movimento.

Embora a quimica ndo esteja relacionada entre as ciéncias que falam das cores em
“Afinidades com outras disciplinas”, ela é o modelo tedrico que conduz o texto do comego
ao fim, através do principio da polaridade. Na época de Goethe a quimica se organizara
como disciplina, tendo um grande impulso. Por volta de 1775 Lavoi.sier pdde desenvolver a
teoria de combustio dos corpos reunindo os esforgos das pesquisas anteriores de Priestley,
Schiele, Cavendisch, Stahl, Macquere e Berthollet'®* . Parece ser enderegado a esse cientista

o elogio em sua introdugdo de Beitriige zur Chromatik (1791) a meticulosidade dos

procedimentos, desde a escolha dos instrumentos a metodologia aplicada no registro das

165

anotagdes, um ganho que a todos beneficiaria independentemente do partido™ . Apesar de

Goethe ter a quimica como disciplina ideal, ele mantém reservas ao procedimento moderno

163 Nachbarliche Verhdltnisse. B

164 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. I1 v., p. 20.

165 avoisier além de cientista participava do “Ferne”, uma empresa financeira que cobrava impostos. Por
ser nobre ¢ ter uma alta renda, o que levantou a desconfianga dos revolucionarios franceses, Lavoisier foi
perseguido principalmente depois da carta de Marat (revolucionario francés 1744-1793) que o acusava de
especulador, sendo condenado 4 pena de morte ¢ decapitado em 1794 (TRATTNER, Ernest R. Arquitetos de
idéias, 3 ed.. traducfo de Leonel Vallandro, Porto Alegre, Globo, 1967). Goethe ndo inclui uma sinopse do
trabalho de Lavoisier em sua parte histérica, mas comenta as nogdes de otica de Marat, relacionando sua
teoria da cor como um fluido a de Newton.
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de dividir os corpos em infimas partes. Com isso a quimica “destruiu o mundo real, para

»166 pois nos primérdios dessa disciplina, na

reconstruir um novo até entdo desconhecido
alquimia que mesclava a quimica e a fisica, os corpos eram considerados em sua totalidade
indivisa'®’ . Mesmo homenageando Paracelso (Hohenheim 1493-Salzburg 1541) como autor
do século XVI e dedicando um capitulo aos alquimistas, Goethe nio deposita maior crédito

a alquimia. A seu ver, além de terem estabelecido como cores originarias o branco, o preto,
o vermelho e o multicolor, ndo concluiram o que para ele era obvio, que a alteragdo da

constitui¢do das cores, para que resultassem nessas quatro, era obtida pela intensificagdo’®®.

Goethe acompanhou vivamente o desenvolvimento da quimica — que se destacou como
disciplina na academia francesa —, como nas experiéncias de Mariotte (Edmé Mariotte
Bourgogne 1620-Paris 1684) que misturou alcali a um vinho alterando sua cor para marrom
— 0 que lhe conferiu um aspecto de vinho estragado — e fazendo com que retornasse a sua
cor original ainda mais intensa que antes, depois de adicionado o enxofre. A quimica se
tornara na época guardii do conhecimento dos tintureiros no que se refere a alteragéo e
fixagdo dos pigmentos. Qualquer um que se familiarizasse com os tingimentos “reconheceria
que da origem mineral, vegetal e animal dos pigmentos, apenas trés cores poderiam ser

» 19_ o amarelo, o azul e o vermelho, que poderiam ainda ser

isoladas e especificadas
misturadas e realgadas —, e da mesma forma o branco representaria a auséncia das cores € 0

preto o resultado da mescla de todas elas.

Podemos observar também a influéncia dessa disciplina no corteudo de “Perspectiva geral

166 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. IV v., p. 162. Sie zerstorte eine wirkliche Welt, um
_eine neue, bisher unbekannte, kaum moglich geschienene, nicht geahnte wieder hervorzubauen.

197 1d. ibid. IV v., p. 162.
1% 1d. ibid. IV v., p.165. Denn da ihre Operationen simtlich auf Ubergange, Metaschematismen und
Verwandlungen hindeuten, |[...] so wdre z. B. jene hochst bedeutende Wirkung der Farbennatur die
Steigerung, am ersten zu bemerken.
19 1d. ibid. V v., p. 406. Er wird bei der geringsten Aufinerksamkeit gewahr, daf} sich in der mineralischen,
vegetabilischen und animalischen Natur drei Farben isolieren und spezifizieren. Er kann sich Gelb, Blau
und Rot ganz rein verschaffen; er kann sie den Geweben mitteilen und durch verschiedene wirkende und
gegenwirkende Behandlung sowie durch Mischung die ilbrigen Farben hervorbringen, die ihm also
abgeleitet erscheinen. Unmoglich wdre es ihm, das Grin zu einer Urfarbe zu machen. Weif3
hervorzubringen, ist ihm durch Farbung nicht moglich; hingegen durch Entfdrbung leicht genug dargestellt,
gibt es ihm den Begriff von volliger Farblosigkeit und wird ihm die wiinschenswerteste Unterlage alles zu
Fdrbenden. Alle Farben zusammengemischt geben ihm Schwarz.
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das relagdes internas”, assim como no capitulo que encerra a parte historica “Statt des
versprochenen supplementaren Teils”, quando Goethe descreve o efeito colorido das
pedras fosforescentes e dos metais oxidados e aborda a influéncia das cores no crescimento
e fotossintese das plantas'”. Assim, ndo é de se estranhar que ela ndo esteja na segdo de
“Afinidades com outras disciplinas”, pois pertence ao corpus central de Para uma teoria

das cores.

E enquanto cor-pigmento em sua corporeidade e origem que Goethe apresenta as cores
quimicas. Essa ciéncia é destacada entre as demais por ser capaz de avivar, esmaecer e fixar
uma determinada cor tornando-a permanente — propriedades privilegiadas, ja que as cores
até entdio eram vistas como efémeras. “Por fim, chegamos ao ponto de poder descrevé-las

1 . .
»1"l " diz ele, ou ainda

seguramente como permanentes e realmente inerentes aos corpos
“denominamos quimicas as cores estimuladas em certos corpos, mais ou menos fixas, que
neles se intensificam, deles podem ser extraidas e transmitidas a outros corpos, as quais, por
essa razdo, atribuimos uma certa qualidade imanente. Em geral, caracterizam-se pela

durabilidade”' ™ .

Goethe ndo pretende responder as questdes especificas da quimica na segdo das cores dessa
ciéncia, mas sim demonstrar a interligagdo dessa com a fisica: Nesse segmento o autor
acrescenta a seu principio de polarizagdo, trabalhado de maneira extenuante, a mudanga de
um matiz pela oxidago e desoxidagdo e introduz a “‘excitagdo” das cores em decorréncia do
calor ou acidulagdo. A “excitagio” enquanto opera¢do se assemelha a “intensificagdo” ja
abordada anteriormente, pois ambas agem nos corpos internamente avivando-lhes o colorido

e sio consideradas como sendo de grande delicadeza'” .

O autor pensa ter encontrado na polaridade, que tenciona e evoca as forgas contrarias sem

resolvé-las e que estrutura Para uma teoria das cores, uma expressdo viva capaz de

10 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. V v. p. 518. Wir meinen die Wirkung Farbiger
Beleuchtung auf Leuchsteine, Metalloxyde und Pflanzen; ein Kapitel, das in unserm Entwurfe nur skizziert,
in der Chemie immer von grofierer Bedeutung werden muj.
17" GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p. 113.

172 1d. ibid. p. 95.
13 Erregung e Steigerung.
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preservar a diversidade dos aspectos observados na manifestagio das cores. Por se tratar de
um fendmeno original da natureza, o autor nao intenciona substitui-lo por um grafico ou
confundi-lo por um de seus efeitos derivados, aniquilando-o com palavras'"*. Goethe
retorna a sua esfera de dominio: a linguagem. Momentaneamente essas disciplinas se unem
para de novo divergirem, em consondncia com o incessante refluxo proprio da vida. Assim
o autor se expressa: “Cindir o que estd unido, unificar o que esta cindido ¢ a vida da
natureza, eterna sistole e diastole, eterna sincrise e diacrise, inspiragdo e expiragdo do

. . 7
mundo, no qual vivemos, criamos € somos™'” .

Se Para uma teoria das cores ndo enfatizasse tanto uma preocupagdo com a linguagem, a
construgdo da frase com a voz passiva e com 0 subjuntivo poderia parecer um recurso
qualquer no texto. Além de criar na lingua alemd uma fala indireta, indicando mais uma
possibilidade do que uma afirmagdo, a voz passiva descreve a a¢do do ponto de vista do
objeto gramatical. Observemos o trecho: Einer der schonsten Falle farbiger Schatten kann
bei dem Vollmonde beobachtet werden. Der Kerzen- und Mondenschein lassen sich vollig
ins Gfeichgewicht bringen. Beide Schatten konnen gleich stark und deutlich dargestellt
werden; [...] und zwar wird derjenigen [...] vom schonsten Blau gesehen werden'” . Nessa
inversdo da construgdo da frase, quando o objeto direto passa a ser sujeito paciente, a cor da
sombra é apresentada como sujeito paciente entregue a limitagdo que nossos Orgaos
sensoriais e racionalidade lhe impdem. Assim, a totalidade do fendmeno sempre nos escapa,
pois nos € permitido interagir apenas de forma restrita, o que segundo o autor deve ser

considerado.

Goethe concebe as cores, que se manifestam de diferentes formas, reunidas, isoladas,

retidas, neutralizadas, mescladas, contrastadas, espalhadas e induzidas, como um fenomeno

174 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. L v. p. 273-274.

1S GOETHE. Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p. 124. GOETHE, Johann Wolfgang,
Farbenlehre, op. cit. I v. p. 268. Das Geeinte zu entzweien, das Entzweite zu einigen, ist das Leben der
Natur; dies ist die ewige Systole und Diastole, die ewige Synkrisis und Diakrisis, das Ein- und Ausatmen der
Welt, in der wir leben, weben und sind. :

16 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. I v. p. 89. “Um dos mais belos casos de sombras
coloridas pode ser observado na lua cheia. A luz-de-vela e o luar deixam-se equilibrar completamente.
Ambas as sombras podem ser apresentadas com clareza e intensidade [...]; ¢ na verdade, [...] aquela serd
vista como o mais belo azul”.
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natural elementar para o sentido da visdo. O autor que fez delas seu Leifmotiv apesar de se
apresentarem como um problema filosofico'””, é no parecer de Jirgen Teller predestinado a

ver e a contemplar, como o personagem de Fausto I Turmer Lynkeus'”® .

A funcdo estética da cor — implicita na totalidade e na harmonia cromatica — € considerada
por Goethe como a mais nobre por falar simultaneamente aos olhos e 4 mente'”. Em
“Efeito sensivel-moral da cor”, a sexta e ultima se¢do da parte didatica, ¢ demonstrado
como ela desperta e estimula sensagdes sinestésicas e conduz a0 mesmo tempo a estados
mentais. Para o autor, a pintura constréi um mundo visivel mais agradavel que o real

baseado na triade dos elementos que fundamentam a teoria das cores: luz, sombra e cor'®

Também a totalidade das cores — que segundo Goethe é uma exigéncia do proprio
organismo'®' — é obtida nos jogos cromaticos e resulta na harmonia, que evoca as trés cores
basicas do circulo, através da disposicdo lado a lado de uma primaria e de sua
complementar. Essas combinagdes sdo evolutivas e progressivas, e para o autor levam o
" observador a uma mais alta compreensio do fendmeno. Porque na justaposi¢do de um par
que se complementa ele diz: “Logo, duas unides sdo expressas: a das oposigdes simples
originarias € a das intensificadas™'® . Porém essa totalidade de que fala Goethe, e que ndo €
dada na natureza, so ¢ manifestada quando essas oposi¢des sdo fixadas em sua diversidade
e niveis e colocadas lado a lado, pois a mescla das cores em proporgdes iguais anula a
poténcia individual das que se opunham e se complementavam inicialmente, e resulta no

cinza incapaz de sugerir a combinagfo cromatica usada na composi¢io'® . Cabe, entretanto,

1”7 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. I v., p. 57-58. ‘

178 in GOETHE, Johann Wolfgang. Die Tafeln zur Farbenlehre und deren Erkldrungen, comentario de
Jiirgen teller, Frankfurt am Main e Leipzig, Insel, 1994.

1% "GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. 1 v., p. 275-276. Deshalb denn Farbe, als ein
Element der Kunst betrachtet, zu den hochsten dsthetischen zwecken mitwirkend genutzt werden kann. [...]
Sie stimmt Auge und Geist mit sich unisono.

180 14 ibid. I v., p. 56. Und so erbauen wir aus diesen dreien die sichtbare Welt und machen dadurch
zugleich die Malerei moglich, welche auf der Tafel eine weit vollkommer sichtbare Welt, als die wirkliche
sein kann, hervorbringen vermag.

181 14, ibid. IV v., p. 286. So fiihrt uns das Bediirfnis nach Totalitdt, welches unseren Organ eingeboren ist.
182 GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p. 117.

183 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. I v., p. 255. Die mannigfaltigen Erscheinungen auf
irhen verschiedenen Stufen fixiert und nebeneinander betrachtet, bringen Totalitdt hervor. Dies Totalitdt ist
Harmonie fiirs Auge.
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ao olho a tarefa de completar o circulo, apenas sugerido, pois “o olho de quem desperta —

diz Goethe — mostra sua vitalidade principalmente porque pretende alternar por completo

seus estados, movendo-se [...] do escuro ao claro e vice-versa. Ele ndo pode e nem quer em

momento algum permanecer idéntico num estado especifico determinado pelo objeto

59184

Goethe insiste em diversas passagens na natureza solar do olho. Para ele esse orgdo €

analogo ao sol e “deve sua existéncia a luz”'® . Entretanto, distante da abordagem das

fungdes da retina pela neurofisiologia, afirma que

podemos pensar os halos subjetivos como um conflito entre a luz € um espago vivo. 0]
movimento ondulatério surge do conflito entre o que move € o que € movido. Os
circulos na dgua podem servir como analogia. Uma pedra jogada impulsiona a agua em
todos os sentidos até que o efeito atinja um grau maximo, desaparecendo até alcancar,
em contraposi¢do, o nivel mais baixo. O efeito continua, culminando de novo, ¢ o0s
circulos assim se repetem. Vale lembrar também os circulos concéntricos. que surgem
num copo d’agua, quando se tenta produzir um som friccionando a borda, assim como
as vibragdes intermitentes de um sino que acaba de soar; deste modo, aproximamo-nos,
por meio de uma representagdo, daquilo que pode acontecer com a retina, quando
depara com um objeto luminoso, embora ele, como tudo que é vivo, ja tenha uma

disposigo circular em sua organizagdo '*° .

Isso porque na introspecgdo o espago é vivenciado subjetivamente, € a retina — de maneira

semelhante aos circulos concéntricos —, que ¢ estimulada em todas as diregdes, também se

volta para dentro.

184 GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p. 58.

185 14, ibid. p. 44.
136 1d. ibid. p. 75.




V. A relagdo trinaria das cores nas sombras

Goethe ja havia lido sobre o assunto em 1770, em Mémoire sur les ombres colorées, de M.

Béguelin, e em 1793, em Qbservation sur les ombres colorées'™” . O autor de Qbservation

sur les ombres colorées, que permanece andnimo, associou as cores das sombras a reflexdo

e nido 4 refragdo, ndo lhe faltando o zelo de anotar- horario, dia, més, estagdo do ano, ano,
assim como as condi¢des atmosféricas e altitude que influenciam a luminosidade. Apesar de
ser um registro meticuloso, segundo Goethe o autor nio conseguiu concluir nada de
elucidativo sobre a razio de as sombras — que normalmente se aproximamb do azul, por
causa da luz da lua que amarela a superficie do papel — se tornarem verdes no por-do-sol.
Faltava-lhe concluir que as cores das sombras sio fisiologicas, isto ¢, fabricadas no olho por
inducdo a cor complementar da fonte de luz principal. Esse fato ndo passara despercebido
aos pintores, que eram recriminados pela falta de naturalismo de seus trabalhos. Goethe

anota.

Num patio pavimentado com pedras calcarias entremeadas de ervas, estas parecem ser
de um verde infinitamente belo, quando as nuvens da tarde deixam no patio um brilho
avermelhado quase imperceptivel. Da-se o caso inverso quando alguém percorre um
prado moderadamente iluminado ¢ nada mais vé sendo o verde: freqiientemente 0
caminho ¢ os troncos das arvores sdo iluminados por um brilho vermelho. Essa

tonalidade aparece amiide entre os paisagistas, especialmente os que trabalham com

aquarela'®®

Em seu primeiro estudo sobre o tema, “Von den farbigen Schatten” de 1792, texto que sO
¢ publicado em 1796, Goethe considerava as cores das sombras como naturais, de ordem

objetiva. J4 em “Farbigen Schatten” 18 sua segunda redagdo, o conceito da natureza da

- o 4

187 BEGUELIN, M. Mémoire sur les ombres colorées (Memoérias sobre as sombras coloridas). Histoire de
’Académie Royale des Sciences et Belles Letres. Berlim, 1767, anotagdo em sua Ephemérides. H. F. T.
Observation sur les ombres colorées (Observacdes sobre as sombras coloridas). Paris, 1782, registrado em
suas cartas a Jacobi dos dias 19 de jutho ¢ 18 de novembro de 1793. Infelizmente ndo ha dados sobre os
autores dos livros. ‘

188 GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p. 66.

189 GOETHE, Johann Wolgang. “Von den farbigen Schatten” (“Das sombras coloridas™), 1792. O texto €
publicado junto a outros sobre o tema das cores nas edi¢Oes posteriores; GOETHE, Johann Wolfgang,
“Farbigen Schatten” (“Sombras Coloridas”) ¢ o capitulo de Para uma teoria das cores de 1810,
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cor das sombras foi modificado e demonstra maior afinidade das cores com a penumbra e
nio com a luz. Nesse texto de 1810, na verdade o sexto capitulo da primeira se¢do
dedicada as cores fisiologicas da parte didatica de Para uma teoria das cores, as cores das
sombras sdo consideradas subjetivas, impressdes visuais induzidas pela cor da fonte de luz

190

(duas fontes: uma principal e outra secundaria ), ao contrario de sua primeira

conceituacio.

No capitulo das “Sombras coloridas” Goethe insere as cores no circulo cromatico™! —
sistema que as organiza em gradagdes — desistindo de trata-las isoladamente e as relaciona a
dois de seus principios: polarizagdo e intensificagdo. Com a oposigdo entre as cores
amarelo e azul, que se traduz em maxima e minima luminosidade e, ainda, em luz diurna e
noturna, acrescentamos outros elementos polares que Goethe enumera no paragrafo 696.
Sdo eles: afinidades com acidos, afinidades com alcalinos, ativo-passivo, proximo-distante e
quente-frio, etc., além das antinomias espaciais como fechado-aberto que o texto
trabalha'”> . Essas oposi¢des reciprocas aparecem ao longo de Para uma teoria das cores
nos segmentos artisticos e no-artisticos, no debate da poesia e prosa e do construido e ndo-
construido que reflete a distincia da percepgdo do fendmeno de sua formulagdo enquanto

linguagem, como vimos anteriormente.

A polaridade, que segundo Lotman esteve sempre presente no Romantismo como
antinomia, aparece em Para uma teoria das cores na oposi¢do do amarelo e azul, que com
a intensificagdo de uma dessas cores possibilita a passagem de um extremo a outro, pois
ambas as cores da polaridade amarelo-azul, quando intensificadas individualmente, tendem
para o vermelho. Assim temos o amarelo, o amarelo-avermelhado e o vermelho-amarelado,
e o azul, 0 azul-avermelhado, o vermelho-azulado € o vermelho'*® . As trés cores, amarelo,
vermelho e azul, sdo conhecidas como primarias ou basicas porque quando misturadas entre

si sdo capazes de compor todas as outras cores do circulo cromatico. Com a intensificagdo

190 parece haver discorddncia se a cor na sombra ¢ resultante da fonte principal ou da secundaria.

191 O circulo cromético é uma figura utilizada como recurso de elucidagdio da complementaridade das cores.
Ele compreende a justaposigdo de dois tridngulos equilateros como em uma estrela, sendo que nos vértices
do primeiro estdo as cores primarias e no segundo as secundarias.

192 GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p. 115.

19 1d. ibid. p.129-133.
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esses elementos polares se evocam mutuamente e se tornam movedi¢os, 0 que ¢é
demonstrado textualmente. Goethe ao se referir a cor laranja faz a passagem do amarelo ao
vermelho: “Esse amarelo, no entanto, € propriamente apenas o brilho amarelo-

avermelhado”.

As cores intermediarias — verde, laranja e roxo — compdem com as primarias 0s pares
complementares. Os pares das cores complementares que mantém uma relagio de
reciprocidade - vermelho-verde, azul-laranja e roxo-amarelo — sio formados por uma
secundaria e uma primaria e quando justapostos se realgam e se intensificam. Ainda segundo
Giannotti, “o importante aqui, entretanto, é compreender o aspecto logico contido no
circulo cromatico: ele indica, por exemplo, que o purpura e o verde nio podem produzir
nenhuma cor intermediaria, pois as duas cores sio complementares”'** . Porém duas cores

secundarias ao serem mescladas originam uma outra terciaria.

Na complementaridade cromatica, Goethe faz com que esses dois principios se tornem
interdependentes no texto. Se a polaridade exacerba a diferenga, a intensificagdo ameniza o
antagonismo e o carater de oposi¢do. Assim, as antinomias que aparecem no texto, nos
varios segmentos, se nutrem mutuamente como elementos que se complementam e nio

podem ser anuladas'®’ .

Na relagdo trinaria em que Goethe insere as cores amarelo, vermelho e azul, na qual nenhum
elemento ocupa uma posigdo fixa mas é atraido por seu polo oposto, reavivando-o e ndo
anulando-o, estd uma importante chave para o entendimento do contexto de Para uma

teoria das cores. Para Giannotti,

Goethe considera o circulo cromatico um indicador das interagdes polares existentes
nas cores: as duas cores puras, azul e amarelo, ¢ as duas cores sintctizadas, verde e
purpura, além de estabelecer entre si uma relagdo de complementaridade, passam a

indicar as possibilidades de combinagdo entre as cores basicas que, a0 se misturarem,

% GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p. 172.
%> Os dois principios de Goethe presentes sobretudo no capitulo das sombras coloridas sdo: Polaritdt e
Steigerung (polaridade e intensificagio).
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formam as cores intermediarias’”® .

A diferenga dos modelos tomados emprestados ora da ciéncia, ora das artes, que cotejamos
em Para uma teoria das cores , nos permite uma aproximagao da proposi¢do de Goethe de
arte como investigacdo dos fenomenos, e até certo ponto nos permite lidar com a
especificidade de ambos os procedimentos. Esses sdo pontos nodais que desenvolveremos a
seguir, sem a pretensdo de esgota-los. Ao mesmo tempo que a arte ¢ a ciéncia compartilham
da necessidade da experimentagio e criam modelos a partir da observagdo dos fendmenos
naturais'”’, tanto a arte quanto a natureza exigem a observagdo circunspecta que se
aproxima da contemplagdo, pois “da arte e da natureza nada aprendemos quando finalizadas,
é preciso acompanha-las em sua formagéo para concebé-las”'®® . Entretanto, a representagio
de um esquema que coloque a arte como uma segunda natureza e uma pré-ciéncia é forcada

e precipitada.

Para Goethe somos tdo influenciados pela arte como pela ciéncia; se nas artes percebemos
um desenvolvimento seqiiencial e nas ciéncias uma tendéncia a acumulagéo, “assim a
diferenga entre elas é que as artes se encerram em suas obras isoladas e a ciéncia nos parece
ilimitada”'®®  Se ainda mantivermos uma exigéncia de abrangéncia, somente a ciéncia podera
responder a essa questdo, elevando-se a um patamar superior ao das artes” . Porém Goethe
encontra nas artes plasticas o momento de exteriorizagdo da percepgdo na aparéncia, que
enquanto tal suscita a reflexdo. O autor anota que “a visdo clara da contemporaneidéde,
profundidade matematica, precisdo fisica, elevada razio, agudeza de raciocinio, fantasia,

jubilo em relagdo aos sentidos”®! | todos atributos tdo desejaveis para a ciéncia, sdo

1% GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p. 170-171.

19 Betrachtung (observagio; contemplagdo) e Erfahrung (experiéncia).

1% GOETHE, Johann Wolfgang em carta a Zelter de 4 de agosto de 1803, citado por CASSIRER, Ernst.
Goethe und die geschichtliche Welt, op. cit.

19 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. IV v., p. 105. Was aber den Unterschied vorziiglich
bestimmt: die Kunst schlieft sich in ihren einzelnen Werken ab; die Wissenschaft erscheint uns grenzenlos.
20 1d. ibid. IV v., p. 106. Kehren wir nun zur Vergleichung der Kunst und Wissenschaft zuriick, so begegnen
wir folgender Betrachtung: Da im Wissen sowohl als in der Reflexion kein Ganzes zusammengebracht
werden kann, weil jenen das Innere, dieser das Aupere fehlt; so miissen wir uns die Wissenschaft notwendig
als Kunst denken, wenn wir von ihr irgend eine Art von Ganzheit erwarten.

21 14 jbid. IV v., p. 106. Die Abgrinde der Ahndung, ein sicheres Anschauen der Gegenwart,
mathematische Tiefe, physische Genauigkeit, Hohe der Vernunft, Scharfe des Verstandes, bewegliche
sehnsuchtsvolle Phantasie, liebevolle Freude am Sinnlichen, nichts kann entbehrt werden zum lebhaften
fruchtbaren Ergreifen des Augenblicks, wodurch ganz allein ein Kunstwerk, von welchem Gehalt es auch
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passiveis de apreensdo em sua unidade de uma so vez somente através do objeto artistico,
porque nem no conhecimento nem no pensamento conseguimos ter uma compreensdo do

externo € do interno a0 mesmo tempo.

A ciéncia, no entanto, a exemplo das artes que julgam os fendmenos unitariamente, deveria
considerar cada caso em sua particularidade. Os cientistas, conforme o autor, ao invés de se
darem conta da insuficiéncia das hipoteses e da artificialidade dos experimentos em uma
camara escura, deixando passar um feixe de luz através do pequeno orificio (exiguunm), para
depois decompd-lo com o prisma, continuaram repetindo a mesma cartilha: Lichtstrahl,
enge Offaung, verfinstertes Zimmer, etc. ou Sonnentrahl, kleine Offnung und sogar

Lichtfaden; ou ainda, stamina lucis, colore immutabili praedita™® .

O que descobrimos nas experiéncias, na maioria das vezes, sdo casos que com alguma
atencdo notamos estarem sob as rubricas do empirismo. Esses por sua vez se submetem
a rubricas da ciéncia que os reinterpreta novamente, nos possibilitando a familiarizagio
das condigdes indispensaveis 2 manifestagdo. Sucessivamente tudo se subordina dai em
diante as regras e leis mais elevadas, que ndo se apresentam a razdo somente pelas
palavras e hipdteses, mas simultancamente enquanto fenémenos a serem contemplados.
Nos os chamamos Urphdnomene (fendmenos primevos), pois nada os sobrepde em sua
apari¢do; mesmo assim eles nos permitem que O associemos por degraus aos mais

generalizados casos de nossas experiéncias cotidianas™” .

A arte, conforme Goethe, é um todo coerente, regido por suas proprias leis. Ela deve
procurar se assemelhar a natureza que estd sempre em transformagdo, € ndo tornar-se

petrificada na representagdo, porque na mineralogia — como coisa morta — encontramos

sei, erstehen kann.

22 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. V v., p. 431. Raios de luz, estreita abertura, quarto
escuro, etc.; raios de sol, pequena abertura ¢ até mesmo fio de fuz.

203 14, ibid. I v., p. 115. Das, was wir in der Erfahrung gewahr werden, sind meistens nur Fille, welche sich
mit einiger Aufinerksamkeit unter allgemeine empirische Rubriken bringen lassen. Diese subordinieren sich
abermals unter wissenschaftliche Rubriken, welche weiter hinaufdeuten, wobei uns gewisse unerldfliche
Bedingungen des Erscheinenden ndher bekannt werden. Von nun an figt sich alles nach und nach unter
hohere Regeln und Gesetze, die sich aber nicht durch Worte und Hypothesen dem Verstande, sondern
gleichfalls durch Phinomene dem Anschauen offenbaren. Wir nennen sie Urphdnomene, weil nichts in der
Erscheinung iiber ihnen liegt, sie aber dagegen vollig geeignet sind, daf3 man Stufenweise, wie wir vorhin
hinaufgestiegen, von ihnen herab bis zu dem gemeinsten Falle der taglichen Erfahrung niedersteigen kann.
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. - . - - . 04 - .
apenas informagdes cognitivas € ndo uma expressao viva®® . Na tradugdo de Diderots

Versuch iiber die Malerei, Goethe critica a relagdo entre arte e natureza defendida pelo

. . , 05
autor, por achar que elas confundiam ao invés de esclarecerem®” . Para Goethe,

todas as suas [as de Diderot] afirmagdes tedricas tendem a confundir € a mistura-las
completamente. Quanto a nds, devemos ter o cuidado de representar seus efeitos
separadamente. A natureza forma um ser vivo, mas qualquer; o artista forma um ser
morto, mas dotado de significado; a natureza cria um ser verdadeiro, o artista um ser
aparente. No caso das obras da natureza, o espectador deve, desde o inicio, portar ele
proprio o significado, o sentimento, os pensamentos; no caso da obra de arte, ele descja
e deve ja encontrar tudo isso na obra. Uma imitagdo perfeita da natureza ndo € possivel

em nenhum sentido; o artista ¢ chamado unicamente a representar o envoltorio de uma
206

coisa que aparece” .
Apesar de na anﬁguidade as artes plasticas, o teatro e sobretudo a escultura da Grécia ndo
terem sido superadas pelos seus seguidore52°7, os antigos falharam, no modo de ver do
autor, por nio terem feito experimentos suficientes sobre a cor, o que os teria feito avangar
além do estagio de identificar os elementos cromaticos e simular-lhes a aparéncia. Goethe
explica que “os experimentos s3o mediadores entre natureza e conceito, entre natureza e
idéia e entre conceito e idéia. A experiéncia que se encontra destruida nos faz sucumbir, e s6
é apreensivel através do conceito. Todo experimento ja é teorizante, e ele surge do conceito
ou lhe sobrepde’®® . Contudo, quando “o conceito se encontra sem mediador, a avaliagdo se
torna sutil e perspicaz, o conceituado € trabathado novamente através de conceitos e, ao
invés de se deixar ser apreendido com clareza, o que era unico se multiplica e em multiplos

se reune, e esperam que dai possa surgir uma idéia, quando essa poderia ter aparecido de

v

204 Goethe pesquisou a mineralogia apaixonadamente durante anos. Depois se dedicou as plantas, as
formagdes das nuvens e is cores, todas elementos movedigos.

25 DIDEROT, Denis. Diderots Versuch iiber die Malerei,(Ensaio de Diderot sobre a pintura) tradugdo
comentada de Johann Wolfgang Goethe. Propylden, 1799.

26 GOETHE, Johann Wolfgang in DIDEROT, Denis. Ensaios sobre a pintura, trad. ¢ apresentagdo de Enid
Abreu Dobranszky. Campinas, SP, Papirus, 1993. p.15.

27 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. IV v., p. 105-106. Das Gliick der griechischen
Ausbildung ist schon oft und trefflich dargestellt worden. Gedenken wir nur ihrer bildenden Kunst und des
damit so nahe verwandten Theathers. An den Vorziigen ihrer Plastik zweifelt niemand, [...] und es wird uns
kein Zweifel iibrig bleiben, daf sie auch in diesem Punkte alle ihre Nachfahren iibertroffen.

28 1d. ibid. IV v., p. 104. Die Versuche sind Vermittler zwischen Natur und Begriff, zwischen Natur und
Idee, zwischen Begriff und Idee. Die zerstreute Erfahrung zieht uns allzusehr nieder und ist sogar
hinderlich, auch nur zum Begrijf zu gelangen.




70

imediato logo no inicio”®®, procedimento que dificultou, segundo Goethe, nossa

compreensao de Aristoteles.

As artes, sobretudo a pintura da Renascenga, contribuiram mais do que as ciéncias naturais €
a filosofia no que se refere a cor. Com a reconstituigio do fendmeno cromatico que
permanecia pulverizado, a arte tenta suprir aquilo que nos é sugerido de forma incompleta
na natureza, como por exemplo a totalidade das cores’” . O colorismo na pintura, como em
Antonio Allegri Corregio (1494-1534) com o claro-escuro e as cores azuis e vermelhas
retidas pelo contorno da forma, ou em Peter Paul Rubens (1577-1640) e Van Dyck (1599-
1641) com o uso do tom, ndo se sobrepde ao desafio de harmonizar cores tdo contrastantes
entre si — amarelo, violeta e vermelho — alternadas nas encarna¢des dos venezianos
Giorgione (1477-1511) e Tiziano (1477-1576). Ainda que em Rubens haja uma cor
dominante entre as demais, que aparece em lasuras ou nas misturas dando a impressdo de
estarmos olhando através de um vidro, segundo Goethe se trata também do uso tonal
caracteristico da escola flamenga, que dessa maneira se sobressaiu dentre as demais. Assim,
Goethe diferencia o uso das cores na harmonia e no colorismo: “A harmonia, se
observarmos isoladamente, consiste na justaposi¢do e oposi¢do das cores intencionalmente;
o colorismo, pelo contrario, em sentido restrito significa apenas a mistura artificial das

mesmas € a representacdo fidedigna da natureza™'' .

Por causa do intento da
verossimilhanga, os contrastes simultineos foram muito mais restringidos no colorismo da
pintura de paisagem, que atingiu seu mais alto ponto na Franga com Claude Gellée,
conhecido como Lorrain (1600-1682), do que no género historico. Assevera Goethe que

“sozinha a pintura de paisagem deixa aos coloristas, em virtude de sua natureza, menos

29 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. IV v., p. 105. Aber nun tritt der BegriJf ohne
Vermittlung hinzu, das Rdsonnement geht ins Subtile und Spitzfindige, das Begriffene wird wieder durch
Begriffe bearbeitet, anstatt da3 man es nun deutlich auf sich beruhen lief3e, einzeln vermehrte, massenweise
zusammenstellte und erwartete, ob eine Idee daraus entspringen wolle, wenn sie sich nicht gleich von
Anfang an dazu geselite.

219 14 ibid. I v., p. 287. Uberhaupt zeigt uns die Natur kein allgemeines Phdnomen, wo die Farbentotalitdt
vollig beisammen ware: Durch Versuche ldBt sich ein solches in seiner vollkommen Schonheit
hervorbringen.

Al 14 ibid. IV v., p. 279. Die Harmonie also, fiir sich allein betrachtet, besteht im schicklichen,
zweckmdifligen Nebeneinander- und Gegeneinandersetzen der Farben; Kolorit hingegen, im strengen und
eingeschrenkten Sinne, bedeutet nur die kiinstliche Mischung derselben und die treue Darstellung der
Natur.
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espago de liberdade do que o género histdrico o faz™*'"?.

A colocagdo de Goethe revela uma observagdo precisa, embora cause estranheza, sobretudo
porque, até onde compreendemos sua proposi¢do de arte, o paisagismo como género
preenche os requisitos da pintura como investigagdo da natureza. Dos varios exemplos de
pinturas que seguiam um programa previamente delineado, podemos citar o 6leo do médico,
fildsofo e cientista natural Carl Gustav Carus, Geognostische Landschaft (Paisagem
geognostica, 1820), no qual ¢ legivel uma teoria geologica. Tendo recebido influéncia em
sua juventude de seu amigo e pintor do Romantismo Caspar Davi Friedrich, Carus segue
mais tarde a orientagio de Goethe que tem o proposito de objetivar as impressGes que num
primeiro momento permanecem abstratas, transformando-as em conhecimento. E o caso dos
estudos dos cirros, estratos ou cumulos de Luke Howard (1772-1864) e também de
Alexander Cozens (1700-1786), que sdo classificados de acordo com a altitude e condi¢Ges
metereoldgicas e diferenciados na representagdo. Coincidentemente, junto as reedigdes das
aquarelas de Howard sobre as nuvens nos-anos 20, de 1800, John Constable (1776-1837)
divulga sua série de 50 trabalhos sobre 0 mesmo tema baseando-se ou na observagéo direta
ou nos trabalhos de Cozens, vindo a somar aos estudos pioneiros de William Turner, que
desde 1796 se debrugava sobre o mesmo assunto. Entre tantos artistas que se ocuparam de
igual tematica, até mesmo Caspar Davi Friedrich pinta nuvens entre 1821 e 1824, sem seguir
contudo uma tipologia, pois a principio o pintor teria recusado sujeitar-se a proposigdo de
Goethe de arte como uma ciéncia , por ndo querer “escravizar’ sua nuvens’" .

De acordo com Werner Busch, ndo é possivel entendermos a proposi¢do de Goethe sem
considerarmos o conflito entre a concepgdo biblica da criagdo da terra, as investigagdes
geologicas que no comego do século XIX abalaram a imagem do mundo com um proposito
teleologico, pela constatagdo, entre tantas outras, da idade da terra, que se descobriu ser de
milhdes em vez de centenas de anos, e ainda a idéia de paisagem propagada por Humboldt

que ficou conhecida como geognose. Para Busch, “o problema de toda teoria geognostica

212 GOETHE, Johann Wolfgang,. Farbenlehre, op. cit. IV v., p. 287. Allein die Landschaftsmalerei lafit dem
koloristen, vermoge ihrer Natur, weniger Freiheit und Spielraum, als im historischen Fache der Fall ist.

213 Ppara se acompanhar melhor esse assunto, BUSCH, Werner. “Die Ordnung im Fliichtigen -
Wolkenstudien der Goethezeit”, in Goethe und die Kunst, op. cit. p. 521-523.
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de paisagem, principalmente a de Humboldt, ai se revela: a arte tem como incumbéncia a
significa¢do do mundo. Ela deve abarcar intuitivamente o paradigma da natureza, ndo so a
natureza auténtica, como ainda a natureza sistematizada pela ciéncia e secularizada pela

7214 Goethe como

historia que adquire sentido de memoria social através da estética
Humboldt, segundo Busch, estava convencido de que as artes tinham na contemporaneidade
a missdo historica de preservar a unidade da imagem do mundo dilacerada pelas disciplinas
individualizantes?® . O relevo da terra nessa época ¢ cartografado em extensdo e altitude,
assim como sio mapeadas as regides vulcdnicas, junto 20s perfis meteorologicos €
climaticos da terra. Humboldt compara a altitude do velho e novo continente com o
Himalaia na Asia e o Tenerife vulcanico no México, que Goethe se encarrega de ilustrar em
aquarela para depois ser transposta para gravura por Friedrich Justinus Bertuch (1747-

1822).

Tanto a teleologia quanto o mecanicismo que a ela se opunha significavam para Goethe
momentos diferentes de um mesmo problema que ele acreditava ter superado: a arte e a
natureza eram superiores € n3o poderiam seguir principios causais’'®. A pintura, que para
Constable ¢ uma ciéncia e deve ser praticada como uma investigagdo das leis da natureza,
pois ele teria perguntado em 1836, “por que entdo, ndo se pode considerar a pintura de
paisagem como um ramo da filosofia natural, da qual as pinturas ndo sdo mais que
experimen’cos?”217 , no entender de Goethe ainda ndo havia ousado, contudo, plenamente seu
papel, porque os artistas ao invés de investigarem as causas das aparéncias se satisfaziam

com sua imitagdo, como vemos.

24 BUSCH, Werner. “Der Berg als Gegenstand von Naturwissenschaft und Kunst. Zu Goethes
geologischen Begriff”, in Goethe und die Kunst, op. cit. p. 495. Das Problem aller geognostischen
Landschafistheorie, besonders derjenigen Humboldts, zeichnet sich ab. Der Kunst wird die Aufgabe
zugewiesen, Weltdeutung zu leisten. Sie soll die Paradigmen der Natur sowohl naturrichtig als auch in
wissenschaftlich  systematischem  Zusammenhang,  wie in naturgeschichtlichem,  so  auch
menschheitsgeschichtlichem Sinn darstellen, aus intuiv richtiger dsthetischer Sicht heraus.

215 BUSCH, Werner. “Die Ordnung im Fliichtigen - Wolkenstudien der Goethezeit”, in Goethe und die
Kunst, op. cit. p. 523. Er ist die Uberzeugung, die auch Humboldt nahrte: die Asthetik habe in der
Gegenwart die historische Aufgabe, dem unter dem Erfahrungsdruck fortschreitenden Zerfall einer
ganzheitlichen Natursicht in unverbundene, sich aus differenzierende naturwissenschafiliche, empirisch
fundierte Einzeldisziplinen ein das Wissen bewahrendes, in sich stimmiges Bild von Welt
gegeniiberzustellen.

216" CASSIRER, Ernst. Goethe und die geschichtliche Welt, op. cit. p. 78-9.

27 GOMBRICH, E. H. drte e ilusion, Barcelona, Editorial Gustavo Gilli, 1972, p. 162.




73

Poucas cores especificas haviam sido fixadas e, ndo obstante, por meio de misturas
artificiais se chegou a um niimero incontavel de matizes, que imitavam a superficie dos
objetos naturais. N4o hd, pois, nada de espantoso no fato de que se tivesse enveredado
por essa via. e exortado o artista a produzir modelos de superficies coloridas, conforme
aos quais se podiam julgar e designar os objetos naturais. Ndo se perguntava como a
natureza se pde a trabalhar para produzir esta ou aquela cor, seguindo seu caminho
intimo e vital, mas se perguntava, ao contrario. como 0 pintor anima o que esta morto,
a fim de apresentar um simulacro. A mistura sempre foi 0 ponto de partida e de
chegada para expressar ¢ diferenciar algumas especificacdes e individuagGes

especiais”® .

O autor espera “que os artistas que retrocederem ao colorismo — o qual néo se tranquiliza
através das forgas contrarias, mas antes pelo encantamento das belas formas, das ternas
silhuetas que exercem uma atragdo intencional arriscada — aos poucos sintam a necessidade
da justaposi¢do harmonica das cores e se esforcem cada vez mais no estudo desse segmento
da arte™’®. Se a harmonia cromatica na época de Goethe mantinha-se como um critério
pessoal, a cor das sombras também oscilava conforme o gosto e estava sujeita as inclinagoes
dos artistas — a pratica dos pintores como Rafael, Tiziano ou Rubens registrava exatamente
o conhecimento de que cada cor precisava de uma iluminagdo adequada, sendo alguns
desses matizes ressaltados sob a luz mitigada das areas de sombra e outros nas mais claras —
, porém ndo se constituia ainda em conhecimento tedrico. Os artistas em suas composi¢des
seguiam como critério unicamente o contraste entre cores frias e quentes e ndo tinham claro
qudo estreito era o circulo dos pares cromaticos que combinados realgavam ou rebaixavam
determinada cor, incrementando ou neutralizando o contraste. Hoje os manuais de pintura
reconhecem que as sombras recolhem por indugdo as cores adjacentes e prescrevem: “ndo
clarear com branco nas areas de luz, nem escurecer nas areas de sombra, pois as areas de
sombra derivam do oposto frio ou quente da fonte de luz e sdo receptoras do reflexo do

ambiente e de outras cores proximas™?’

2% GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p. 108-9.

2 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. IV v., p. 295. Und so steht zu hoffen, daf} die
Kiinstler, wenn sie zu einem Kolorit zuriickkehren, welches nicht durch Gegensdtze gewaltsam zu riihren,
sondern die Anmut schoner Formen, zarter Gestalten, durch gefilligen Reiz von seiner Seite zu erhGhen
beabsichtigt, auch bald das Bediirfnis harmonischer Nebeneinanderstellung der Farben fiihlen und sich des
Studiums dieses Teiles der Kunst gehérigermaflen befleiffigen werden.

20 HAYTEN, Peter. EI color en las artes, Las Ediciones de arte LED.A., 1962, p. 84. En el color no es
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Entretanto, Goethe ao seu modo ja havia respondido: “Sim, as cores das sombras podem ser

3221

consideradas como um cromatoscopio das superficies iluminadas por razdes idénticas.

Para o autor, “a propria cor é um sombreado (oxiepov). Por isso, Kircher esta coberto de
razio ao chama-la de /umen opacatum. Na medida em que ¢ semelhante a sombra, a cor, tdo

logo haja motivo, a ela se une”** .

Também nosso autor da uma dimensdo mistica 4 cor ao relaciona-la as trevas — “se, ao
contrario, age em alguns lugares sombreados, mostra uma unido, por assim dizer, magica

com okiepov. A sombra é o elemento proprio da cor, e aqui a ela se junta uma cor

sombreada com luz, cor e vida”*®

- ou ainda ao inseri-la em um tridngulo. Nesse plano
geométrico Goethe pensa representar o esquema que estabelece as associagdes primordiais
entre a percep¢do multifacetada da cor e sua verdadeira natureza, dificeis a um primeiro
momento de serem compreendidas. Alias, as atribuigdes da cor se ordenam também em uma
relacdo trinaria: a simbdlica, a alegorica e a mistica. Quando ligamos o vermelho a
majestade, que além do aspecto grandioso também se refere ao titulo do soberano, estamos
fazendo um uso simbolico dessa cor. Ao contrario, ao relacionarmos a esperanga ao verde
sem a utilizagio de uma figura como mediadora, estamos segundo Goethe atribuindo-lhe um
sentido alegorico de crenga no devir. J4 o uso mistico se da quando depositamos no sistema
trinario, por exemplo, a superagdo das forgas contrarias representadas no vermelho-verde.
Essas duas cores sdo resultantes da intensificagdo (o vermelho) e da mistura (o verde) do
amarelo e azul, e os dois pares inscritos nos dois tridngulos entrecruzados formam “o antigo

e misterioso hexagono”. Esse sentido figurado pode ser acompanhado quando o autor

sustenta que

a intensificagdo até o vermelho, por meio do qual os opostos se atraem ¢ se ligam num

terceiro, surge certamente uma intui¢do particularmente misteriosa, que atribui a essas

posible aclarar con blanco ni oscurecer con negro, pues las dreas de sombras derivan al opuesto cdlido o
frio de las de la luz y son receptoras del reflejo ambiente y de otros colores proximos.

22! GOETHE, Johann Wolfgang. Farbeniehre, op. cit. 1 v., p. 87. Ja, man kann die Farbe des Schattens als
ein Chromatoskop der beleuchteten Fldchen ansehen.

222 GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p. 68.

23 14, ibid. p. 104.
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duas esséncias divergentes um sentido espiritual. e quase ndo se pode evitar — vendo o

verde surgir na parte inferior e o vermelho na superior — de pensar, no primeiro caso,
11224 )

nas criagdes terrestres €, no segundo, nas criagdes celestes de Elohi
Seu interesse pelas cores das sombras, além das leituras e do texto de 1792 “Von den
farbigen Schatten”, aparece também em seus depoimentos da viagem ao Harz em 1777,

relatado no capitulo “Sombras coloridas™

Viajando sobre o Harz no inverno, aconteceu de eu estar descendo do Brocken ao
anoitecer; as extensas planicies acima ¢ abaixo de mim, o prado, toda arvore e
vegetagdo restante e as pedras salientes projetadas pelo sol estavam cobertas de neve ou

gelo e o sol declinava sobre os lagos do Oder (reservatorio de captagio de agua).

Durante todo o dia, em virtude do tom amarelado da neve, notavam-se suaves sombras

violetas. que se tornavam de um azul intenso, quando as partes iluminadas refletiam um
225

amarelo saturado™” .
O Brocken que Goethe atravessa durante uma nevasca em 10 de dezembro em sua viagem
ao Harz ¢ o ponto elevado da montanha no qual as feiticeiras das lendas germanicas se
retnem para celebrar a “Noite de Walpurgis” e o lugar intertextual de Fausto e de Para
uma teoria das cores””® . Em Fausto, “Noite de Walpurgis”, “Sonho noturno de Walpurgis”
e, ainda, “Classica noite de Walpurgis” falam das iniciagdes orgiasticas e tém um apelo claro
a sensualidade’ . A regido ¢ denominada em Para uma teoria das cores como Feenwelt ,

mundo magico, gragas as cores vividas que se realgam:

Mas quando o sol estava se pondo e seus raios foram grandemente amenizados pela

224 GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p: 154.

225 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit, I v., p. 88.

Auif einer Harzreise im Winter stieg ich gegen Abend vom Broken herunter; die weiten Fldchen auf- und
abwirts waren beschneit, die Heide von Schnee bedeckt, alle zerstreut stehenden Bdume und vorragenden
Klippen, auch alle Baum- und Felsenmassen vollig bereift; die Sonne senkte sich eben gegen die Oderteiche
hinunter. .

Waren den Tag iiber bei dem gelblichen Ton des Schnees schon leise violette Schatten bemerklich gewesen,
so mufte man sie nun fiir hochblau ansprechen, als ein gesteigertes gelb von den beleuchteten teilen
widerschien .

226 (Cjtado em Antonio Houaiss, no preficio de Fausto, Parte I e II, op. cit. i

227 Walpurgis foi um beneditino inglés que viveu na Alemanha no século VIIL. A noite de Walpurgis era
comemorada durante a Idade Média e a Renascenca na passagem do dia 30 de abril para o 1° de maio.
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densa neblina. um dos mais bonitos vermelhos comegaram a se difundir na cena ao meu
redor: a cor das sombras se tornou verde, em luminosidade comparavel ao verde do mar

¢ em beleza ao verde-esmeralda®™® .

Ai talvez resida o ponto vulneravel da teoria de Goethe aos olhos da ciéncia em sua
concepgio moderna que baniu o obscurantismo dos alquimistas. Dentre os autores em seu
“Materiais para uma histéria da teoria das cores”, Goethe destaca o brilhantismo das
pesquisas do monge inglés Roger Bacon (1219-), cientista de uma época de transi¢do na
qual a autoridade comega a ser contestada que se dedicou sobretudo a matematica, mas que
reconhecia serem as ciéncias de mensuragio incapazes de alcancar certos niveis de
compreensdo que s6 o simbolismo atingia. Como muito dos aparelhos de Bacon ndo foram
construidos em sua época, como o microscopio solar, a lanterna magica e a cimara escura,
ele imaginava os resultados passiveis de serem observados por tais instrumentos. Mesmo
que algumas de suas afirmagdes fossem frageis e suscetiveis a zombarias (Roger Bacon
teve o infortinio de ser condenado a prisdo por suas praticas obscuras), por ndo serem
distantes da arte de ler dobras e unir pontos, Goethe considera valiosa sua serena atitude
diante da natureza. Essa via de m3o dupla também foi a de Goethe, que argumenta usando
um ditado popular que prega ser a incredulidade (Unglauben) o reverso da supersti¢do

(Aberglauben). Diz ele que

a loucura de nosso tempo é de qualquer modo pior, quando atribuimos ao diabo o
extraordindrio. A supersti¢do ¢ um legado enérgico, generoso, de natureza progressista;

a incredulidade, uma propriedade de pessoas fracas, pouco ambiciosas, retrogradas e
229

ensimesmadas™ .
O abismo entre o pensamento mitico ¢ o cientifico, que se agravou na Idade Média,
conforme os passos mostrados por Goethe nio se deu da noite para o dia, e sim
paulatinamente, ja desde os gregos, quando a nomenclatura se esforcou por encontrar

denominagdes mais precisas. No entanto, para Lévi-Strauss essa cisdo se d4 de maneira mais

222 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. I v., p. 89.

29 1d. ibid. IV v., p. 136. Dieser Wahnsinn unserer Zeit ist auf alle Fille schlimmer, als wenn man das
Auflerordentliche, weil es nun einmal geschah, gezwungen zugab und es dem Teufel zuschrieb. Der
Aberglaube ist ein Erbteil energischer, grofidrtiger, fortschreitender Naturen; der Unglaube das Eigentum
schwacher, kleingesinnter, zuriickschreitender, auf sich selbst beschrdnkter Menschen.
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clara entre os séculos XVII e XVIII com o advento da nova concepgdo de ciéncia que
rechagou 0 pensamento mitico assim como o relato dos sentidos, que a contemporaneidade
se esforga por resgatar. Isso porque — ainda segundo Lévi-Strauss — Francis Bacon (1561-
1626), Descartes (1596-1650) e Newton (1642-1727), para a afirmacio da ciéncia enquanto
pensamento objetivo que se autoconstitui, repudiam o mundo sensorial classificando-o como
“ilusério, ao passo que o mundo real seria um mundo de propriedades matematicas que so
podem ser descobertas pelo intelecto e que estdo em contradigdo total com o mundo dos

[13

»20  Egse acirramento ndo é solucionado pelo surgimento da estética, pois “a

sentidos
estética surgiu, como disciplina filosofica, somente no século XVIII, isto €, na era do
racionalismo recém-chegado que se alga das bases das ciéncias naturais construtivas, como
estas se desenvolveram no século XVII e determinam até hoje a feicdo de nosso século,

transformando-se, em ritmo cada vez mais asfixiante, em técnica™®! .

Confiante em sua propria experiéncia, pois ao investigar a cor abandonou seu dominio, a
poesia, enveredando nas artes plasticas e depois na fisica e quimica, areas de conhecimento
distintas que o autor ndo dominava, para depois retornar as artes pelo viés da fisiologia da
cor, Goethe acreditava na possibilidade de didlogo entre a ciéncia e a arte. Diz que “talvez
tenhamos chegado ao ponto no qual a ciéncia e as artes se encontram, depois de tdo belos
avangos no tempo € nas oportunidades”®* . Ele ndo faz uma oposigdo da arte em relagdo a
ciéncia, mas insere ambas junto a natureza em um sistema trinario. No entanto, reconhece
que a musica, por exemplo, apesar de poder ser estudada através de uma aproximagao pela
fisica, corre o risco de se tornar apenas um elemento rigido dessa disciplina e perder sua

autonomia.

Foram mesmo as anotag¢des da viagem ao Montblanc, quando Saussure descreve o azul das
sombras e da cor do céu, que despertaram a atengdo de Goethe para as cores e sua aplicagdo

na arte. A passagem de Saussure aparece duas vezes em Para uma teoria das cores, em

20 1 EVI-STRAUSS, Claude. Mito e significado, tradugfio de Antonio Marques Bessa, Lisboa, Edigbes 70,
1978, p.18.

1 GADAMER, Hans-Georg. A Atualidade do belo. a arte como jogo, simbolo e festa, tradugdo de Celeste
Aida Galedo, Rio de Janeiro, Tempo Brasileiro, 1985, p. 28-9.

22 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. 1 v., p. 272. Vielleicht wire auch hierzu auf dem
Punkte, wo Wissenschaft und Kunst sich befinden, nach manchen schonen vorarbeiten Zeit und Gelegenheit.
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“Sombras coloridas” e em “Konfession des Verfassers”, quando o autor diz: “As cores,
como também as artes plasticas, teriam pouca atengdio de minha parte se eu e outros ndo
tivéssemos nos convencido de que o azul apenas em grau difere do preto e da escuriddo com
as descri¢des do fendmeno dos azuis do céu e das sombras azuis, por ocasido da viagem de

59233

Saussure ao Montblanc e o uso do Kyanometer””” . Goethe havia lido, em Histoire

naturelle de Buffon, parte do primeiro dos quatro volumes de Voyages dans des Alpes de

Horace-Bénédict de Saussure, de 1779. Nesse mesmo ano Goethe, junto a Carl August,
visita Saussure em Genf, sua regifo. A maneira das investigagdes que foram realizadas por
ocasido da erupgdo do Vestvio, quando se documentaram no periodo de 1° de maio a 8 de
julho de 1737, com o auxilio de barémetros e termémetros, os dias, horas, minutos da
oscilagdo da temperatura, precipitagdo pluviométrica, e intensidade e diregcdo dos ventos,
Saussure realizava na época pesquisas nos Alpes que, além dos propositos geologicos,
tinham como motivo de investigagdo as condigdes da pressdo atmosférica, agora com mais
recursos. Foi em uma dessas viagens que Saussure usou o Kyanometer — um anel com
diversas gradagdes da escala do azul — como instrumento de medi¢do da intensidade dos

tons azuis encontrados na natureza. Voyages dans les Alpes — que s6 foi publicado em sua

integra em alem3o em 1788 — tinha como interesse para Goethe, além das observagoes
cromaticas, sobretudo informagdes geologicas que confirmavam sua tese sobre a
cristalizagdo e formagdo do granito, fortalecendo sua argumentagio intermediaria entre as
concepgdes divergentes sobre a formagdo da terra: vulcanismo (a terra teria se formado pela
irrupgdo desastrosa) ou netunismo (a terra teria origem na agua, no degelo e conseqiente

dilavio), que alimentavam o debate cientifico da época.

Apesar de Goethe ter acompanhado as pesquisas sobre os fendmenos metereologicos e até
mesmo chegado a convencer o duque Carl August a construir uma estagdo para a medig@o
meteorologica, segundo Werner Busch, ele via a oscilagdo da pressdo atmosférica registrada

no barémetro como o resultado da inspirag@o e expira¢do da terra, conforme os movimentos

#3 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. V v., p. 505. Die Farbe, so wie die bildende Kunst
itberhaupt, hatte wenig teil an meiner Aufmerksamkeit, ob ich gleich ungefihr in dieser Epoche, bei
Gelegenheit der Saussurischen Reisen auf den Montblanc und des dabei gebrauchten Kyanometers, die
Phénomene der Himmelsbldue, der blauen Schatten usw. zusammenschrieb, um mich und andre zu
iiberzeugen, daf3 das Blaue nur dem Grade nach von dem Schwarf3en und dem Finstern verschieden sei.
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vitais de sistole e diastole, que ja referimos anteriormente, arraigados a sua concep¢do

mistico-cabalistica desde sua juventude da terra como um corpo’™* .

Goethe ndo desconhecia a familiarizagdo do azul com o preto e o fato do azul ser uma cor
2 : ~ . . . , .

fraca®’, e conclui que o azul niio é propriamente uma cor, pois as cores atmosféricas na

natureza sdo alteradas pelos vapores que tornam o meio turvo. Observemos como ele

esclarece esse ponto:

Se a escuriddo do espago infinito é vista através de vapores atmosféricos iluminados
pela luz do dia, surge a cor azul. Durante o dia, o céu, visto do alto das montanhas, ¢
azul-real, pois os vapores esparsos pairam diante do escuro do espago infinito. Ao
descer em direcdo ao vale, o azul se torna mais claro, até que finalmente, em certas

regides e devido a vapores crescentes, ele se converte num azul tirante a branco™® .

Quando se pretende aplicar as cores na arte, € importante ndo permanecer na idéia de que as
cores sdo aparéncias fisicas, assim as cores atmosféricas tiveram sempre grande interesse de
nosso autor; como pela ocasiio do vento siroco™’ que soprava e o céu tomado do purpura
do por-do-sol projetava sombras verdes da cor do mar, ou ainda na névoa que encobriu as
regides nordicas da Europa em 1794 tornando o sol de um vermetho préximo ao rubi, ou o
vermetho da aurora e do crepusculo. Se para Goethe “por um lado vemos a luz, o claro; por
outro, a escuriddo, a sombra. A turva¢do se intercala entre eles, e as cores se desenvolvem a
partir desses opostos com a ajuda de sua media¢do, como que num antagonismo”>® | dessa

forma as cores sdo, em suas gradagGes, estagios de opacidade, e portanto menos luminosas

#4 BUSCH, Wermer. Goethe und die Kunst, op. cit. p. 523. Dahinter taucht, nun vermeintlich
wissenschaftlich gewendet, die ihm seit seiner Jugend geldufige mystisch-kabbalistische Vorstellung vom
Erdleib auf Das Atmen der Erde ldf3t Wolken steigen, sich verdndern, fallen, sich abregnen; das Barometer
spiegelt diesen Prozef3.

235 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. Vv., p. 502. Ich hatte die Ohmacht des Blauen sehr
deutlich empfunden, und seine unmittelbare Verwandschaft mit dem Schwarzen bemerkt, nun gefiel es mir
zu behaupten: das Blaue sei keine Farbe!

2% GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p. 85.

27 Vento siroco ou vento sudeste que sopra no sul da Europa, provavelmente na Italia. Goethe fala do céu de
Siroco, Sciroccco-Himmel. GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. Iv:, p. 109e Vv, p. 505.

% GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p. 86. GOETHE, Johann Wolfgang.
Farbenlehre, op. cit. 1 v., p.116. Wir sehen auf der einen Seite das Licht, das Helle, auf der andern die
Finsternis, das Dunkle; wir bringen die Triibe zwischen beide, und aus diesen Gegensdtzen, mit Hilfe
gedachter Vermittlung, entwickeln sich gleichfalls in einem Gegensatz, die Farben, deuten aber alsbald
durch einen Wechselbezug.
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do que a luz branca. Goethe se propde observar as cores que resultam do cruzamento das

luzes mitigadas da lua ou do sol poente com a luminosidade da vela no capitulo referente as

sombras:

Durante o por-do-sol escolha o instante em que a luz do céu possa ainda projetar uma
sombra que ndo seja totalmente anulada pela luz da vela, de modo a surgirem duas
sombras, uma vinda da luz da vela em diregdo a luz do céu. ¢ a outra vinda da luz do
céu em diregdo a luz da vela. Se a primeira ¢ azul, a outra aparecera como um amarelo
intenso. Esse amarelo. no entanto, é propriamente apenas o brilho amarelo-
avermelhado projetado pela luz da vela sobre todo o papel, que se torna visivel na

sombra®’ .

Tio logo a segunda fonte ndo ilumine a sombra, as cores dela desaparecem, pois segundo o
autor elas nio se desenvolvem a partir da luz, mas nela sdo excitadas™’ . Assim sua frase
Die Farben sind die Taten und Leiden des Lichtes refor¢a mais o sentido de padecimento e
privagio da vivacidade das cores quando expostas a uma forte luminosidade, que ¢é

amenizada na sombra, do que o das cores como ag¢do da luz, como Giannotti enfatiza®*' .

A manifestagiio cromética que se da no contraste entre claro-escuro, luz ¢ sombra, como
fendmeno se reporta a um outro, o primevo da luz e trevas, que Goethe chama de

Urphdnomen®*

. Ai, ao invés de Goethe se referir & sombra (Schatten), ele usa a palavra
trevas (Finsternis) carregada de uma significagdo que dificilmente se adapta as teorias
mecénicas da luz. Para Goethe, um fendmeno complexo como o das cores deve ser
abordado em seu sentido intrincado sem ser reduzido ao alcance limitado dos saberes que a
tém como objeto de estudo. S6 assim os pesquisadores obterdo uma matéria digna, como €

o caso de um Urphdnomen, de ser trabalhada, manipulada e transmitida sem terem de se

2 GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p.68. Rumford teria dito que a cor da sombra €
resultado da influéncia da luz secundaria e nfo da fonte principal como acreditava Goethe.

20 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. IIl v., p. 208. Die Farben werden an dem Licht
erregt, nicht aus dem Licht entwickelt.

24 GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, trad. Marcos Giannotti, op. cit. p.14. “Também as
cores devem ser interpretadas tanto como ‘paixdo’(Leiden), quanto como ‘acdo’(7at) da luz”.

242 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. I v., p. 136. Dieses nunmehr genugsam entwickelte
farbige Phcnomen lassen wir denn nicht als ein urspringliches gelten, sondern wir haben es auf ein
fritheres und einfacheres zuriickgefithrt und solches aus dem Urphdnomen des Lichtes und der Finsternis,
durch die Triibe vermittelt.
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contentar com hipoteses generalizadas, reduzidas pelo limite de compreensdo que os autores

lhe impSem, segundo Goethe.

A cor como fendmeno deve resistir a serventia determinada por sua manipulag@o e utilidade,
e ndo esvanecer-se em apetrecho, como Heidegger, nosso contemporineo, exemplarmente
fala: “A cor brilha e s6 quer resplandecer. Quando no uso do entendimento, medindo, ‘a
decompomos em um nimero de frequéncia de vibragdo, ela ja desapareceu. SO se mostra
quando permanece oculta e inexplicada. [...] Sem duvida, o pintor utiliza a tinta, mas de tal

modo que a cor ndo se gasta, mas passa assim a ganhar luz>* .

3 HEIDEGGER, Martin. A origem da obra de arte, Edigdes 70, Lisboa, 1977, p. 37.



VI. Informagio e entropia

Para Wittgenstein, os problemas que motivaram Goethe nao poderiam ser solucionados por
uma teoria fisica tal como entendemos a de Newton’** . Segundo ele, Goethe quis confrontar
em Para uma teoria das cores as dificuldades que surgem das indetermina¢des dos
conceitos de cor, e obteve éxito ao nos mostrar que temos ndo “apenas um, mas varios
conceitos de identidade de cores, entre si aparentados”245 . Relacionar uma certa area de luz
com tons cromaticos, exemplifica Wittgenstein, ¢ uma proposi¢do que implica a
determinagdo de conceitos de cor comuns a todos, € como €sses conceitos variam de acordo
com os diferentes grupos — “ndo existe, afinal, um critério comum reconhecido para o que €
uma cor”® — inexiste, portanto, uma logica desses conceitos, e inexistindo essa logica nio
se pode falar de uma “teoria” das cores. Nas misturas por exemplo do tipo vermelho-
azulado, as cores originarias s6 seriam reconheciveis por grupos que tenham assimilado o

conceito que Wittgenstein classifica de Y-X-ado.

Observemos como ele anota: “A teoria de Goethe acerca da constituigdo das cores do
espectro nio é uma teoria que se revelou insatisfatoria, mais exatamente, ndo € teoria
alguma. [...] E, antes, um vago esquema de pensamento, & semelhanga do que encontramos
na psicologia de James. Nem sequer existe um experimentum crucis que decida a favor ou
contra a teoria”?’. O termo experimentum crucis usado por Newton em sua teoria
significava um experimento decisivo, similar ao instantiae crucis que Francis Bacon utiliza

em seu Novum organon para designar “uma situagdo crucial na qual deve-se escolher entre

dois caminhos diferentes ou entre duas hipoteses distintas. Isso so pode ser feito através de
um experimento que mostre qual das hipoteses € correta”?*® . Mesmo a harmonia das cores
de Goethe, ao ver de Wittgenstein, ndo se sustenta enquanto teoria, pois suas regras ndo

teriam fundamentagdo. Também “a analise fenomenoldgica (tal como Goethe, por exemplo,

244 WITTGENSTEIN, Ludwig. Anotacdes sobre as cores, Lisboa, Edigdes 70, 1977, p. 105.

25 1d. ibid. p. 115.

246 14 ibid. p. 17.

27 1d. ibid. p. 33.

298 S VA, Cibelle Celestino e MARTINS, Roberto de Andrade. in “ ‘Nova teoria sobre luz e cores’ de Isaac
Newton: uma traducdo comentada”, op. cit. p. 318.
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a queria) é uma analise de conceitos e ndo pode concordar nem contradizer a fisica”** . Para
Wittgenstein ndo ha fenomenologia da cor, e sim problemas fenomenologicos da aparéncia

cromatica.

Wittgenstein questiona, inclusive, a importdncia da fixagdo do nimero das cores, ditas
primarias, em trés: amarelo, vermelho e azul, que hoje sdo reconhecidas como sendo
amarelo, magenta (que corresponde ao purpura de Goethe) e ciano, usadas junto a base
transparente na policromia da inddstria grafica. Se extinguissemos os fatores variaveis que
influenciam nossa percepgdo das cores tais como iluminagio, meio no qual a luz se propaga,
se umido ou ndo, superficie do objeto que dependendo do caso reflete ou absorve a luz, e
ainda influéncia de outras cores adjacentes, poderiamos ai talvez acreditar na equivaléncia
entre nossos conceitos cromaticos € a propria cor nos objetos de nosso campo visual. Uma
cor, lembra Wittgenstein, “reluz em virtude do seu contexto, no seu contexto™>° ., Como
resolver por exemplo o paradoxo da constatagido de que o dourado de um elmo em pintura ¢
sugerido por outras cores que ndo o dourado? Ha decerto, segundo Wittgenstein, algumas
afinidades que fazem com que as variantes da cor se tornem conceitos, mas isso sO €

possivel se desconsiderarmos as muitas diferengas existentes.

Para Wittgenstein, 0 que nos vem a consciéncia, portanto, sdo jogos de linguagens como
quando na carta de julho de 1806, inserida por Goethe no capitulo final da parte didatica de
Para uma teoria das cores e transcrita por Wittgenstein, Phillip Otto Runge diz: “Se
tivéssemos de pensar num laranja-azulado, num verde-avermelhado ou num violeta-
amarelado, teriamos a mesma sensa¢do que no caso de uma nortada de sudoeste™®! .
Mesmo que essa afirmagdo tenha sentido no sistema cromatico utilizado pela pintura, para o
qual essas misturas resultariam na cor marrom e ndo num laranja, verde ou violeta

matizados, do ponto de vista da logica de Wittgenstein, ela € absurda.

Goethe passou pela aprendizagem das cores e, analisando-as enquanto sistema cromatico

como a pintura sempre as relacionou, pode amadurecer ao longo dos anos o que no inicio

249 WITTGENSTEIN, Ludwig. Anotagdes sobre as cores, op. Cit. p. 43.
29 1d. ibid. p. 89.
31 1d. ibid. p. 19. GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. Iv., p. 313.
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era somente uma impressdo e estabelecer sua propria concepgdo da natureza delas. Para seu
espanto Goethe encontrara nas artes plasticas — seu refugio depois de ter recusado a
tipologia da poesia — mais e mais regras®>. Também a classificagdo das plantas como Linné
o fizera, ele rejeitara; é portanto natural que a ele muito menos interessasse a sistematizagao
da terminologia das cores como a quer Wittgenstein. Muito menos era sua intencdo que
Para uma teoria das cores seguisse um “estilo derivado da Enciclopédia escrita por
d’Alembert e Diderot em 17517, hipotese levantada por Giannotti em seus comentarios na

apresentacdo da Doutrina das cores®> . Mesmo que o autor tenha se ocupado em 1826 da
254

obra de J. L. d’Alembert de 1754, Discours preliminaire de ['encyclopédie™”, que quanto

ao género é similar ao Traité de metaphysique de Voltaire, cuja tendéncia € tornar a

diversidade e complexidade dos fendmenos em algo relativamente acessivel, Goethe censura
“enciclopedistas. Porque um dicionério, tanto quanto um compéndio de uma experiéncia
cientifica, no entanto é somente uma colegdo das verdades e falsidades correntes, assim ndo

se pode esperar muito mais dessa sociedade™®’ .

Lotman concorda com Wittgenstein quando este diz que ha somente uma logica e também
com o fato de ndo haver surpresas na logica, ja que por exemplo a estrutura construtiva de
um texto permite apenas alguma mobilidade. Porém esses fatores nio impedem, no seu
entender, que o objeto artistico em sua maneira aproximativa — que mesmo repetindo certos
elementos em seu processo mostra ser a repetitividade impossivel em seu contexto, pois
quando o elemento ¢ deslocado ou associado a outro, seu significado ¢ alterado — possa

transmitir conhecimento®® . As relagSes estruturais do objeto artistico, para Lotman, ndo

252 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. V v., p. 499-500. Da mir aber sowohl in Absicht auf
die Konzeption eines wiirdigen Gegenstandes als auf die Komposition und Ausbildung der einzelnen Teile
sowie, was die Technik des rhythmischen und prosaischen Stils betraf [...] indem ich manches Falsche zwar
zu verabscheuen, das Rechte aber nicht zu erkennen wufite und deshalb selbst wieder auf falsche Wege
geriet, so suchte ich mir auflerhalb der Dichtkunst eine Stelle. [...] Diesen Zweck zu erreichen, konnte ich
mich nirgends besser hinwenden als zur bildeten Kunst.[... ] Je weniger also mir eine natiirliche Anlage zur
bildeten Kunst geworden war, desto mehr sah ich mich nach Gesetzen und Regeln um; ja ich achtete weit
mehr auf das Technische der Malerei als auf das Technische der Dichtkunst.

253 GIANNOTTI, Marco in GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p. 27.

4 Quando Goethe escreve “Naturphilosophie” (“Ciéncias naturais”) e “Uber Mathematik und deren
Mifbrauch” (“Sobre a matematica ¢ seu abuso™).

255 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. V v., p. 433-434. Enzyklopddisten. Da ein Lexikon
sowie ein Kompendium einer Erfahrunswissenschaft eigentlich nur eine Sammiung des kursierenden Wahren
und Falschen ist, so wird man auch von dieser Gesellschaft nichts weiter erwarten.

256 | OTMAN, Jurij M. Die Struktur des kinstlerischen Textes, op. cit. p. 127.
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sio a soma de detalhes concretos, nem camadas hierarquizadas, mas sim um inventario de
relagdes, um complexo estrutural que integra de maneira multipla suas subestruturas e seus
elementos de construgido provenientes de diferentes contextos> . Por sua vez, cada sistema
de anotagdo espelha determinada concepgdo cientifica de classificacio que se refere,

#% Lotman compara para dar um

portanto, a um contexto especifico no qual ¢ validado
exemplo, a identidade das cores com as palavras nas linguas antigas russa e eslava.
Enquanto na russa a palavra que significava azul profundo era também usada para
denominar as cores preto € vermelho-pt’lrpura,-na eslava a palavra que designava vermelho-

purpura equivalia a cor vermelha.

As outras linguagens (que Lotman chama de meios paralinguisticos) como a musica, 0 amor
e as artes plasticas, que sdo ingenuamente recebidas como ndo pertencendo a nenhuma
codificagio, segundo Lotman, enquanto substitutas do texto escrito demonstram “a
tendéncia & luta contra a palavra, para a conscientizagdo de que a possibilidade de mentira
reside na propria palavra e € um fator constante da cultura humana, assim como a recusa do
poder da palavra®®’, como na critica aos termos de Newton, Brechung e Brechbarkeit
(refragdo e refrangibilidade), Zerstreuung e Zerstreubarkeit (dispersdo e dispersividade),

quando Goethe associa a palavra a uma ferida com poder de autocura.

Vejamos agora a comparagdo de Lotman da arte e do jogo, para reabrirmos a afirmagdo de
Wittgenstein de que Para uma teoria das cores ¢ um jogo de linguagens. Para Lotman,
como nas atividades ladicas dos jogos, a arte ajuda as pessoas a superar as possibilidades
reais, fazendo com que elas vivenciem seu proprio eu codificado de diversas maneiras’® .
Lotman sublinha que os puristas defensores da “arte”, herdeiros da estética de Kant, véem

uma oposigio entre arte e jogo. Essa antinomia entre atividade ludica e conhecimento ndo €

27 LOTMAN, Jurij M. Die Struktur des kiinstlerischen Textes, op. cit. p. 126.

258 1d. ibid. p. 30.

29 1d. ibid. p. 94. Die Tendenz zum Kampf gegen das Wort, zum Bewuftsein dessen, daf} die Moglichkeit
des Betrugs im Wesen des Wortes selbst wurzelt, ist ebenso ein konstanter Faktor der menschlichen Kultur
wie die Verneigung vor der Macht des Wortes.

260 14 ibid, p. 105. Wenn wir ein wenig vorgreifen, bemerken wir, daf3 diese fiir den Menschen wesentlichste
Aufgabe in noch grofieren Mafe die Kunst erfillt. Indem die Kunst dem Menschen die konventionale
Moglichkeit schafft, mit sich selbst in verschiedenen Sprachen zu sprechen und dabei sein eigenes >>Jch<<
auf verschiedene Weise zu codieren, hilft sie dem Menschen, eine duferst wesentliche psychologische

Aufgabe zu losen — die Bestimmung seines eigenes Wesen.
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apropriada, pois o jogo costuma ser instrumento de aprendizagem, porque sua aceita¢do
implica a aceitagio de regras, de possibilidades combinatorias e de estratégias, e seu
significado ndo coexiste na imobilidade, a oscilar dependendo da associagdo. Porém o jogo €
visto pela arte, segundo Lotman, como ndo tendo conteudo, e pela ciéncia como nfo tendo
uma atuagdo efetiva. Mesmo que o jogo consiga ser eficiente em organizar informagdes e
por essa mesma razio seja usado como recurso pedagogico, ele ndo é capaz de condensar

informagdes e nem elaborar novos conhecimentos como a arte 0 faz?®! .

Esses dois aspectos — condensagdo e objeto de prazer sensorial —, que podem ser resumidos
também na oposi¢io das apropriagdes ludicas e informacionais de um texto, sempre foram
apresentados em nossa cultura como incompativeis, ja que a racionaliza¢do no processo de
deciframento de um texto, percebida como fator de empobrecimento da obra de arte,
mantinha a antinomia entre informagio e entropia, a separagio entre alta e baixa cultura, e

entre “arte pela arte” e arte de entretenimento.

Apesar de Lotman pensar a atividade ludica como elucidadora de certos modelos artisticos,
pois com o jogo se reabre uma nova combinagdo com outra possibilidade de significagdo,
que é comparada a posi¢do anterior ainda memorizada, ele ndo admite a equiparagdo da
arte com o jogo, embora alguns procedimentos sejam semelhantes, e compara a arte com a
vida, enquanto o jogo seria para ele apenas uma atividade. A arte se diferenciaria do jogo —
que ndo tem a intengdo de agir efetivamente sobre a sociedade — por querer representar sua

verdade de mundo segundo sua capacidade modeladora como linguagem.

Segundo Lotman “a arte ¢ inseparavelmente amalgamada & busca da verdade. Entretanto, €
importante destacar que >>carater de verdade de uma linguagem<<e >>carater de verdade

722 Todavia, a capacidade

de uma informagio<< s3o dois conceitos diferenciados
informacional da arte é bastante especifica, sendo necessario usar critérios valorativos

diferenciados para uma linguagem e para uma informagdo. A arte se renova ao incorporar

261 | OTMAN, Jurij M. Die Struktur des kiinstlerischen Textes, op. cit. p. 14.

262 1d. ibid. p. 32. Die Kunst ist untrennbar verbunden mit der Suche nach Wahrheit. Es ist jedoch
unbedingt hervorzuheben, daf3 >> Wahrheitscharakter von Sprache<< und >> Wahrheitscharakter von
Nachricht<< zwei grundsdtzlich verschiedene Begriffe sind.
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informagdes ja em desuso ~ como na Renascenga ao fazer ressurgir a tradigdo classica—, o
que seria prejudicial para a informagdo. Ainda, a linguagem da arte pode ser ela mesma a
informagdo do texto artistico, que dessa maneira se fecha sobre si mesmo>*® . Assim ¢ que,
segundo Lotman, nio raras vezes a linguagem artistica de um balé ou pintura abstrata, por

exemplo, ¢ julgada como fatha do ponto de vista logico.

Entretanto, foi justamente pela falta de logica dos conceitos de cor que Wittgenstein
interpretou Para uma teoria das cores como jogos de linguagem. Para ele a maior
contribuicdo de Goethe ao estudo das cores foi ter despertado a consciéncia de que elas séo,
antes de tudo, conceitos. Apesar da aten¢do a denominagdo das cores nas nomenclaturas
antigas que, ja em seu tempo, nio eram mais capazes de as tornar reconhecidas, e de Goethe

264 sadas como cartelas de contraste entre o branco e o

ter se utilizado de cartas de baralho
preto para sugerir a cor através da decomposi¢io pelo prisma, achamos que essa alternativa
de trabalho critico ndo é concludente. Nossa hipotese de trabalho desde o inicio € de que o
estudo cromatico de Goethe corresponde as caracteristicas do texto artistico, o qual
combina linguagens que avangam e retroagem cifradas diferentemente nos compartimentos
textuais, e como tal defende sua verdade. Aceitar o texto artistico como jogos de linguagem

seria, como lembra Gombrich, demolir toda a argumentagdo historicista da critica da arte®®’ .

No entanto, ndo podemos questionar acerca da significagdo objetiva das palavras, como por
exemplo luz e sombra, pois segundo Lotman no sistema de oposi¢do do Romantismo ndo é
permitido transgredir o limite desse sistema — a heroina, o exemplo dado por Lotman, nas
poesias roménticas ndo tem um carater individual com significado proprio, ela ¢ antes a
antitese do heréi e assim figura como seu complemento; sua harmonia ¢ correspondente &

dissociagio tragica do heroi, sua bondade ao seu carater malévolo, sua f€ a seu ateismo, ou

263 | OTMAN, Jurij M. Die Struktur des kiinstlerischen Textes, op. cit. p. 37.

264 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbeniehre, op. cit. V v., p. 512. Die Ndihe einer Kartenfabrik veranlafite
mich, das Format von Spielkarten zu wéhlen, und indem ich Versuche beschrieb und gleich die Gelegenheit
sie anzustellen gab, glaubte ich das Erforderliche getan zu haben, um in irgendeinem Geiste das Apercu
hervorzurufen, das in dem meinigen so lebendig gewirkt hatte. “A proximidade de uma fabrica de cartas me
oportunizou escolher o formato de cartas de jogo, com as quais ensaiei alguns experimentos que julgava
necessario para que, por algum espirito, 0 Apercu que tdo vivamente em mim agia, pudesse ser convocado”.
265 GOMBRICH, Ernst H. Die Krise der Kulturgeschichte, Munique, dtv - Cotta, 1991, p. 124. Wenn die
Kunst nur ein Spiel wdre, hdtte man mit diesem Vergleich alle historisierenden Argumente der Kunstkritik
vollkommen demoliert.
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vice-versa. Dessa forma o sentido dado no contexto interno de Para uma teoria das cores
da luz e sombra, que Goethe via como forgas que tdo logo uma cedesse, a outra se
expandiria ocupando o lugar antes preenchido pela outra, ¢ de uma inter-relagdo que se
complementa266, imagem que se espelha nas palavras do mistico Jacob Bohme, um autor
também referido por Goethe que Lotman transcreve: “Anjo e deménio se encontram
proximos um do outro; o anjo se encontra no paraiso € mesmo que ele estivesse no inferno
ele nio veria o inferno; também o deménio se encontra no inferno € mesmo que ele estivesse

no meio do paraiso, ele ndo veria o paraiso”267 :

O olhar — atividade privilegiada por testemunhar a existéncia das cores, entre outras coisas,

pois Goethe assevera que “é impossivel conversar sobre a cor com um cego™®® — para

nosso autor “é uma sintese de infinitas diversidades e o pensamento uma tentativa de
desmembramento”®® . No entanto, para Wittgenstein, “o olhar nada ensina sobre os
conceitos de cor”?®. Nega-se dessa forma a faculdade do olhar e a informagéo visual pela

dificuldade em conceitua-los. Freqiientemente Goethe usa junto a “das Sehen” (o olhar, a

26 Goethe diz: “ Queremos nos expressar em rima alemd, nas palavras de um velho mistico” (wie auch der
Worte eines alten Mystikers, die wir in deutschen Reimen folgendermafien ausdriicken mdchten) que na
edicdo do Freies Geistesleben de Farbenlehre op. cit. I v., p. 56 € citado na nota como sendo do mistico
Jacob Bohme. Porém o verso que segue na tradugio de Marcelo da Veiga Greuel:

Se o olho nio fosse de natureza solar,

Como poderiamos a luz avistar?

Se a for¢a divina nfo vivesse em nos,

Como a divindade poderia nos encantar?

Wiir' nicht das Auge sonnenhatft,

Wie konnten wir das Licht erblicken?

Lebt’ nicht in uns des Gottes eigne Kraft,

Wie konnt’ uns Géttliches entziicken?

¢ em mais de uma edigdo atribuida a Plotino, como na tradugdo de Giannotti, GOETHE, Johann Wolfgang.
Doutrina das cores, op. cit. p. 45 ¢ nota 8, p.158, “vertida livremente” para o alemdo por Goethe. De
qualquer forma em ambas as passagens comentadas nas notas tanto da Freies Geistesleben, que atribui a
Jacob Béhme, quanto na de Giannotti que atribui a Plotinos, denota-se a impossibilidade de reconhecermos
algo externo que ndo estivesse ja antes dentro de nos. Na passagem de Plotinos o sentido da oposigio € de
luz e escuriddo ¢ na de Jacob Bohme de deus € deménio.

267 BOHME, Jacob, in LOTMAN, Jurij M. Die Struktur des kinstlerischen Textes, op. cit. p. 28. Engel und
Teufel befinden sich umweit von einander; doch der Engel befindet sich im Paradies, und wdre er auch in
der Holle, und sieht die Holle nicht; also befindet auch der Teufel sich in der Holle, und wdre er auch
inmitten des Paradieses, und sieht das Paradies nicht.

268 GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p. 33.

9 GOETHE, Johann Wolfgang citado por BUSCH, Werner in Goethe und die Kunst, op. cit. p.576 (AG
XIII, p. 944). Das Sehen ist eine Zusammenfassung unendlicher Mannigfaltigkeit, das Denken ein Versuch
des Zerlegens.

270 WITTGENSTEIN, Ludwig. Anotagdes sobre as cores, op. cit. p. 33.
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vis30), o substantivo Anschauung, que pode se equiparar a “observagéo”, contemplagdo” e

“intuigdo”. Em Doutrina_das cores Giannotti traduz o verbo anschauen como intuir,
enfatizando ser um pensar, um conhecer que ndo utiliza necessariamente o raciocinio logico.
Porém o verbo intuir ndo especifica que esse pensar se faz através do olhar, portanto através

de imagens.

Nzo podemos, também, compartithar com Giannotti a percepgao de que “assim como a

Wissenschafislehre, a Farbenlehre implica um ponto de vista unico a partir do qual se

/o 7 . . . . .
constréi toda a obra’", pois seria 0 mesmo que desconsiderar as antinomias presentes no
texto com seus vetores invertidos e focos plurais de luz e sombra. E ndo poderiamos

também ler na questio — quem teria mais propriedade de ter a cor como objeto de estudo, o

artista ou o fisico? — mais um antitese critica ?

211 GIANNOTTIL, Marco in GOETHE, Johann Wolfgang. Doutrina das cores, op. cit. p. 13.




VII. Consideragdes finais

P

No capitulo IIT haviamos discutido os modelos, oriundos da arte e da ciéncia, que ndo
corresponderam as expectativas quanto a analise do objeto literario. Um desses exemplos €
o paralelismo, que forga uma equivaléncia entre as artes € néo esclarece as especificidades
dos meios expressivos enquanto linguagem, criticado por Wellek e Warren. Goethe
pretendia unir a valoragdo de certas obras abordadas pela historia das artes a teoria das artes
ainda em seu estado germinal, nio lhe escapando um comentario sobre o pretenso
paralelismo entre a musica e a pintura. A comparagdo da musica com a pintura, notadamente
das notas musicais com as cores, é antiga. Atribui-se por exemplo a fixagdo do nimero das
cores do espectro de Newton a influéncia das sete notas musicais postuladas desde

Aristoteles.

No século XVIII, Johann Leonhar Hoffmann (1740-) tentou estabelecer a correspondéncia
.. ,Lr t et e 212
entre o comportamento dos tons musicais € dos cromaticos. Goethe na parte historica
considera essa uma operagdo dispar, pois a comparagdo dos intervalos das cores no circulo
cromatico com os meios-tons na musica — como também das dilui¢gdes de uma mesma cor
com um tom musical que se torna mais agudo — provaria que essas anotacdes ndo podem ser
incluidas num mesmo sistema. O que de relevante concluiria esse paralelismo a ndo ser a
constatagio de que a harmonia na pintura é simultinea, e na musica, seqiiencial, pela

‘sucessio dos movimentos?

Esse raciocinio é muito proximo a antiga distingdo entre as artes espaciais — a pintura € a
arquitetura — e as temporais — a musica - que Dorfles atribui a Lessing. Para Dorfles esses
elementos na verdade se fundem e “ndo ha quem hoje ndo veja, de fato, que a musica se
estende e propaga numa dimensdo espacial além de cronologica, ndo ha quem ndo veja que
tanto em pintura, como em escultura, e até mesmo em arquitetura, uma componente

temporal esteja infalivelmente presente e ativa™” |

212 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. V v., p. 480-484.
213 DORFLES, Gillo. O devir das artes, op. cit. p. 91.



91

O texto de Goethe retoma, por assim dizer, uma “frase cromatica” de maneira semelhante a
uma partitura, e a desenvolve exigindo a atengdo propria de um espectador treinado a
perceber o mesmo segmento elaborado diversamente, que aparece inlmeras vezes na
estrutura complexa e progressiva de uma audiéncia musical. A ordem das sequéncias

cromaticas — e o percurso do texto — ndo é, portanto, despropositada.

Por isso nos aproximamos da nog¢3o de Lotman de texto aplicado ao universo sistémico da
cultura. Cabe aqui lembrar que consideramos a arte como uma linguagem e como tal
estamos priorizando sua construgdo constituida de signos que formam seu léxico e
estabelecem um codigo de uso. Em noséo caso a nogdo de texto de Lotman foi o
instrumento capaz de decodificar quais modelos usados em Para uma teoria das cores
eram oriundos da ciéncia e quais da arte, e ainda de nos mostrar o didlogo que a arte
estabelece entre a ciéncia e a natureza em Goethe. Nas palavras de nosso autor € importante
observarmos na arte “como através do intelecto e do juizo (de valor) procuramos preencher

as lacunas que a natureza nos deixou™?™* .

Concluimos entdo que Para uma teoria das cores ¢ um texto artistico que em seu decorrer
cria uma imagem-luz da cor (tal qual a imagem do sol que se desgoverna como a quer
Goethe). Porém, para considera-lo dessa forma, foi preciso levantar os dados do mesmo
inventario no qual o texto foi codificado, pois a linguagem artistica esta inserida no sistema
que Lotman chama de “estética de identidade”?” . Foi necessario, também, gerar um codigo
para nos até entdo desconhecido, pois nos deparamos nesse texto com um inventario, do
qual ndo compartilhdvamos, travando uma luta entre nossa propria concepgdo de arte € a do
autor, que prevaleceu no final. Afinal a constru¢do de um texto artistico € o resultado dessa

reciprocidade.

Para uma teoria das cores ¢ considerada a realizagdo pictorica de Goethe. Mais do que os

outros textos sobre as ciéncias naturais de Goethe como os de morfologia e boténica, essa

214 GOETHE, Johann Wolfgang. Farbenlehre, op. cit. V v., p. 500. Wie man denn durch Verstand und
Einsicht dasjenige auszufilllen sucht, was die Natur Liickenhaftes an uns gelassen hat.
275 | OTMAN, Jurij M. Die Struktur des kiinstlerischen Textes, op. cit. p. 46.
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obra — a altura de Fausto — merece a atencdo dos contemporaneos, pois ao fazer uma
sinopse do conhecimento sobre o fendmeno cromatico expde as bases desses saberes e
critica a metodologia cientifica do século XVIII, além de condensar muitas informagdes -
como ¢ caracteristico no texto artistico, seja ele musical, teatral, plastico ou literario —

sobre a cor em sua complexa estrutura textual.
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