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NOTA DOS TRADUTORES

A tradug¢@o do segundo volume dos Cursos de Estética de Hegel, que abran-
ge as Formas de arte simbdlica, cldssica e roméantica, segue as determinacdes
estabelecidas para a tradugdo do primeiro volume. Além do texto de Hegel,
este segundo volume ainda apresenta um “Apéndice”, constituido pelo prefa-
cio de Heinrich Gustav Hotho para a segunda edig¢do dos Cursos de Estética
de Hegel, publicada em 1842 — o preficio de Hotho & primeira edi¢iio de 1835
estd reproduzido no primeiro volume. A tradugio destes preficios possui um
interesse para a questdo da constitui¢do do texto da estética de Hegel, questio
que anima, principalmente na Alemanha, o atual estidgio das pesquisas em tor-
no desta obra de Hegel. Recentemente foram publicados dois cadernos de alu-
nos que assistiram aos cursos de Hegel sobre estética: o caderno de Ascheberg,
relativo ao curso de 1820/21, e o caderno do préprio Hotho, relativo ao curso
de 1823!. Estes cadernos permitem uma melhor compreensdo do que foram
individualmente os cursos de estética dados por Hegel em Berlim, mas nio
autorizam afirmar que a edig¢io final de Hotho ¢ inauténtica, como pretendem
alguns estudos, pois o manuscrito de Hegel se encontra perdido, manuscrito
que Hotho tinha em mé#os para fazer a sua edigo.

Para a elaborag@o das notas que acompanham este volume nos apoiamos
nas referéncias bibliogréaficas j4 mencionadas no primeiro volume e em duas

1. Hegel, G. W. E Vorlesung iiber Asthetik, hrsg. v. H. Schneider, “Hegeliana 37, Lang, Frankfurt am
Main, 1995; Hegel, G. W. F. Vorlesung iiber die Philosophie der Kunst (1823). Nachschrift v.
Hotho, hrsg. v. A. Gethmann-Siefert (Coleg¢do Vorlesungen. Ausgewihlte Nachschriften und
Manuskripte), Hamburg, Meiner, 1998.
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outras. Uma delas € uma reedigfo recente da antiga tradugdo francesa de Charles
Bénard®. A outra referéncia € a edigdo feita da transcri¢io de Hotho do curso
de estética dado por Hegel em 1823, mencionada acima.

2. Hegel. G. W. F. Esthétigue, traduction de Charles Bénard, revue et complétée par Benoit Timmermans
et Paolo Zaccaria, commentaires et notes par Benoit Timmermans et Paolo Zaccaria, Paris, Le
Livre de Poche, 1997.
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|387| PARTE II

O DESENVOLVIMENTO DO IDEAL NAS
FORMAS PARTICULARES DO BELO ARTISTICO



e

|389] O que nés consideramos até aqui, na primeira parte, concerniu
certamente a efetividade da Idéia do belo enquanto ideal da arte, mas por
mais que tenhamos desenvolvido segundo os mais diversos aspectos o con-
ceito da obra de arte ideal, mesmo assim todas as determinagdes referiam-se
apenas & obra de arte ideal em geral. Porém, do mesmo modo que a Idéia, a
Idéia do belo € por sua vez uma totalidade de diferencas essenciais, as quais
tém de surgir como tais e efetivar-se. Podemos denominar isto no todo de
Formas particulares’ de arte, enquanto desenvolvimento daquilo que se en-
contra no conceito do ideal e que alcanga a existéncia por meio da arte. No
entanto, quando falamos destas Formas da arte enquanto espécies diferentes
do ideal, ndo devemos tomar “espécie” no sentido usual do termo, como se
aqui as particularidades se aproximassem por fora do ideal enquanto gé€nero
universal e o modificassem, mas espécie ndo deve expressar nada mais do
que as determinagdes diferentes e, com isso, mais concretas da Idéia do belo
e do ideal da arte mesmo. A universalidade da exposi¢do, portanto, ndo serd
determinada aqui externamente, mas nela mesma por meio do seu proprio
conceito, de modo que é este conceito que se desdobra numa totalidade de
modos de configuragfio particulares da arte.

1. A expressio “particulares” [besonderen] atribuida as Formas de arte tem o sentido de “especificas”,
“especiais”, tendo em vista que o caricter das Formas de arte ndo € exatamente da ordem do particular
no sentido dado as artes particulares, das quais tratario os volumes terceiro € quarto. Hegel emprega
para as artes particulares o adjetivo einzelnen, literalmente: “singulares” (N. da T.).
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Mais precisamente, as Formas de arte, enquanto desdobramento efeti-
vante do belo, encontram de ral modo sua origem na Idéia mesma, que esta
se impele por meio delas para a exposicio e realidade e, na medida em que
ela € apenas para si mesma segundo sua determinidade abstrata ou segundo
sua totalidade concreta, conduz a si para a apari¢do também numa outra forma
real. Pois a Idéia é em geral apenas verdadeiramente Idéia enquanto se de-
senvolve para si mesma por meio de sua prépria atividade, ¢ uma vez que
cla €, enquanto ideal, apari¢do imediata |390| e com sua aparigéo justamente
Idéia idéntica do belo, entdo, em cada estdgio particular que o ideal percor-
re no seu curso de desdobramento, também se encontra enlagada a cada de-
terminidade inferna imediatamente uma outra configuracio real. Por conse-
guinte, tem o mesmo valor se consideramos o progredir neste desenvolvi-
mento como um progredir interno da Idéia em si mesma ou como um pro-
gredir da forma, na qual ela se da existéncia. Cada um destes dois lados estéd
imediatamente unido ao outro. Por isso, a consumagdo da Idéia como con-
teddo aparece igualmente como a consumagdo da Forma; e, inversamente, as
deficiéncias da forma artistica mostram-se proporcionalmente como uma
deficiéncia da Idéia, na medida em que esta constitui o significado interior
para a aparig¢do exterior e nela torna-se real a si mesma. Se, portanto, inici-
almente encontramos aqui, em compara¢do com o verdadeiro ideal, ainda
Formas de arte inadequadas, entdio este ndo é o caso de quando se estd acos-
tumado a falar de obras de arte fracassadas, que ou ndo expressam nada ou
ndo sdo capazes de alcangar aquilo que deveriam expor; mas para cada Con-
tetido da Idéia é sempre adequada a forma determinada, a qual ele se d4 nas
Formas de arte particulares; e a deficiéncia ou a consumacéo reside apenas
na relativa determinidade verdadeira ou ndo verdadeira, em relagiio a qual a
Idéia € para si. Pois o contetido tem de ser verdadeiro e concreto em si mesmo
antes de ser capaz de encontrar a forma verdadeiramente bela.

Como ja vimos na divisdo geral, devemos considerar a esse respeito trés
Formas principais de arte.

Em primeiro lugar, a simbdlica. Nela, a 1déia procura ainda a sua auténti-
ca expressdo artistica, pois € ainda abstrata e indeterminada em si mesma e, por
isso, também nio tem o fendmeno adequado nela mesma e em si mesma [an
sich und in sich selber], mas se encontra em oposicio as coisas externas a ela
mesma na natureza € em oposi¢do aos acontecimentos humanos. Na medida em
que entdo pressente imediatamente nesta objetividade [Gegenstindlichkeit] as suas
proprias abstra¢des [391| ou se forga a adentrar com suas universalidades desti-
tuidas de determinag@o numa existéncia concreta, ela corrompe e falsifica as for-
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mas que previamente encontrou. Pois s6 pode apreendé-las arbitrariamente e,
ao invés de chegar a uma identificagdo completa, chega apenas a uma ressonin-
cia ¢ mesmo ainda a uma concordéncia abstrata entre significado e forma, os
quais nesta configuragio reciproca [Ineinanderbildung] nem acabada nem pas-
sivel de ser acabada, ao lado de seu parentesco, apresentam igualmente sua ex-
terioridade, estranheza e inadequagéo reciprocas.

Em segundo lugar, a 1déia, segundo o seu conceito, nio se prende 2
abstragdo e a indeterminidade de pensamentos gerais, mas é em si mesma
subjetividade livre infinita e apreende em sua efetividade a mesma como
espirito. Pois, o espirito, enquanto sujeito livre, é determinado em si mesmo
e por meio de si mesmo € tem nesta autodeterminagio também em seu pré-
prio conceito a forma externa adequada a ele, na qual ele pode se unir a si
bem como a sua realidade, que lhe corresponde em si e para si. Nesta unida-
de simplesmente adequada do conteido e da Forma fundamenta-se a segun-
da Forma de arte, a cldssica. Entretanto, se a consumagio dela precisa se
tornar efetiva, o espirito, na medida em que se faz objeto de arte, ndo tem
ainda de ser o espirito simplesmente absoluto, que apenas encontra sua exis-
téncia adequada na espiritualidade ¢ interioridade mesma, mas o espirito ainda
propriamente particular € por isso atrelado a uma abstragfo. O sujeito livre,
portanto, que configura a arte cldssica, aparece como essencialmente univer-
sal e, por isso, liberado de toda contingéncia e mera particularidade do inte-
rior e exterior, mas a0 mesmo tempo preenchido apenas por uma universali-
dade em si mesma [an sich selbst] particularizada. Pois a forma exterior é
em geral, enquanto exterior, forma particular determinada e € ela mesma para
a fus@o consumada capaz de expor em si mesma apenas novamente um con-
teido determinado e, portanto, limitado, ao passo que também o espirito em
si mesmo particular pode perfeitamente nascer sozinho em um |392] feno-
meno externo e se ligar a ele numa unidade inseparédvel.

Aqui a arte alcangou o seu préprio conceito na medida em que permite
que a Idéia, enquanto individualidade espiritual, concorde imediatamente de
modo tdo consumado com sua realidade corporal, que a existéncia exterior nio
conserva primeiramente nenhuma autonomia em relago ao significado que deve
expressar, e o interior, inversamente, mostra-se apenas a si mesmo em sua forma
elaborada para a intui¢do e nela se refere afirmativamente a si mesmo.

Em terceiro lugar, entretanto, quando a Idéia do belo se apreende a si mes-
ma como o espirito absoluto e, dessa maneira, como espirito livre para si mesmo,
entdo ela ndo se encontra mais completamente realizada na exterioridade, na me-
dida em que, enquanto espirito, tem a sua verdadeira existéncia apenas em si mes-
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ma. Por isso, ela dissolve aquela unifio cldssica da interioridade e do fendmeno
exterior e foge dela retornando a si mesma. E isto que fornece o tipo fundamental
para a Forma de arte romdntica, para a qual — na medida em que seu Contetdo,
devido 2 sua espiritualidade livre, exige mais do que pode oferecer a exposi¢do
no exterior e no corporal — a forma se torna uma exterioridade mais indiferente,
de maneira que a arte romantica traz de volta novamente, portanto, a separagdo
do contetido e da Forma a partir do lado oposto ao do simbdlico.

Deste modo, a arte simbdlica procura aquela unidade consumada entre o
significado interior e a forma exterior, que a arte classica encontra na exposi-
¢do da individualidade substancial para a intui¢éo sensivel e que a arte roman-
tica ultrapassa em sua espiritualidade proeminente.



|393| Primeira Segdo

A FORMA DE ARTE SIMBOLICA




Introdugdo

Do siMBOLO EM GERAL

O sfmbolo, no significado que damos aqui a palavra, constitui, segun-
do o conceito bem como segundo a apari¢do [Erscheinung] histérica, o inf-
cio da arte e, por isso, deve ser considerado como que apenas pré-arte
[Vorkunst], a qual pertence principalmente ao Oriente e que somente nos
conduz depois de miltiplas transigdes, transformagdes e mediagbes para a
auténtica efetividade do ideal enquanto a Forma de arte clssica. Temos de
distinguir desde o principio o simbolo em sua peculiaridade autdonoma, na
qual ele fornece o tipo preponderante para a intuigdo artfstica e a exposigao,
daquela espécie do simbélico que foi reduzida apenas a uma mera Forma
externa, ndo autdnoma para si mesma. De fato, neste dltimo modo também
encontramos inteiramente de novo o simbolo na Forma de arte clédssica e
romintica, da mesma maneira que também aspectos singulares no simbélico
podem assumir a forma do ideal cldssico ou apresentar o comego da arte
roméantica. Tal jogo de ida e volta concerne entdo apenas sempre a configu-
ragGes secundérias e a tragos singulares, sem constituir a alma auténtica e a
natureza determinante de obras de arte inteiras.

Ao contrério, onde o simbolo se desenvolve de modo autdnomo na sua
Forma [Form] peculiar, ele tem em geral o cariter do sublime, pois de inicio
deveri se tornar forma [Gestalt] apenas a Idéia determinada sem medida e n&o
livre em si mesma e que, por isso, ndo é capaz de encontrar nenhuma Forma
determinada nos fendmenos concretos que corresponda completamente a esta
abstrag@o e universalidade. [394] Nesta ndo correspondéncia, contudo, a Idéia
sobrepuja sua existéncia exterior, ao invés de nela nascer ou de estar nela com-
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CURSOS DE ESTETICA

pletamente acabada. Este estar mais além da determinidade do fenémeno cons-
titui o cardter geral do sublime.

Primeiramente, no que diz respeito ao aspecto formal, temos de dar agora
apenas uma explicagdo bastante geral daquilo que é entendido por simbolo.

O simbolo em geral é uma existéncia exterior imediatamente presente ou
dada para a intui¢do, a qual porém nio deve ser tomada do modo como se
apresenta de imediato, por causa dela mesma, mas deve ser compreendida num
sentido mais amplo e mais universal. Por isso, devem ser distinguidas a seguir
duas coisas no simbolo: primeiro o significado e depois a expressdo do signi-
ficado. Aquele € uma representagio ou um objeto, indiferente de qual contei-
do, esta € uma existéncia sensivel ou uma imagem de qualquer espécie.

1. Inicialmente, o sfmbolo é um signo. Mas na mera designagdo a cone-
X380 que possuem o significado e a sua expressio mutuamente & apenas uma
jung@o inteiramente arbitrdria. Esta expressdo, esta coisa sensivel ou imagem
s¢ representa entao tampouco a si, de modo que leva diante da representagio
muito mais um contelido estranho a ela, com o qual ndo precisa estar em ne-
nhuma comunidade peculiar. Assim, por exemplo, os sons sdo nas linguas sig-
nos de alguma representag@o, sensagio [Empfindung] etc. Mas a parcela pre-
dominante dos sons de uma lingua est4 ligada, quanto ao Conteiido, as repre-
sentagdes por eles expressos de um modo casual, ainda que fosse possivel
mostrar por meio de um desenvolvimento histdrico que a conex#o origindria
era de outra natureza [Beschaffenheit]; e a diversidade das linguas consiste par-
ticularmente no fato de que a mesma representagio é €xXpressa por um soar
diverso. Um outro exemplo de tais signos sdo as cores (les couleurs®) empre-
gadas |395| nos emblemas e nas flamulas a fim de indicar a qual nagdo perten-
ce um individuo ou navio. Tal cor ndo contém em si mesma igualmente ne-
nhuma qualidade que fosse®®omum ao seu significado — a saber, a nagdo por
meio dela representada. No sentido de uma tal indiferenca do significado e da
designacdo do mesmo, nio devemos, portanto, tomar o simbolo no que se refere
a arte, uma vez que a arte em geral consiste justamente na relacdo, no paren-
tesco e no entrelagamento [Ineinander] concreto entre significado e forma.

2. De maneira diversa é com um signo que ha de ser um simbolo. O
ledo, por exemplo, é tomado como um simbolo da coragem, a raposa como
simbolo da asticia, o circulo como simbolo da eternidade, o tridingulo como
simbolo da trindade. Mas o ledo, a raposa, possuem eles mesmos por si as pro-
priedades cujo significado devem expressar. Do mesmo modo, o circulo nio

2. Em francés no original: “as cores” (N. da T.).
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indica o inacabado ou arbitrariamente limitado de uma linha reta ou de uma
outra linha que n#o retorna para si mesma, a que corresponde igualmente al-
gum intervalo de tempo limitado; e o tridngulo possui como um fodo o mes-
mo numero de lados e angulos que resultam da Idéia de Deus, quando as de-
terminagoes que a religido apreende de Deus séo submetidas ao enumerar.

Nestas espécies de simbolo, por conseguinte, as existéncias [Existenzen]
sensiveis dadas jé4 t€ém na sua prépria existéncia [Dasein] aquele significado
para cuja exposigdo e expressiio sio empregadas; e o simbolo, tomado neste
sentido mais amplo, ndo € portanto um signo meramente indiferente, mas um
signo que na sua exterioridade compreende ao mesmo tempo em si mesmo o
contetdo da representagdo, que ele, o signo, faz gparecer. Ao mesmo tempo ,
porém, cle ndo deve trazer-se a si mesmo diante da consciéncia enquanto esta
coisa singular concreta, mas em si mesmo deve justamente trazer diante da cons-
ciéncia aquela qualidade universal do significado.

3. Além disso, hi de se observar, em ferceiro lugar, que o simbolo, 396
embora nfo possa ser de modo algum adequado ao seu significado, ndo como
o signo meramente exterior e formal, ele, inversamente, para permanecer fo-
davia simbolo, também néo deve se fazer completamente adequado ao signifi-
cado. Pois se por um lado o contetido, que € o significado, e a forma, que é
empregada para a sua designagfo, também concordam em uma propriedade,
assim, por outro lado, a forma simbélica contém, todavia, também para si ainda
outras determinacdes, completamente independentes daquela qualidade comum
que ela uma vez significou; do mesmo modo o conteiido néo precisa ser ape-
nas um contetdo abstrato, como a forga, a astiicia, mas pode ser um conteiido
concreto, que por seu lado também pode conter novamente qualidades peculi-
ares — distintas da primeira propriedade que constitui o significado de seu sim-
bolo e igualmente ainda mais distintas das constituigbes peculiares restantes
desta forma. — Assim, o ledo por exemplo ndo € apenas forte, a raposa apenas
astuta, e particularmente Deus tem ainda outras propriedades completamente
diferentes daquelas que podem ser apreendidas num niimero, numa figura ma-
temdtica ou numa forma animal. Por isso, o contetido permanece também in-
diferente frente a4 forma que o representa; e a determinidade abstrata que ele
constitui pode estar presente de igual modo em outras infinitas existéncias e
configuragdes. Um contelido concreto tem igualmente muitas determinagdes
nele mesmo, para cuja expressdo podem servir outras configuragoes, nas quais
reside a mesma determinac@o. Vale exatamente o mesmo para a existéncia ex-
terior na qual se expressa algum conteddo de modo simbélico. Também ela,
enquanto existéncia concreta, tem nela igualmente muito mais determinagdes
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das quais ela pode ser sfmbolo. Assim, o ledo ¢ sem ddvida o sfmbolo mais
apropriado da forga, bem como também o touro, o chifre, e, inversamente, o
touro tem novamente virios outros significados simbélicos. Completamente
infinita, porém, € a quantidade de configura¢des e formagdes [Gebilden] que
foram usadas como sfmbolos para representar Deus.

[397| Daqui se segue que o simbolo permanece essencialmente ambiguo
quanto ao seu préprio conceito.

a) Em primeiro lugar, a vis#o de um simbolo conduz em geral imediata-
mente A divida se uma forma deve ou ndo ser tomada como simbolo, mesmo
quando deixamos de lado a ambigiiidade ulterior no que se refere ao contetido
determinado, o qual uma forma deve designar dentre vdrios significados, para
cujo simbolo ela pode ser muitas vezes empregada por meio de conexdes mais
longinquas.

O que de inicio se nos apresenta ¢ geralmente uma forma, uma imagem,
que fornece por si apenas a representac@o de uma existéncia imediata. Por exem-
plo, um ledo, uma 4guia, uma cor, representam-se a si mesmos ¢ podem valer
suficientemente por si mesmos. Por isso coloca-se a pergunta se um ledo, cuja
imagem nos foi apresentada, deve expressar e significar apenas a si mesmo ou
se deve, além disso, representar e designar ainda outra coisa, o contetido mais
abstrato da mera forca ou o conteido mais concreto de um heréi ou de uma
estacdo do ano, da agricultura; se tal imagem, como se diz, deve ser tomada
propriamente ou ao mesmo tempo e impropriamente ou ainda apenas impro-
priamente. — Este dltimo caso aparece, por exemplo, nas expressdes simboli-
cas da lingua, nas palavras como apreender [begreifen] e concluir [schliefien]
e assim por diante?. Quando elas designam atividades espirituais, temos ime-
diatamente diante de nés apenas este seu significado de uma atividade espiri-
tual, sem no entanto nos recordarmos ao mesmo tempo também das agdes sen-
siveis de apreender, de concluir. Mas diante da imagem de um leZo néo se nos
coloca a nossa vista apenas o significado que ele pode ter enquanto simbolo,
mas colocam-se também esta forma e existéncia sensfveis elas mesmas.

Tal dubiedade, portanto, acaba apenas quando cada um dos dois lados, o
significado e sua forma, sdo mencionados explicitamente e a0 mesmo tempo &
expressa sua relacio. Mas entdo a existé€ncia concreta representada também nao
¢ mais um sfmbolo no sentido auténtico da palavra, porém uma mera imagem,
e a relag@o |398| entre imagem e significado recebe a conhecida Forma da com-

” o« »

3. begreifen significa: “tomar”, “apreender”, “captar”; ao passo que schliefen significa “concluir”,
“fechar” (N. da T.).
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paragdo, do simile. No simile, a saber, ambas as coisas t€m de estar presentes:
por um lado, a representacdo universal e, por outro lado, a sua imagem con-
creta. Se, do contrdrio, a reflexdo ndo tiver chegado tdo longe a ponto de
apreender autonomamente representacdes universais e, portanto, de coloci-las
também em relevo para si, entdo também a forma sensivel aparentada, na qual
um significado mais universal deve encontrar sua expressio, ndo & ainda pen-
sada como separada deste significado, mas as duas coisas pensadas imediata-
mente em uma sO. Isto constitui, como veremos mais tarde, a diferenca entre
o simbolo e a comparag#o. Desta maneira exclama, por exemplo, Karl Moor*

17

na presenca do por-do-sol: “Assim morre um her6i!”. Aqui o significado se
encontra expressamente separado da exposi¢éo seasfvel e a imagem ¢ ao mes-
mo tempo acrescentada ao significado. Em outros casos, na verdade, esta se-
paragdo e relagéo nos similes nédo € tdo claramente ressaltada, mas a conexdo
permanece mais imediata; tem de se tornar claro entdo a partir de uma outra
conexdo do discurso, da posig@o e de outras circunstincias, que a imagem ndo
¢ suficiente por si mesma, mas que se pensa, com isso, este ou aquele signifi-
cado determinado, o qual ndo pode permanecer duvidoso. Por exemplo, quan-
do Lutero diz:

Ein’ feste Burg ist unser Gott’;
ou quando lemos:

In den Ocean schifft mit tausend Masten der Jungling,
Still auf gerettetem Boot treibt in den Hafen der Greis.™

néo hd nenhuma diivida quanto ao significado de protecédo no caso de fortale-
za, quanto ao significado de mundo de esperangas e planos na imagem do oceano
e dos mil mastros, quanto ao significado de fim e de posse limitados, quanto
ao significado da pequena mancha segura na imagem do barco, do porto. De

4. Karl Moor € o personagem central do drama Os Bandidos de Schiller. Cf. a referéncia de Hegel
ao personagem (p. 256, vol. 13 da edigdo Suhrkamp; p. 203 da nossa tradugio do primeiro volume)
na primeira parte de Cursos de Estética (N. da T.).

5. “Uma fortaleza firme é o nosso Deus” A expressdo de Lutero remete 2o salmo 46 de David, por
ele mesmo traduzido. Cf. Die Psalmen Davids nach der deutschen Ubersetzung D. Martin Luthers.
Berlin und K&ln, Britische und Auslindische Bibelgesellschaft, 1895, p. 35-36. Bach compés
uma obra musical a partir desta expressdo (N. da T.).

6. “O jovem navega no oceano com mil mastros,/ O velho no barco adentra a salvo silenciosamente
o porto.” Epigrama de Schiller do ano de 1796 intitulado “Erwartung und Erfiillung” [Espera ¢
Cumprimento] (N. da T.).
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igual modo, quando ¢ dito no Antigo Testamento: “Deus, quebre os seus den-
tes na sua boca; Senhor, esmague as presas dos jovens ledes!”” — reconhece-se
aqui de imediato que os dentes, a boca, as presas, dos jovens ledes ndo sdo
tomados por si mesmos, mas séo tomados [399| apenas imagens e intui¢des sen-
siveis, as quais devem ser compreendidas inautenticamente e nas quais trata-se
apenas do seu significado.

Esta dubiedade, porém, se apresenta tanto mais no simbolo enquanto tal
quando uma imagem, que tem um significado, é apenas entdo denominada prin-
cipalmente de simbolo quando este significado, n3o como na comparagio, é ex-
presso por si mesmo ou j €, alids, claro. Certamente desse modo também §é re-
movida do sfmbolo auténtico a sua ambigiiidade, pelo fato de a unido da ima-
gem sensfvel com o significado, devido a esta incerteza mesma, se fazer um hébito
e se tornar algo em maior ou menor grau convencional — como o € inevitavel-
mente necessirio com respeito aos meros signos — ao passo que o silime se da
apenas como algo encontrado, algo singular, para fins momenténeos, o que é
claro por si mesmo, pois ele traz consigo mesmo o seu significado. Mesmo que
para aqueles que se encontram no circulo convencional do representar o simbo-
lo determinado por meio do hébito também seja claro, a coisa se passa, em
contrapartida, de modo totalmente diferente com todos os restantes que nio se
encontram no mesmo circulo ou para os quais o mesmo € algo do passado. A
eles € dada de inicio apenas a exposig@o sensivel imediata, e sempre permanece-
lhes duvidoso se devem se satisfazer com aquilo que estd a sua frente ou se com
isso s3o remetidos ainda a outras representagies e pensamentos. Quando, por
exemplo, vemos em uma igreja cristd o tridngulo em algum lugar destacado da
parede, reconhecemos de imediato que aqui ndo se pensa na intuig¢do sensivel
desta figura enquanto mero'triﬁngulo, mas que se trata de um significado dele.
Num outro local, em contrapartida, é igualmente claro para nés que a mesma
figura ndo deve ser tomada como simbolo ou signo da trindade. Porém, outros
povos nao cristdos que desconhecem este hibito ou conhecimento, ficardo hesi-
tantes neste ponto, ¢ nés mesmos ndo podemos determinar |400| em todos os
momentos, com certeza idéntica, se um tridngulo deve ser tomado como tridn-
gulo auténtico ou simbolicamente.

b) Em vista desta inseguranca, ndo se trata porventura de meros casos
isolados, nos quais ela se apresenta, mas de dmbitos artisticos inteiramente
extensos, do contetido de uma matéria enorme que estd diante de nés: do con-
teddo de quase a totalidade da arte oriental. Por isso, ndo nos sentimos de fato

7. A expressdo remete ao salmo 3 de David, cf. tradug@o de Lutero, op. cit., p.4 (N. da T.).
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seguros no mundo das formas e configuracdes da antiga Pérsia, da India, do
Egito, quando o adentramos pela primeira vez; sentimos [fithlen] que transita-
mos por tarefas; essas configuragcdes nem nos agradam por si mesmas, nem
nos divertem e satisfazem segundo sua intuiciio imediata, mas nos exortam por
elas mesmas a buscar além delas seu significado, o qual ¢ ainda algo mais amplo
e mais profundo do que estas imagens. Em outras produg¢es, ao contrério, vé-
se j4 num primeiro exame que devem ser um mero jogo com imagens € estra-
nhas jungdes casuais, como, por exemplo, em contos infantis. Pois criangas
contentam-se com tal superficialidade de imagens, com o seu ocioso jogo des-
provido de espirito e com a composigdo vacilante delas. Mas, ainda que na
sua infincia, os povos exigiam um Conteido mgis essencial, e este encontra-
mos de fato também nas formas artisticas dos indianos e dos egipcios, embora
s6 esteja indicada a explicag@o nas configurz{gc")es enigmdticas dos mesmos e
grande dificuldade tenha sido colocada no caminho do deciframento. O quan-
to, nesta inadequagdo entre o significado e a expressdo artistica imediata, deve
ser atribufdo a escassez da arte, & impureza e a falta de Idéias da fantasia mesma,
o quanto em contrapartida se mostra assim porque a configuragdo mais pura e
correta ndo seria capaz de expressar por si mesma o significado mais profun-
do, e o elemento fantistico e grotesco também tenha sido feito justamente em
vista de uma representa¢do de maior alcance — tudo isso € o que justamente
pode de inicio surgir como duvidoso, numa amplitude muito abrangente.
|401] Mesmo nos dmbitos cldssicos da arte apresenta-se ainda vez por
outra uma semelhante incerteza, embora o cldssico da arte consista em ndo
ser simbdlico segundo a sua natureza, mas completamente nitido e claro
em si mesmo. O ideal clissico €, a saber, claro por apreender o verdadeiro
contetido da arte, ou seja, a subjetividade substancial, e, desse modo, por
encontrar também a verdadeira forma, que em si mesma [an sich selbst]
nio expressa nada mais a ndo ser aquele contetddo auténtico, de modo que,
por conseguinte, o sentido, o significado, nfo € outro sendo aquele que se
encontra efetivamente na forma exterior, na medida em que os dois lados
se correspondem de modo consumado; enquanto no simbélico, no simile
etc. a imagem representa sempre ainda alguma outra coisa do que apenas o
significado, para o qual fornece a imagem. Mas também a arte cldssica tem
ainda um lado de ambigiiidade, na medida em que se mostra incerto nas
configuragdes mitolégicas dos antigos se devemos permanecer diante das
formas externas enquanto tais e admiri-las apenas como um gracioso jogo
de uma fantasia feliz, porque a mitologia seria em geral apenas uma ocio-
sa invencdo de fabulas, ou se temos de perguntar ainda por um outro sig-
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nificado mais profundo. Esta dltima exigéncia pode nos fazer pensar prin-
cipalmente onde o conteddo dessas fdbulas se refere 4 vida e & obra do
divino mesmo, enquanto as histérias que nos sdo relatadas deveriam ser
vistas entdo apenas como simplesmente indignas do absoluto e, portanto,
meramente como invengio inadequada, despropositada. Por exemplo, quando
lemos ou simplesmente ouvimos falar dos doze trabalhos de Hércules, que
Zeus expulsou Hefesto do Olimpo para a ilha de Lemnos, que por isso
Vulcano se tornou coxo, acreditamos escutar nada mais do que uma ima-
gem fabulosa da fantasia. De igual modo, as véirias aventuras amorosas de
Jipiter podem nos parecer imagina¢des meramente arbitrdrias. Mas, inver-
samente, por tais histérias serem contadas justamente acerca da mais alta
divindade, torna-se igualmente de novo crivel que se encontra escondido
nelas ainda um outro significado mais amplo [402| do que o imediatamente
dado pelo mito.

Por isso, nesta relagéo fizeram-se valer principalmente duas representa-
¢0es opostas. Uma toma a mitologia por histérias meramente exteriores, as
quais seriam indignas se comparadas com Deus, mesmo que também pudes-
sem ser, consideradas por si mesmas, graciosas, adordveis ¢ interessantes, ou
mesmo de grande beleza, mas ndo deveriam dar motivo para uma explicagio
ulterior de significados mais profundos. A mitologia h4 de ser considerada,
portanto, como meramente histérica — segundo a forma na qual ela se encon-
tra disponivel —, na medida em que ela se mostra, por um lado, segundo seu
aspecto artistico, como suficiente para si nas suas configura¢des, imagens, deuses
e nas agdes e acontecimentos deles, pois inclusive em si mesma j4 fornece a
explicagio por meio do ressaltamento dos significados; por outro lado, na me-
dida em que, segundo seu surgimento histdrico, se formou a partir de inicios
de locais, bem como a partir da arbitrariedade dos sacerdotes, artistas e poe-
tas, de acontecimentos histéricos, de lendas e tradi¢des estranhas. O outro ponto
de vista, ao contrdrio, ndo pretende satisfazer por meio da mera exterioridade
das formas e narrativas [Erzdhlungen] mitolégicas, mas insiste no fato de que
nelas reside um sentido universal profundo, cujo reconhecimento, no seu ocul-
tamento, € a tarefa auténtica da mitologia enquanto consideragio cientifica dos
mitos. A mitologia tem de ser apreendida, portanto, simbolicamente. Pois sim-
bélico significa aqui apenas que os mitos encerram em si mesmos, enquanto
criagbes do espirito — por mais bizarras, engragadas, grotescas etc. que tam-
bém possam parecer, por mais que muito possa ser misturado com arbitrarie-
dades exteriores contingentes da fantasia — ainda assim significados, ou seja,
pensamentos universais sobre a natureza do Deus, filosofemas.
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Neste sentido, particularmente Creuzer recomegou recentemente a discu-
tir em sua obra Simbélica® as representagdes mitolégicas |403| dos povos an-
tigos, ndo segundo a maneira convencional, de modo externo e prosaico, ou
mesmo segundo o seu valor artistico, mas procurou nelas uma racionalidade
interior dos significados. Ele se deixou guiar pelo pressuposto de que os mi-
tos e as histérias lend4rias tiveram sua origem no espirito humano, o qual cer-
tamente foi capaz de se entreter com as suas representa¢des dos deuses; com o
interesse pela religido, porém, acedeu a um ambito mais elevado, onde a ra-
z30 se torna inventora de formas, mesmo que ainda permanega presa a defici-
éncia de ndo poder expor de inicio o seu interior de modo adequado. Esta
hipé6tese € verdadeira em si e para si: a religido engontra sua fonte no espirito,
o qual procura a sua verdade, a pressente e a traz para a sua consciéncia em
alguma forma que tenha um parentesco mais estreito ou mais amplo com este
Conteddo da verdade. Mas quando a racionalidade inventa as formas, entdo se
coloca também a necessidade de reconhecer a racionalidade. Somente este re-
conhecimento é verdadeiramente digno do homem. Quem o deixa de lado, ndo
obtém nada mais do que uma massa de conhecimentos exteriores. Se, ao con-
tririo, cavamos atris da verdade interior das representagdes mitolégicas, en-
tio podemos justificar as diversas mitologias sem no entanto perder de vista o
outro lado, ou seja, a casualidade e a arbitrariedade da imaginac@o, a localida-
de e assim por diante. Mas é um empreendimento nobre justificar o homem
por meio de suas imagens e formas espirituais, mais nobre do que o mero co-
lecionar de exterioridades histéricas. Houve certamente quem se langou contra
Creuzer com a objecdo de que ele, 2 maneira dos neoplatdnicos, somente pro-
jetou tais significados mais distantes nos mitos e de que procurou neles pensa-
mentos sobre os quais ndo s6 nao foi evidenciado historicamente que eles efe-
tivamente estiveram nos mitos, mas sobre os quais pode ser inclusive provado
historicamente que, para encontré-los, é necessirio primeiramente introduzi-
los nos mitos. Pois o povo, os poetas e os sacerdotes |404| — embora por outro
lado por mais que se fale novamente da enorme sabedoria secreta dos sacerdo-
tes — ndo teriam sabido nada sobre tais pensamentos, os quais seriam inade-
quados a toda a cultura [Bildung] de seu tempo. No que se refere a este (lti-
mo ponto, tem-se toda razdo. De fato, os povos, os poetas € os sacerdotes néo
estiveram de posse, nesta Forma da universalidade, dos pensamentos univer-
sais, os quais estdo na base de suas representagdes mitolégicas, como se pri-

8. Friedrich Creuzer, Simbolismo e Mitologia dos Povos Antigos, particularmente dos Gregos. 4
vol. (1810-1812).
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meiro os tivessem encoberto intencionalmente na forma simbélica. Mas Creuzer
também ndo afirma isto. Embora os antigos ndo pensassem naquilo que perce-
bemos agora em sua mitologia, daf nfio se segue de modo algum que suas re-
presentagdes ndo fossem em si simbolos e que, portanto, tdm de ser tomadas
desse modo, na medida em que os povos, na época em que poetizavam seus
mitos, viviam em estados eles mesmos poéticos e, portanto, tornavam consci-
ente o que lhes era mais interior [Innerstes] e mais profundo [Tiefstes] ndo na
Forma do pensamento, mas em formas da fantasia, sem separar as representa-
¢Oes universais abstratas das imagens concretas. Em esséncia temos de reter e
de supor que este seja efetivamente o caso, mesmo que também seja possivel
conceder que em tais modos simbélicos de explicagdo muitas vezes também
possam se insinuar combinag¢des meramente artisticas, chistosas, como na pré-
tica da etimologia.

¢) Mas por mais que possamos concordar com o ponto de vista de que
a mitologia, com suas histérias de deuses e suas configuragdes detalhadas
de uma fantasia cada vez mais poética, encerra em si mesma um Conteddo
racional e representagdes religiosas profundas, no tocante 3 Forma de arte
simbdlica ainda resta a questdo se entdo toda mitologia e arte deve ser apre-
endida simbolicamente; como afirmava, por exemplo, Friedrich von
Schlegel, de que em cada exposigdo artistica h4 de se procurar uma alego-
ria.’ O simbélico ou alegérico é entdo entendido de maneira que a cada
obra de arte e a cada forma mitolGgica serve de base um pensamento uni-
versal, o qual |405]| entdo para si, ressaltado em sua universalidade, deve
fornecer a explicagdo do que de fato significa uma tal obrg, tal representa-
¢do. Recentemente, este modo de tratamento tornou-se igualmente muito
comum. Assim, por exemplo, procurou-se explicar nas recentes edi¢des de
Dante, onde sem diivida Eparecem miultiplas alegorias, cada canto comple-
tamente de modo alegérico, e também as edi¢des de Heyne!® de poetas
antigos procuram esclarecer nas notas o sentido universal de cada metifora
por meio de determinagdes abstratas do entendimento. Pois particularmen-
te o entendimento se apressa na dire¢do do simbolo e da alegoria, na me-
dida em que separa imagem e significado e com isso destr6i a Forma de
arte, na qual ndo se trata desta explicagdo simbélica, que apenas quer ex-
trair o universal enquanto tal.

9. "Toda beleza ¢ alegoria”, In: Schlegel, F.; Conversa sobre a Poesia. Tradugdo de Victor P.
Stirnimann, S3o Paulo, Iluminuras, 1994, p.58. Hegel faz uma nova referéncia a este tema a
seguir, na pdgina 123. (N. da T.).

10. Christian Gottlob Heyne, 1729-1812, filélogo cléssico.
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Tal extensdo do simbélico para todos os dmbitos da mitologia e da arte
ndio € de modo algum aquilo que temos aqui diante dos nossos olhos na con-
sideragdo da Forma de arte simbdlica. Pois o nosso esforgo nfio consiste em
verificar em que medida formas artisticas, neste sentido da palavra, poderiam
ser interpretadas simbolica ou alegoricamente, mas temos de perguntar, inver-
samente, em que medida o simbélico hé de ser creditado & Forma de arte. N6s
queremos estabelecer a relag@o artistica do significado com a sua forma na me-
dida em que a mesma & simbdlica, a diferenga de outros modos de exposigéo,
principalmente os modos de exposigio classico e roméntico. Nossa tarefa deve
consistir, portanto, em delimitar expressamente o circulo do que deve ser ex-
posto em si mesmo como simbolo auténtico e, portgnto, considerado como sim-
bélico, ao invés de abarcar aquela expansdo do simbélico para a totalidade do
ambito artistico. Neste sentido j4 foi indicada acima a divisdo do ideal artisti-
co nas Formas do simbélico, do cldssico e do roméntico.

|406] O simbélico, conforme o nosso sentido da palavra, ao invés de cons-
tituir representagdes indeterminadamente universais e abstratas, termina ime-
diatamente onde a individualidade livre constitui o Contetido e a Forma da
exposigdo. Pois o sujeito € o significativo por si mesmo e o que se explica a
si mesmo. O que ele sente, pensa, faz, realiza, suas propriedades, agdes, seu
cariter, sio ele mesmo; e todo o circulo de seu aparecer [Erscheinen)] espiri-
tual e sensivel ndo possui outro significado que o sujeito, o qual em sua ex-
pansdo e desdobramento traz apenas a si mesmo, enquanto soberano, para a
intuigdo por meio da totalidade de sua objetividade. Significado e exposigdo
sensivel, interior e exterior, coisa e imagem, ndo s&o entdo mais diferenciados
um do outro e ndo se ddo como meramente aparentados, tal como no simbé-
lico auténtico, mas como um todo no qual o fendmeno néo tem nenhuma ou-
tra esséncia e a esséncia ndo tem mais nenhum outro fendmeno fora ou ao lado
de si mesmo. O que se manifesta e o que se manifestou foram elevados
[aufgehoben] a unidade concreta. Neste sentido, os deuses gregos, na medida
em que a arte grega os apresenta enquanto individuos livres, em si mesmos
encerrados de modo autdnomo, ndo devem ser tomados simbolicamente, mas
sdo suficientes por si mesmos. Para a arte, as agdes de Zeus, de Apolo, de
Atena, pertencem justamente apenas a estes individuos e devem expor nada
mais do que seu poder e paixdo. Caso seja abstraido de tais sujeitos livres em
si mesmos um conceito universal como seu significado e colocado ao lado do
particular como explicagdo de todo o fendmeno individual, entdo ndo € leva-
do em consideragdo e é destruido o que nessas formas é adequado a arte. Por
isso, os artistas também ndo puderam simpatizar com tal modo simbélico de
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interpretar todas as obras de arte e suas figuras mitolégicas. Pois o que ainda
resta como alusfo efetivamente simbdlica ou como alegoria na espécie de ex-
posigdo artistica anteriormente mencionada, refere-se a coisas secundérias e é
entdo também rebaixado expressamente a um mero atributo e signo, [407| como,
por exemplo, a 4dguia estd ao lado de Zeus e o boi acompanha o evangelista
Lucas, ao passo que os egipcios tinham em Apis a intuigdo mesma do divino.

O ponto dificil nesta apari¢gdo adequada a arte da subjetividade livre re-
side, porém, em distinguir se o que € representado como sujeito tem também
individualidade e subjetividade efetivas ou se carrega em si apenas a aparén-
cia vazia das mesmas enquanto mera personificagdo. Neste dltimo caso, a per-
sonalidade ndo € nada mais do que uma Forma [Form] superficial que ndo ex-
pressa o seu préprio interior nas ag8es particulares € na forma [Gestalr] cor-
poral e, com isso, ndo penetra na exterioridade inteira de sua apari¢do como
sendo a sua prépria aparigdo, mas tem para a realidade exterior, enquanto seu
significado, ainda um outro interior, o qual nfo € esta personalidade e subje-
tividade mesma.

Isso constitui o ponto de vista principal no que se refere a delimitag¢do
da arte simbdlica.

Nosso interesse, portanto, na consideracido do simbdlico, estd em reco-
nhecer o curso interior da génese da arte, na medida em que o mesmo se dei-
Xa deduzir do conceito do ideal que se desenvolve para a verdadeira arte, e,
com isso, em reconhecer a seqii€ncia de estigios do simbdélico como os estigi-
os para a verdadeira arte. Por mais estreita que seja a conexdo entre religido e
arte, ndo devemos, no entanto, tomar os simbolos mesmos e a religido enquanto
abrangéncia das representagdes simbélicas ou imagéticas no sentido mais am-
plo da palavra, mas considerar nelas apenas aquilo segundo o qual pertencem
* 3 arte enquanto tal. Quanto ao lado religioso, devemos deixé-lo a critério da
histéria da mitologia.
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Sobretudo os pontos limites devem ser fixados para uma divis&o mais preci-
sa da Forma de arte simbdlica, no interior dos quais se move o desenvolvimento.

|408| Como j4 foi dito, este Ambito inteiro forma em geral, em primeiro
lugar, a pré-arte, na medida em que inicialmente temos diante de nds apenas
significados abstratos, ainda ndo essencialmente individualizados em si mes-
mos [an sich selbst], cuja configuragdo imediatamente ligada a eles € tanto
adequada quanto inadequada. O primeiro dmbito limite ¢, portanto, o traba-
lhar-se-a-si-mesmo-para-fora [Sichhervorarbeiten] da intuigdo e exposicdo ar-
tisticas em geral; o limite oposto, entretanto, nos é fornecido pela arte autén-
tica, para a qual se eleva o simb6lico enquanto para a sua verdade.

Se quisermos falar de modo subjetivo do surgimento inicial da arte sim-
bélica, entdo podemos nos lembrar daquele ditado segundo o qual a intui¢do
artistica, em geral como a intui¢@o religiosa — ou antes ambas em uma — €
inclusive a investigacdo cientifica, tiveram inicio com a admiragdo’'. O ho-
mem que ainda ndo se admira por nada, vive ainda no embotamento e na apatia.
A ele nada interessa e nada & para ele, pois ele ainda ndo se separou e se liber-
tou por si mesmo dos objetos e de sua existéncia singular imediata. Mas por
outro lado, aquele que n3o se admira mais por nada, considera a exterioridade
inteira como algo do qual se assenhorou — seja no modo abstratamente racio-
nal de um esclarecimento universal humano, seja na consciéncia nobre € mais
profunda da liberdade e universalidade espiritual absoluta — e por conseguinte
transformou os objetos € sua existéncia em intelecgio espiritual autoconsciente.

e

11. O ditado remete a Aristételes, Metafisica, A. 2. 982b (N. da T.).
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A admiragdo, ao contrario, vem & luz apenas onde o ser humano, arrancado
da mais imediata e primeira conex@o com a natureza e da relagdo préxima e
meramente pritica do desejo, se afasta espiritualmente da natureza e de sua
propria existéncia singular e, entdo, procura e vé nas coisas um universal, algo
que € em si mesmo € permanente. Apenas entdo chamam-lhe a atengéo os objetos
da natureza, eles sdo um outro que de fato deve ser para ele e onde ansia re-
encontrar-se a si mesmo, 0s pensamentos, a razdo. Pois o |[409| pressentimento
de algo mais elevado e a consciéncia da exterioridade ainda se encontram
inseparados, € mesmo assim existe a0 mesmo tempo uma contradi¢io entre as
coisas naturais e o espirito, na qual os objetos se mostram de igual maneira
atrativos e repulsivos e cujo sentimento [Gefiihl], no impeto de remover a
contradig@o, gera justamente a admiragdo.

O préximo produto deste estado consiste, pois, no fato de que o homem,
por um lado, contrapSe a si mesmo a natureza ¢ a objetividade em geral como
fundamento e as venera como poder, por outro lado, entretanto, satisfaz igual-
mente a necessidade de fazer para si exterior o sentimento de algo mais eleva-
do, essencial, universal, e de intui-lo objetivamente. Nesta unido estd dado de
imediato que os objetos singulares da natureza — e especialmente os elementa-
res: 0 mar, os rios, as montanhas, os corpos celestes — ndo podem ser tomados
em sua imediatez isolada, mas, elevados & representagio, obtém a Forma da
existéncia universal, que € em si e para si, para a representaggo.

A arte comega quando ela novamente capta, segundo sua universalidade
€ seu ser em si essencial, estas representagdes em uma imagem para a intuigdo
em vista da consciéncia imediata e as exterioriza para o espirito na Forma
objetual da imagem. A veneragdo imediata das coisas da natureza, o culto
natureza e ao fetiche, nio 'gﬁo, portanto, ainda nenhuma arte.

Segundo o lado objetivo, o inicio da arte se encontra na mais estreita
conexd@o com a religido. As primeiras obras de arte sdo de espécie mitoldgica.
Na religido € o absoluto em geral que se leva 4 consciéncia, mesmo que tam-
bém segundo suas determinagdes mais abstratas e mais pobres. A préxima ex-
plicacdo, pois, que estd af para o absoluto, sdo os fendmenos da natureza, em
cuja existéncia o homem pressente o absoluto e, por conseguinte, o torna
intuivel a si na Forma dos objetos da natureza. Neste aspirar a arte encontra
sua primeira origem.. [410] No entanto, também nesta relagdo ela surgir4 pri-
meiro onde o ser humano nfo apenas avista imediatamente o absoluto nos
objetos efetivamente existentes e se satisfaz com este modo da realidade do
divino, mas onde a consciéncia produz a partir dela mesma a apreensio do
que para ela é o absoluto na Forma do que € exterior em si mesmo [an sich

38




DIVISAO

selbst], bem como produz a partir de si mesma o objetivo [das Objektive] desta
jun¢@o mais adequada ou mais inadequada. Pois 2 arte pertence um Conteddo
substancial apreendido pelo espirito, Conteldido que certamente aparece exter-
namente, mas numa exterioridade que ndo estd apenas imediatamente dada, a
qual ¢ contudo primeiramente produzida por meio do espirito como uma exis-
téncia que compreende e expressa aquele conteddo. Entretanto, a primeira in-
térprete que forma com maior precisdo as representagdes religiosas € a arte
somente, pois a consideragdo prosaica do mundo objetual se faz valer primei-
ramente quando o homem em si mesmo, enquanto autoconsciéncia espiritual,
se libertou da imediatez e se contrapde a ela nesta liberdade, na qual ele aco-
lhe racionalmente a objetividade como uma meragxterioridade. Esta separa-
¢do, contudo, é sempre apenas um estégio mais tardio. O primeiro saber do
verdadeiro, ao (_:ontrério, revela-se como um estado intermedidrio entre a mera
submersio destituida de espirito na natureza e a espiritualidade completamen-
te liberta da natureza. Este estado intermedidrio, no qual o espirito coloca di-
ante dos olhos suas representagdes, portanto, apenas na forma [Gestalt] de coisas
da natureza, pois ele ainda ndo alcangou uma Forma [Form] mais elevada, mas
todavia se esfor¢a nesta unifio em tornar ambos os lados adequados um ao ou-
tro, é em geral o ponto de vista da poesia e da arte frente ao entendimento
prosaico. Por isso, a consciéncia completamente prosaica também aparece pri-
meiramente onde o principio da liberdade espiritual subjetiva alcanga a efeti-
vidade em sua Forma abstrata e verdadeiramente concreta, no mundo romano
e entdo mais tarde no mundo cristdo moderno.

Em segundo lugar, o ponto final ao qual aspira a Forma de arte simbé-
lica e com cuja consecugdo ela se dissolve enquanto simbélica, |411]| € a arte
cldssica. Esta, embora trabalhe o verdadeiro fendmeno da arte, ndo pode ser a
primeira Forma de arte; ela conserva os diversos estigios de mediag@o e de
passagem do simb6lico como o seu pressuposto. Pois o seu Contetido adequa-
do € a individualidade espiritual, a qual apenas pode entrar na consciéncia depois
de miiltiplas passagens e mediagdes, enquanto contetido € Forma do absoluto
e do verdadeiro. O inicio é constituido sempre pelo abstrato e pelo indetermi-
nado segundo o seu significado; a individualidade espiritual, contudo, tem de
ser essencialmente concreta em si € para si mesma. Ela € o conceito que se
determina a partir de si mesmo na sua efetividade adequada, conceito que s6
pode ser apreendido depois de ter pressuposto os aspectos abstratos, dos quais
¢ o mediador, na sua formacdo unilateral. Tendo isto ocorrido, entdo ele aca-
ba ao mesmo tempo com aquelas abstragdes por meio de seu préprio surgi-
mento enquanto totalidade. Este € o caso na arte cléssica. Ela pde termo as
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meras pré-tentativas simbolizantes e sublimes da arte, pois a subjetividade
espiritual tem a sua (e certamente adequada) forma igualmente em si mesma
[an sich selber], assim como o conceito, que se determina a si mesmo, gera
para si a existéncia particular adequada a ele a partir de si mesmo. Quando
tiver sido encontrado para a arte este contetido verdadeiro e, com isso, a ver-
dadeira forma, entdo imediatamente chega ao fim a procura e a aspiragdo por
ambos, onde justamente se encontra a deficiéncia do simbélico.

No interior destes pontos limites, se perguntarmos por um principio mais
preciso de divisdo para a arte simbdlica, entdo ela € em geral, na medida em
que se embate primeiramente com os significados auténticos e seu modo de
configuracdo correspondente, uma luta entre o contetdo, que ainda resiste a
verdadeira arte, ¢ a Forma do conteiido tampouco homogénea. Pois ambos os
aspectos, embora unidos na identidade, ndo coincidem nem entre si nem com
o verdadeiro conceito da arte e, por conseguinte, aspiram igualmente sair no-
vamente desta associagdo deficiente. Com vistas a isso, a arte simbélica intei-
ra pode ser [412| apreendida como uma disputa constante entre a adequag@o
do significado e da forma, e os diversos estdgios ndo sdo diferentes espécies
do simbélico, mas estagios e modos de uma e mesma contradig&o.

Inicialmente, contudo, esta luta € dada apenas primeiramente em si, ou
seja, a inadequagfo dos aspectos unidos e forgados a uma unifo ainda ndo
chegou a ser para a consciéncia artistica mesma, pois ela nem conhece o sig-
nificado que apreende para si segundo sua natureza universal, nem sabe apre-
ender de modo autdnomo a forma real em sua existéncia acabada e, por con-
seguinte, ao invés de colocar perante os olhos a diferenca de ambos, parte da
identidade imediata dos mesmos. O inicio forma, portanto, a unidade ainda
ndo separada — nesta jungdg contraditria efervescente e enigmitica — do Con-
teddo da arte e de sua tentativa de expressdo simbdlica: o simbolismo auténti-
co, inconsciente, origindrio, cujas configuragées ainda ndo foram estabelecidas
[gesetzt] como simbolos.

O fim, ao contrério, € o desaparecimento e dissolver-se do simbélico, na
medida em que a luta até o momento existente em si chegou agora 2 conscién-
cia artistica e o simbolizar torna-se, portanto, uma separagdo consciente do
significado claro para si mesmo e da sua imagem sensivel, aparentada com o
seu significado, mas que permanece nesta separagdo ao mesmo tempo uma
relagdo expressa, a qual, ao invés de aparecer como identidade imediata, ape-
nas se faz valer enquanto uma mera comparacdo de ambos, na qual surge de
igual modo a diferenciagdo anteriormente ndo sabida. — Este é o circulo do
simbolo sabido [gewufiten] enquanto simbolo: o significado conhecido e re-
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presentado para si segundo sua universalidade, cujo aparecer [Erscheinen]
concreto é reduzido expressamente a uma mera imagem e com a qual € com-
parado para fins de intuitibilidade artistica.

Entre aquele inicio e este fim, estd no centro a arte sublime. Nela se se-
para primeiramente o significado enquanto a universalidade espiritual, que €
para si, da |[413| existéncia concreta e dd a conhecer a2 mesma como o seu
negativo, como o seu exterior e como o que lhe serve, que ele, a fim de se
expressar nela, ndo pode deixar permanecer de modo auténomo, mas tem de
colocé-la como o deficiente em si mesmo e como o que deve ser suprimido
em si mesmo, embora ele tenha para a sua expressdo nada mais do que justa-
mente esta exterioridade e nulidade que lhe € contgéria. Por isso, o brilho desta
sublimidade do significado precede, segundo o conceito, a comparagio autén-
tica, pois a singularidade concreta dos fendmenos naturais e de outro tipo pre-
cisa ser manuseada em primeiro lugar negativamente e precisa ser empregada
apenas para o enfeite e o adorno para o poder inalcangdvel do significado ab-
soluto, antes que se possam produzir aquela separacdo expressa e aquela com-
paragdo seletiva dos fendmenos aparentados e mesmo assim diferentes do sig-
nificado, cuja imagem devem fornecer.

Estes trés estdgios principais indicados dividem-se em si mesmos mais
precisamente do modo que se segue.

1. O SIMBOLISMO INCONSCIENTE

A. O primeiro estagio ndo deve ser ele mesmo nem denominado propri-
amente de simb6lico nem ser inclufdo propriamente na arte. Antes, ele abre
caminho para ambos. Ele € a unidade imediata substancial do absoluto, en-
quanto significado espiritual, com a existéncia sensivel ndo separada do signi-
ficado numa forma natural.

B. O segundo estdgio constitui a passagem para o auténtico simbolo, na
medida em que esta primeira unidade comega a se dissolver e entdo, por um
lado, os significados universais se ressaltam por si mesmos por sobre os feno-
menos singulares da natureza, por outro lado, contudo, nesta universalidade
representada eles devem vir perante a consciéncia igualmente na Forma de ob-
jetos concretos da natureza. Nesta préxima aspiracéio dupla de espiritualizar o
natural e de sensibilizar o espiritual, mostra-se, neste estdgio de sua diferenga,
o fantastico e a confusfio inteiros, toda a efervescéncia e a vacilante mescla
selvagem |414| da arte simbélica, a qual certamente pressente a inadequag@o
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do seu formar e configurar, mas sé pode remové-la por nada mais a ndo ser a
desfigurag@o das formas para uma imensiddo de um sublime meramente quan-
titativo. Neste estdgio vivemos, portanto, em um mundo repleto de puras in-
vengOes poéticas, de coisas incriveis e de milagres, sem encontrar contudo
obras de arte de auténtica beleza.

C. Por meio desta luta entre os significados € a sua exposi¢do sensivel
atingimos, em terceiro lugar, o ponto de vista do simbolo auténtico, a partir
do qual € formada inicialmente também a obra de arte simbélica segundo o
seu cariter éomplcto. As Formas [Formen] e as formas [Gestalten] ndo sio
mais aqui as sensivelmente dadas, as quais — como no primeiro estdgio — co-
incidem de imediato com o absoluto enquanto a sua existéncia, sem ser pro-
duzidas pela arte, ou — como no segundo estdgio — sdo capazes apenas de su-
perar sua diferenga frente i universalidade dos significados por meio da am-
pliagdo exagerada dos objetos particulares da natureza e por meio dos aconte-
cimentos pelo viés da fantasia; mas o que agora é levado 2 intui¢ao como forma
simbélica € uma configuragdo gerada pela arte, a qual por um lado deve re-
presentar a si mesma na sua peculiaridade, por outro lado, porém, deve mani-
festar ndo apenas este objeto singularizado, mas um significado universal ul-
terior a ser ligado a esta configuragio e a ser reconhecido nela, de modo que
estas formas permanecem af como tarefas, as quais estabelecem a exigéncia de
ser decifrado o interior que nelas foi introduzido.

Sobre estas Formas mais determinadas do simbolo ainda originério,
no geral podemos antecipar que elas tem origem na concepgio de mundo
[Weltanschauung] religiosa de povos inteiros, motivo pelo gual queremos
trazer em recordagdo, sob este aspecto, também o histérico. A separagio,
contudo, ndo deve ser realizada com total rigor, ji que se misturam os modos
singulares de apreensio e Je configuragdo conforme a espécie |415| das For-
mas de arte em geral, de modo que reencontramos aquela Forma, a qual
consideramos como tipo fundamental para a concepg¢do de mundo de um
povo, também em povos mais antigos ou mais recentes, embora subordina-
da e isolada. De modo essencial, contudo, temos de procurar as intuicdes e
as provas mais concretas para o primeiro estigio na religifio dos parses an-
tigos'?, para o segundo estdgio na India, para o terceiro estigio no Egito.

12. Os termos parsischen, parsen, que traduzimos por “parse” se aplicam ac zoroastrismo das popu-
lagBes emigradas para a {ndia apés a islamizagio das regides iranianas. Mas Hegel os estende
para o zoroastrismo enquanto tal. A palavra parsi provém em todos os casos do persa parst:
“aquele que provém do Pars/Fars” (N. da T.).
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2. O SIMBOLISMO DO SUBLIME

Finalmente, por meio do decurso indicado, o significado, que até o mo-
mento foi obscurecido em maior ou menor grau por sua forma sensfvel parti-
cular, alcancga a sua liberdade e, por conseguinte, se torna para si consciente
em sua clareza. Desse modo € dissolvida a relagdo autenticamente simbdlica e,
uma vez que o significado absoluto € apreendido como a substdncia universal
que penetra no mundo fenoménico inteiro, surge agora a arte da substanciali-
dade — como simbolismo do sublime — no lugar das alusdes, das desfiguragdes
e dos enigmas meramente simbdlico-fantésticos.

A esse respeito devem ser diferenciados prigcipalmente dois pontos de
vista, os quais encontram o seu fundamento na relagfo diferenciada da subs-
tincia, enquanto o absoluto e o divino, com a finitude do fenémeno. Esta re-
lagdo pode ser,’a saber, dupla, positiva e negativa, embora nas duas Formas —
j4 que é sempre a substéncia universal que hid de surgir — deve vir 2 intuigdo
nas coisas sua alma universal e sua posicdo em relagfo a esta substéncia e ndo
a sua forma e o seu significado particulares.

A. Esta relagdo € apreendida no primeiro estdgio de tal modo que a subs-
tincia, enquanto o todo e o uno libertado de cada particularidade, é imanente
aos fendmenos determinados enquanto alma que os produz e os vivifica, é
intuida nesta imanéncia como afirmativa de modo presente, [416| e é apreen-
dida e exposta pelo sujeito que renuncia a si mesmo por meio da submersdo
amorosa nesta essencialidade que reside em todas as coisas. E isto que fornece
a arte do panteismo sublime, tal como o reencontraremos, segundo seus inici-
0s, j4d na fndia, depois no maometanismo e sua arte da mfstica, desenvolvido
até o seu esplendor méximo, assim como por fim de modo subjetivo mais
profundo em alguns fendmenos da mistica crista.

B. A relacdo negativa do sublime auténtico, ao contrério, devemos pro-
curar na poesia hebraica, nesta poesia do glorioso que sé sabe celebrar ¢
enaltecer o senhor desprovido de imagem [bildlosen] do céu e da terra, pelo
fato de que ela emprega a criac@o inteira dele somente como acidente de seu
poder, como mensageiro de sua gléria, como o louvor e o adorno de sua
grandiosidade, e neste culto coloca como negativo o magnifico mesmo, pois
ndo estd em condi¢do de encontrar nenhuma expressdo adequada e afirmativa-
mente suficiente para o poder e o dominio do Excelso e alcanga uma satisfa-
¢do positiva apenas por meio do cariter servil da criatura, a qual se torna ade-
quada a si mesma e ao seu significado apenas no sentimento [Gefiihl] € no ser
posto [Gesetzsein] da indignidade.
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3. O SmmBOLISMO CONSCIENTE DA FORMA [ForMm] DE ARTE COMPARATIVA

Por meio desta autonomizagdo do significado sabido para si em sua sim-
plicidade j& se cumpriu em si a separagde do mesmo do fendémeno posto
contra ele enquanto ao mesmo tempo inadequado. Se a forma e o significa-
do devem todavia ser levados, dentro desta separagio efetiva, a relagio de
um parentesco interior, do modo que exige a arte simbdlica, entdo esta rela-
¢80 ndo estd nem imediatamente no significado nem na forma, mas em um
terceiro elemento subjetivo, 0 qual encontra, segundo a intuig¢do subjetiva,
aspectos de semelhanga em ambos e, nesta confianga, |417| torna intuivel e
explica o significado para si mesmo claro por meio da imagem singular apa-
rentada.

Mas entfio a imagem, ao invés de ser a Gnica expressdo como foi até agora,
¢ apenas um mero enfeite e, por meio disso, produz-se uma relagio que ndo
corresponde ao conceito do belo, na medida em que imagem ¢ significado se
contrapdem um ao outro, ao invés de serem elaborados um a partir do outro,
tal como ainda era o caso no simbélico auténtico, ainda que apenas de modo
incompleto. Obras de arte que fazem desta Forma seu fundamento permane-
cem, portanto, uma espécie subordinada, e o seu conteido ndo pode ser o
absoluto mesmo, mas algum outro estado ou incidente limitado, donde serem
as Formas que aqui se situam, pois, empregadas em grande parte apenas oca-
sionalmente como acréscimos.

Todavia também neste capitulo devemos diferenciar com maior precisio
trés estdgios principais. .

A. Ao primeiro estagio pertence o modo de exposi¢do da fdbula, da pa-
rdabola e do apdlogo, nos suais ainda nao estd posta expressamente a separa-
¢do entre forma e significado, que caracteriza este &mbito inteiro, e o lado
subjetivo da comparagio ainda n3o foi ressaltado, donde permanece predomi-
nante também a exposi¢cdo do fendmeno singular concreto, a partir do qual deve
ser explicado o significado universal.

B. No segundo estagio, ao contririo, o significado universal alcanga por
si o dominio sobre a forma esclarecedora, que s6 pode se dar ainda enquanto
mero atributo ou imagem arbitrariamente escolhida. Estdo incluidos aqui a
alegoria, a metédfora, o simile.

C. Finalmente, o terceiro estagio faz surgir completamente a decomposi-
cdo inteira dos lados até o momento no simbolo ou imediatamente unidos —
desconsiderando sua relativa estranheza — ou ainda assim relacionados em sua
separacdo autonomizadora. A forma artistica aparece completamente exterior
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ao conteiido sabido por si, segundo sua universalidade prosaica, como no po-
ema diddtico, ao passo que no outro |418| lado o que € exterior para si, se-
gundo sua mera exterioridade, & apreendido e exposto na assim chamada poe-
sia descritiva. Mas com isso a jungdo e a relagéo simb6lica desapareceram e
temos de nos haver com uma unido ulterior, verdadeiramente correspondente
ao conceito da arte, entre a Forma e o conteiido.




|418| Primeiro Capitulo

O SIMBOLISMO INCONSCIENTE

Se nos aproximarmos agora, com vistas 4 considera¢do mais detida, dos
estidgios de desenvolvimento particulares do simbdlico, entdo teremos de co-
mecar pelo inicio da arte, que se depreende da Idéia da arte mesma. Como
vimos, este infcio é a Forma de arte simbdlica na sua forma ainda imediata,
ainda ndo sabida e posta como mera imagem e simile— o simbolismo inconsci-
ente. Mas antes mesmo que ele possa alcangar, em si mesmo [an sich selbst]
ou para a nossa consideragdo, seu caréter propriamente simbdlico, deverdo
ser levados em conta primeiramente ainda outros pressupostos determinados
por meio do conceito do simbdlico mesmo.

O ponto de partida mais preciso pode ser determinado do modo que se segue.

Por um lado, o simbolo tem como seu fundamento a unido imediata do
significado universal e, por isso, espiritual com a forma sensivel igualmente
adequada e inadequada, cuja incongruéncia, contudo, ainda ndo chegou a cons-
ciéncia. Por outro lado, a jungdo j4 deverd ter sido configurada por meio da
fantasia e da arte e ndo tomada apenas como uma mera efetividade divina ime-
diatamente dada. Pois o simbélico surge para a arte primeiramente com a se-
paragio de um significado universal da presenca imediata da natureza, em cuja
existéncia o absoluto, contudo, € intufdo pela fantasia como efetivamente pre-
sente [prdsent].

|419] O primeiro pressuposto € para o vir-a-ser do simbdlico, portanto,
justamente aquela unidade imediata do absoluto com a existéncia dele no mundo
que aparece, unidade que ndo é produzida por meio da arte, mas que € encon-
trada sem ela nos objetos naturais e nas atividades humanas.
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A. A UNIDADE IMEDIATA DO SIGNIFICADO E DA FORMA [GESTALT]

Nesta identidade imediata intuida do divino, que é levado 2 consciéncia
COmoO uno com a sua existéncia na natureza e no homem, nem a natureza, como
cla ¢, ¢ tomada enquanto tal, nem o absoluto & arrancado por si dela e eman-
cipado, de modo que n@o se pode falar propriamente de uma diferenca entre o
interior ¢ o exterior, entre o significado e a forma, pois o interior ainda nio
se desprendeu para si, enquanto significado, de sua efetividade imediata no
dado. Se falamos aqui, portanto, de significado, isto & entdo a nossa reflexdo,
a qual resulta para nés da necessidade de observar a Forma em geral, que o
espiritual e interior obtém como intui¢do, como algo exterior, por meio do
qual queremos, a fim de poder compreendé-lo, olhar no interior, na alma e no
significado. Por conseguinte, temos de diferenciar essencialmente nestas in-
tui¢Bes gerais se perante os olhos daqueles povos, que as captaram inicialmen-
te, o interior se apresentava ele mesmo como interior e significado ou se nds
reconhecemos af apenas um significado que alcanga a sua expressdo externa
na intuicgio.

Nesta primeira unidade, portanto, ndo se encontra tal diferenca entre a alma
€ 0 corpo, entre o conceito e a realidade; o corporal e sensivel, o natural e huma-
no, ndo sdo apenas uma expressdo de um significado a ser diferenciado também
deles; o que aparece, porém, € ele mesmo apreendido como a efetividade e pre-
senca imediatas do absoluto, o qual n3o [é] nem para si, nem alcanca ainda uma
outra existéncia autdnoma, {420 mas possui apenas a presenga imediata de um
objeto, o qual & o Deus ou o divino. Por exemplo, no culto ao Lama, este homem
singular, efetivo, é sabido e venerado de modo imediato enquanto deus, tal como
nas outras religides naturais sdo intuidos como existéncias divinas imediatas e sdo
considerados sagrados o sol, as montanhas, os rios, a lua, certos animais como o
touro, 0 macaco e assim por diante. Algo semelhante, embora de modo aprofun-
dado, mostra-se também ainda em muitas relagBes na intuigdo cristd. Segundo a
doutrina catélica, por exemplo, o pao bento ¢ o corpo efetivo, o vinho é o sangue
efetivo de Deus, e Cristo estd imediatamente presente nele, e mesmo segundo a
crenca luterana o pdo e o vinho transformam-se no corpo e sangue efetivos por
meio do gozo da crenga. Nesta identidade mistica ndo estd contido nada mera-
mente simbélico, 0 que surge somente na doutrina reformada pelo fato de que
aqui € tomado o espiritual separado para si do sensivel e o exterior entdo como
uma mera indicagdo de um significado diferenciado do mesmo. Também nas ima-
gens milagrosas de Maria atua a forga do divino enquanto imediatamente presente
nelas e ndo apenas enquanto indicado simbolicamente por meio das imagens.
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Mas, de modo mais radical e mais amplo, encontramos a intui¢io daquela
unidade inteiramente imediata na vida e na religiio do antigo povo Zenda®, cujas
representac@es e instituicdes foram conservadas para a posteridade no Zenda-Avesta'*.

1. A Religido de Zoroastro

De fato, a religido de Zoroastro'® considera como o absoluto a luz em
sua existéncia natural, o sol, os corpos celestes e o fogo em seu brilhar e fla-
mejar, sem separar este divino para si da luz, enquanto uma mera expressdo e
retrato ou imagem sensivel [Sinnbilde]. O divino,yo significado, nfo estd se-
parado da sua existéncia, das luzes’®. |421| Pois mesmo que a luz também seja
tomada igualmente no sentido do bem, do justo e, por isso, do que € rico em
béngios, do que. conserva, do que propaga a vida, isso ndo vale, todavia, como
mera imagem do bem, mas o bem € ele mesmo luz. De igual modo € com a
contraparte da luz, o escuro e as trevas, enquanto o impuro, o prejudicial, o
ruim, o destruidor, o letal.

Esta intuigdo se particulariza e se articula mais precisamente do modo
que se segue.

a) Com efeito, em primeiro lugar, o divino é personificado enquanto a
pureza em si mesma da luz e enquanto as trevas e a impureza opostas a ela e
¢ denominado entdo de Ormuz e Ahriman'”; mas esta personificacdo permane-
ce inteiramente superficial. Ormuz ndo é um sujeito livre em si mesmo, des-
tituido de sensibilidade, como o Deus dos judeus ou verdadeiramente espiritu-
al e pessoal como o Deus cristdo, o qual € representado como espirito pessoal

13. Zenda significa o povo persa (N. da T.).

14. Zenda-Avesta é uma antiga designagdo, usual na época de Hegel, do Avesta, livro que retine o
conjunto dos textos sagrados zoroatristas conservados. Este livro é empregado, por exemplo,
por Abraham Hyacinthe Anquetil du Perron (1731-1805), sdbio francés, cuja tradugdo apareceu
em 1771 com o titulo: “Zend-Avesta, Quvrage de Zoroastre, contenant les Idées théologiques,
physiques et morales de ce législateur, les cerémonies du culte religieux qu’il a établi et plusiers
traits importants relativs & I'ancienne historie des Perses”. Hegel certamente conhecia esta obra
por meio da Simbdlica de Creuzer, onde € citada a tradugio alemi de J. F. Kleuker. Schelling
também se apdia largamente neste texto em sua Filosofia da Mitologia (N. da T.).

15. Zoroastro (forma helenizada do persa Zaratustra, que significa: “aquele que possui a velha cha-
ma”): profeta da religiio mazda e autor de uma parte do Avesta; ele teria vivido em torno do ano
1000 d. C., talvez na Corasmia, regio da Asia central (N. da T.).

16. Lichter; o culto a Zoroastro faz um uso polimorfo do fogo. Os templos sio as “casas do fogo”
(N.daT.).

17. Hegel se refere aqui a uma versao relativamente tardia da religido persa — século V a. C. — quan-
do a adoragio monoteista de Ahura Mazdi d4 espago para uma representagio dualista, onde se
confrontam Ormuz, o espirito bom, e Ahriman, o espirito mau (N. da T.).
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efetivamente autoconsciente; Ormuz, porém, por mais que ele seja também
denominado de rei, de grande espirito, de juiz e assim por diante, permanece
no entanto nio separado da existéncia sensivel enquanto luz e luzes. Ele é apenas
este universal de todas as existéncias particulares, nas quais € efetiva a luz e,
com isso, o divino e o puro, sem que no entanto ele se retraia autonomamente
em si mesmo de todo o existente, enquanto universalidade espiritual e ser-para-
si [Fiirsichsein] delas. Ele permanece nas particularidades e singularidades
existentes como o género nas espécies e nos individuos. Enquanto este univer-
sal, ele obtém, com efeito, a vantagem sobre todos os particulares e é o pri-
meiro, o superior, o rei dourado dos reis, o mais puro, o melhor, mas ele tem
sua existéncia apenas em todo o luminoso e puro, como Ahriman tem sua
existéncia em toda a treva, o mal, a perniciosidade e a doenga.

b) Por isso, esta intui¢do se expande imediatamente para a representago
mais ampla de um reino das luzes e das trevas e da luta entre as mesmas. No
reino de Ormuz sdo inicialmente os Amschaspands'®, enquanto as sete princi-
pais luzes do céu, que gozam [422| de venerag@o divina, pois sfo as existénci-
as essenciais particulares da luz e, portanto, constituem, enquanto um grande
e puro povo do céu, a existéncia do divino mesmo. Cada Amschaspand, aos
quais pertence também Ormuz, tem seus dias de presidéncia, de bengio e de
bem-fazer. A seguir se situam abaixo, mais particularizados, os Izeds'® e os
Ferwers®®, os quais certamente sdo personificados como Ormuz mesmo, mas
sem uma configura¢do humana mais precisa para a intuigdo, de modo que nem
a subjetividade espiritual nem a corporal, mas a existéncia enquanto luz, es-
plendor, brilho, luzir, irradiar, permanecem o essencial para a intui¢do. — De
igual modo, também as coisas naturais singulares sdo consideradas uma exis-
téncia de Ormuz, as quais néo existem elas mesmas exteriormente enquanto
luzes e corpos luminosos: 0s animais, as plantas, bem como as configuragdes
do mundo humano segundo sua espiritualidade e sua corporalidade, as agdes e
os estados singulares, a totalidade da vida do Estado, o rei rodeado por sete
grandes, a divisdo dos estamentos, das cidades, das comarcas com os seus che-
fes, que como os melhores € os mais puros devem dar exemplo e protecio,

18. Muitas vezes comparados aos “arcanjos” cristdos, os Amschaspands (em francés Amesha Spentas)
sdo o sétuplo desenvolvimento de Ormuz, seus atributos personificados e seus modos de exis-
téncia (N. da T.).

19. Os Izeds sdao os demonios presentes em todos os elementos da natureza (N. da T.).

20. Ferwers (termo alemdo), Fravartis (termo francés), ou fravasis, ou mesmo feruers sio translite-
ragbes. Em sua origem, o Ferwers € a alma deificada, o espirito dos ancestrais e dos homens que
se mostram particularmente piedosos. Progressivamente ele se torna um génio protetor assimildvel
aos anjos guardidos e, por fim, o arquétipo espiritual das criaturas (N. da T.).
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em geral a totalidade da efetividade. Pois tudo o que traz em si mesmo e pro-
paga prosperidade, vida e sustento, € uma existéncia da luz € da pureza e, com
isso, uma existéncia de Ormuz; cada verdade, bondade, amor, justi¢a, benevo-
léncia singulares, tudo o que € vivo singularmente, benfazejo, protetor, é con-
siderado por Zoroastro como luminoso e divino em si mesmo. O reino de
Ormuz € o efetivamente puroc e o luminoso dados, e nisso nfo hd nenhuma
diferenga entre fendmenos naturais e espirituais, tal como coincidem de ime-
diato em Ormuz mesmo luz e bondade, a qualidade espiritual e sensivel. Para
Zoroastro, portanto, o brilho de uma criatura € o teor [Inbegriff] do espirito,
da forga e dos estimulos vitais de toda espécie, na medida em que eles se des-
tinam para a conservagio e para o afastamento pesitivos de tudo o que € mal
e prejudicial em si mesmo. O que € o real e o bom nos animais, nos homens
e nas plantas € luz, e segundo a medida e a constituido |[423| desta luminosidade
determina-se o maior ou menor brilho de todos os objetos.

A mesma articulag@o e hierarquizagdo ocorre também no reino de
Ahriman, embora nesta regifo chegam 2 efetividade e ao dominio o espiri-
tualmente ruim e o mal natural e, em geral, o que destréi e o negativo ati-
vo. Mas o poder de Ahriman né@o deve se expandir e a finalidade do mundo
inteiro consiste, portanto, em aniquilar, em despedacar, o reino de Ahriman
para que em tudo apenas Ormuz esteja vivo, presente € dominante.

c) A totalidade da vida humana é consagrada a esta Gnica finalidade. A
tarefa de cada individuo singular consiste em nada mais senfo na prépria pu-
rificag@o espiritual e corporal, bem como na amplia¢do desta beng@o e no com-
bate a Ahriman e sua existéncia nos estados e atividades humanos e naturais.
O dever supremo, mais sagrado, €, portanto, enaltecer Ormuz em sua criagio,
¢ amar, venerar, tudo o que adveio desta luz e que € puro em si mesmo € orar
por ele. Ormuz € o inicio e o fim de toda veneracdo. Diante de todas as coi-
sas, por conseguinte, o parse tem de invocar Ormuz em pensamentos € pala-
vras. Depois de louvar aquilo que foi preenchido de luz por todo o mundo da
pureza, ele tem de se voltar, a seguir, na oragfo, para as coisas particulares
segundo o grau de sua grandeza, de sua dignidade e de sua completude; pois,
diz o parse, na medida em que elas sio boas e puras [lauter], Ormuz estd nelas
e as ama como os seus filhos puros [reinen], dos quais se alegra como no co-
mego dos seres, ja que tudo brotou dele de modo novo ¢ puro. Assim, a ora-
¢do se dirige primeiramente aos Amschaspands, enquanto cépias [Abdriicke]
mais préximas de Ormuz, enquanto os primeiros € os mais brilhantes, os quais
circundam o seu trono e promovem o seu dominio. A oracdo a estes espiritos
celestes relaciona-se exatamente com as suas propriedades e as suas ocupacses
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e, na medida em que eles sdo corpos celestes, com o perfodo de seu aparecer
[Erscheinens]. O sol € chamado durante o dia, e |[424| sempre de modo diver-
so na medida em que ele sobe ao céu, paira no céu do meio-dia ou desapare-
ce. De manhd até o meio-dia, o parse suplica particularmente a Ormuz para
que este queira elevar o seu brilho, mas de noite ora para que o sol complete
o curso de sua vida gragas a Ormuz e a todos os Izeds, com vistas & protegdo
da sua vida. Mas principalmente venerado é Mitra®!, que, enquanto fertilizador
da terra, dos desertos, jorra sobre a natureza inteira o balsamo nutriente, € é o
autor da paz enquanto lutador poderoso contra todos os devas?® da contenda,
da guerra, da desordem e da destruig@o.

Mais adiante, o parse ressalta nas suas adoragSes inteiramente mondtonas
igualmente os ideais, o que é mais puro e mais verdadeiro nos homens, os Ferwers
enquanto espiritos humanos puros, seja em qual parte da terra eles vivem ou
tenham vivido. Particularmente € orado ao espirito puro de Zoroastro, a seguir,
porém, oram para os governantes dos estamentos, das cidades, das comarcas, e
os espiritos de todos os homens ji sdo agora considerados como precisamente
unidos, enquanto segmentos na sociedade viva da luz, a qual um dia deve tor-
nar-se ainda mais una em Gorotman®. Finalmente, também os animais, as mon-
tanhas, as 4rvores, nio sdo esquecidos, mas sdo invocados com vistas a Ormuz;
0 seu bem, o servigo, que eles prestam aos homens, é louvado e particularmente
€ venerado o primeiro e o mais excelso de sua espécie como uma existéncia de
Ormuz. Além dessa adoragdo, o Zenda-Avesta requer um exercicio prdtico do
bem e da purificagdo do pensamento, da palavra e do ato. O parse deve ser como
a luz na totalidade da sua postura como homem exterior e interior, do mesmo
modo como vivem e agem Ormuz, os Amschaspands, os Izeds, Zoroastro e to-
dos os homens bons. Pois estes vivem e viviam na luz, e todos os seus atos sdo
luz; por isso cada um deve ter diante dos olhos o seu modelo e deve seguir o
seu exemplo. Quanto mais o homem expressar na sua vida e nas suas realiza-
¢Oes pureza de luz e bondade, tanto mais pr6ximos a ele estardo os espiritos
celestes. Assim como os Izeds consagram, vivificam, tornam frutifero e amigé-
vel tudo com benevoléncia [Wohltditigkeit], |425] também ele procura purificar
e enobrecer a natureza, expandir a tudo luz de vida e fertilidade alegre. Neste

21. Mitra € a divindade mais conhecida do pantedo persa por causa da popularidade do mitraismo
no mundo romano. Ele é o deus que controla a ordem césmica, vela pelo equilibrio natural e
pela justia, e combate Ahriman. Embora de origem autenticamente persa, ¢le ndo possui ne-
nhuma relagdo clara com o zoroastrismo que ele integra no Avesta (N. da T.).

22. Os devas sio os demonios, os coortes de Ahriman (N. da T.).

23. Gorotman ¢ o paraiso dos zoroatristas (N. da T.).
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sentido, ele alimenta os famintos, cuida dos doentes, ao sedento ele oferece o
alivio da bebida, ao peregrino teto e reftigio, a terra ele d4 sementes puras, excava
canais limpidos, planta drvores no deserto, promove onde pode o crescimento,
providencia a nutrigdo e fertilizag&io ao que € vivo, para o puro britho do fogo,
remove 0s animais mortos ¢ impuros, celebra casamentos, ¢ ela mesma, a sagra-
da Sapandomad, o Ized da terra, alegra-se com isso e administra os estragos que
os devas e os darwands estdo entretidos em preparar.

2. Tipo Néo Simbdlico da Religido de Zoroastro

O que denominamos de simbdlico, ainda ndo estd, de modo algum, dado
nestas intui¢es fundamentais. Por um lado, a luz € certamente o naturalmente
existente [Daseiende] e, por outro lado, tem o significado do bem, do que é
plenamente abengoado, do que conserva, de maneira que poderia se dizer que
a existéncia [Existenz] efetiva da luz é uma mera imagem aparentada para este
significado universal que perpassa a natureza e o mundo dos homens. Mas,
com respeito a intui¢cdo dos parses mesmos, a separagdo entre a existéncia e o
seu significado é falsa, pois para ela a luz, enquanto luz, € justamente o bem
¢ é compreendida de modo que esteja presente e atue, enquanto [uz, em tudo
que ¢ particularmente bom, vivo, positivo. O universal e o divino se fazem
presentes certamente por meio das diferengas da efetividade mundana particu-
lar, mas nesta sua existéncia particularizada e isolada, a unidade substancial
indiferenciada do significado e da forma, permanece todavia subsistindo, € a
diferenciacio desta unidade concerne ndo 2 diferenca entre o significado en-
quanto significado e sua manifestagdo, mas apenas a diferenciacio dos objetos
existentes, como por exemplo dos astros, das plantas, dos modos de pensar e
das a¢Ges humanas, nos |426| quais o divino, enquanto luz ou treva, é intuido
como presente.

Nas representagdes ulteriores sem ddvida se avanga para alguns inicios
simbélicos, os quais no entanto ndo fornecem o tipo auténtico de todo o0 modo
de intuir, mas apenas podem valer enquanto realizacdes isoladas. Assim, por
exemplo, Ormuz fala certa vez sobre o seu preferido, o Dschemschid?: “O
divino Ferwer Dschemschid, o filho de Vivenghams, foi grande na minha
presenca. Sua mio recebeu de mim um punhal, cujo fio e cujo punho eram

24. Dschemschid € o grande herdi da mitologia iraniana. Chamado também Yima, € um rei mitico
cujo império se estende ao mundo inteiro e que reina 1.800 anos em favor da vida ¢ da multi-
plicagdo das criaturas (N. da T.).
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ouro. A seguir, Dschemschid recebeu trezentas partes da terra. Ele fendeu o
reino da terra com a sua ldmina de ouro, com o seu punhal, e disse: Que se
alegre Sapandomad. Ele proferiu a palavra sagrada com oragdo ao manso ani-
mal, ao selvagem e aos homens. Assim, a sua travessia foi sorte e bengio
para estes paises, e confluiram em grande quantidade animais domésticos,
animais do campo e homens.” Aqui o punhal e a parti¢do da terra sdo uma
imagem, cujo significado pode ser tomado como sendo a agricultura. A agri-
cultura ainda ndo € uma atividade espiritual para si, de igual modo niio €
algo puramente natural, mas um trabalho universal dos homens oriundo de
reflexdo, de entendimento e de experiéncia, o qual se estende a todos os
ambitos de sua vida. Mas que aquela parti¢do da terra por meio do punhal
deva indicar a agricultura, ndo foi dito expressamente na representagdo do
cortejo de Dschemschid, e ndo € mencionado, em associagdo a esta partigdo,
nenhuma fecundagéo e quaisquer frutos silvestres; na medida em que, entre-
tanto, nesta atividade singular ao mesmo tempo parece se encontrar mais do
que este deambular e revolver singulares do solo, é de se procurar nisso algo
indicado simbolicamente. De modo semelhante ocorre com as representagdes
mais precisas, tal como elas aparecem particularmente na formagio tardia do
culto a Mitra, onde Mitra é exposto quando, jovem, em caverna crepuscular,
ergue a cabega do touro em dire¢do ao alto e lhe insere um punhal [427| no
pescogo, enquanto uma serpente lambe o sangue e um escorpido réi sua
genitdlia. Tem-se explicado esta exposigdo simbdlica ora astronomicamente,
ora de outro modo. Contudo, pode-se tomar de modo mais universal e mais
profundo o touro como o principio natural em geral, sobre o qual vence o
homem, o espiritual, embora possam entrar em jogo rela¢des astrondmicas.
Mas que esteja contida af uma tal conversdo, como aquela vitéria do espirito
sobre a natureza, a isso também alude o nome de Mitra, o intermediéario,
particularmente em tempos mais tardios, quando a elevag¢do acima da natu-
reza ja tinha se tornado uma necessidade dos povos.

Mas simbolos semelhantes manifestam-se, como jé foi dito, apenas aces-
soriamente na intuigdo dos antigos parses e ndo constituem o principio condu-
tor para todo o modo de intuigdo.

Ainda menos € o culto, o qual prescreve o Zenda-Avesta, de espécie sim-
bélica. Ndo encontramos aqui algo como dangas simbdlicas, as quais devem
festejar ou imitar o curso restrito dos astros, menos ainda outras atividades, as
quais valem apenas como uma imagem alusiva para representa¢Ges universais;
mas todas as acdes realizadas pelos parses por dever religioso sdo ocupagdes
que se dirigem para a propagacdo efetiva da purifica¢io no interior e no exte-
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rior e aparecem como uma realizagdo conforme a fins da finalidade universal
de efetivar o poder de Ormuz em todos os homens e objetos naturais, — por-
tanto uma finalidade que ndo é apenas indicada nesta agdo mesma, mas que €
inteiramente alcangada.

3. Concep¢do e Exposigdo Ndo Artisticas da Religido de Zoroastro

Do mesmo modo que em toda esta intui¢do estd ausente o tipo do sim-
bélico, também lhe falta o cardter do propriamente |428| artistico. No geral,
entretanto, pode-se denominar o seu modo de representacdo de poético, pois
os objetos naturais singulares, assim como os modos singulares de pensar dos
homens, os estados, os atos ¢ as atividades, sdo tomados em sua auséncia ime-
diata de significado e, desse modo, casual e prosaica, mas intuidos segundo
sua natureza essencial a luz do absoluto enquanto a luz; e, inversamente, a
essencialidade universal da efetividade concreta natural e humana também
ndo é apreendida em sua universalidade destitufda de existéncia ¢ forma, mas
esta universalidade e aquele singular s@o representados € expressos como o
uno imediato. Uma tal intui¢do pode valer como bela, ampla e grande, e,
em contraste com imagens de {dolos ruins e sem sentido, a luz, enquanto
este puro e universal em si mesmo, € sem divida adequada ao bem e ao
verdadeiro. A poesia permanece nisso, contudo, inteiramente no universal e
ndo conduz i arte € a obras de arte. Pois nem o bem e o divino estdo deter-
minados em si mesmos, nem a forma [Gestalt] e a Forma [Form] deste con-
teddo sdo gerados a partir do espirito; mas, como ja& vimos, ¢ existente mes-
mo, o sol, os astros, as plantas efetivas e os animais, os homens, o fogo
existente, sdo apreendidos enquanto a forma do absoluto ji adequada em sua
imediatez. A exposi¢do sensivel ndo é configurada, formada e inventada a
partir do espirito, como exige a arte, mas encontrada e expressa imediata-
mente na existéncia exterior como a expressdo adequada. Na verdade, o sin-
gular é fixado também pela representagio segundo o outro lado independen-
te de sua realidade, como por exemplo nos Izeds e nos Ferwers, nos génios
de homens singulares; mas a invengdo poética nesta separago que se inicia €
da espécie a mais fraca, pois a diferenga permanece inteiramente formal, de
modo que o génio, Ferwer, Ized, ndo alcanga e ndo deve alcangar nenhuma
configuragdo peculiar, mas em parte tem inteiramente o mesmo contetdo,
em parte tem também apenas a mera Forma para si vazia da subjetividade, a
qual |429] j& possui o individuo existente. A fantasia ndo produz nem um

55



CURSOS DE ESTETICA

outro significado mais profundo, nem a Forma auténoma de uma individu-
alidade mais rica em si mesma. E se, no entanto, também vemos reunidas,
mais adiante, as existéncias particulares em representa¢des e géneros univer-
sais, a0s quais, enquanto o que € adequado ao género, é dada uma existéncia
real por meio da representagdo, entdo este elevar da multiplicidade a uma
unidade abrangente, essencial, enquanto embrifio € fundamento para as sin-
gularidades da mesma espécie e género, é apenas novamente, em um sentido
mais indeterminado, uma atividade da fantasia e nfo é nenhuma obra pré-
pria da poesia e da arte. Assim, por exemplo, o fogo sagrado de Behram? &
o fogo essencial, e entre as dguas encontra-se igualmente uma 4gua de todas
as dguas. Hom? & tida como a primeira, a mais pura, a mais forte dentre
todas as 4rvores, a drvore origindria, na qual a seiva da vida corre plena de
imortalidade. Entre as montanhas, Albordsch?’, a montanha sagrada, é re-
presentada como o primeiro embrido de toda a terra, o qual se acha no bri-
lho da luz, a partir do qual partem os benfeitores dos homens, aqueles que
tinham o conhecimento da luz, e sobre o qual descansam o sol, a lua e as
estrelas. Mas, no todo, o universal é intuf{do em unidade imediata com a efe-
tividade existente das coisas particulares, e apenas vez ou outra representa-
¢Oes universais sdo tornadas sensiveis por meio de imagens particulares.

De modo mais prosaico ainda, o culto tem como finalidade a realizagéo
efetiva e o dominio de Ormuz em todas as coisas e exige apenas esta adequa-
¢do e pureza de cada objeto, sem configurar a partir dai mesmo apenas uma
obra de arte como que existente em uma vitalidade imediata, tal como a sabi-
am representar [darzustellen] na Grécia os esgrimistas, os lutadores etc. em
sua corporeidade elaborada.

Segundo todos estes aspectos e relagdes, a primeira unidade da universa-
lidade espiritual e da realidade sensivel constitui apenas a base do simbélico
na arte, sem no entanto ja ser ela mesma propriamente simbdlica e [430| sem
produzir obras de arte. A fim de chegar a este préximo objetivo, é necessério,
portanto, o prosseguir da primeira unidade hd pouco considerada para a dife-
renga € para a luta entre o significado e a sua forma.

25. Atar Behram significa “fogo da vitéria”. Dentre os fogos louvados e adorados nos templos, ele
¢ o mais sagrado (N. da T.).

26. Segundo a lenda, Hom € uma drvore sobre cujos galhos se encontra uma planta maravilhosa,
que descende do céu, cujo sumo provoca a invencibilidade (N. da T.).

27. Albordsch (monte Hara) é qualificado no Avesta como a primeira montanha do mundo (N. da T.).
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B. O SimBoLisMO FANTASTICO

Se, ao contrdrio, a consciéncia sai para fora da identidade imediatamente
intuida do absoluto e da sua existéncia percebida exteriormente, entdo estd dian-
te de nés, como determinagdo essencial, a separagdo dos lados unidos até agora,
a luta entre significado e forma, a qual impele de imediato para a tentativa de
sanar novamente a ruptura de modo completamente fantdstico por meio da con-
figuracio reciproca [Ineinanderbildung] do que se encontra separado.

Apenas com esta tentativa nasce a auténtica necessidade da arte. Pois se
a representagiio fixa para si o seu contetido, o qual nfio é mais intuido imedi-
atamente na realidade dada, mas se encontra desprendido desta existéncia, entdo,
desse modo, é colocada ao espirito a tarefa de configurar de modo renovado,
ricamente em fantasia, as representa¢des universais produzidas a partir do es-
pirito para a intuig@o e para a percepgdo e, nesta atividade, produzir configu-
ragdes artisticas. Uma vez que na primeira esfera, no interior da qual ainda
nos encontramos, esta tarefa sé pode ser solucionada simbolicamente, pode entéo
parecer que ja estamos no terreno do que € autenticamente simbdlico. Contu-
do, este ndo € o caso.

O que encontramos em seguida s@o as configuragdes de uma fantasia efer-
vescente, a qual, na inquietude de seu ato de fantasiar, designa apenas o cami-
nho que pode conduzir para o auténtico ponto central da arte simbdlica. No pri-
meiro surgimento, a saber, da diferenga e da relacdo entre o significado e a Forma
de exposi¢do, ambos, o separar bem como o ligar, sdo ainda de espécie confusa.
Esta confusdo torna-se necessaria pelo fato de que cada um dos [431] lados di-
ferenciados ainda ndo se desenvolveu numa totalidade, a qual carrega em si mesma
o momento que constitui a determinagdo fundamental do outro lado, por onde
podem realizar-se principalmente a unidade e a reconciliagdo verdadeiramente
adequadas. O espirito, segundo sua totalidade, determina, por exemplo, a partir
de si mesmo o lado da aparigdo exterior igualmente, como a apari¢do em si mesma
total e adequada é para si apenas a existéncia exterior do espiritual. Nesta pri-
meira separagdo entre os significados apreendidos pelo espirito e o mundo dado
dos fendmenos, contudo, os significados ndo sdo aqueles da espiritualidade con-
creta, mas sdo abstragdes, e a sua expressdo ¢ o que igualmente ndo € espi-
ritualizado [Unbegeistete] e, desse modo, o que € apenas abstratamente exterior
e sensivel. O impeto da diferenciac@o e da unido &, portanto, um delirio que
vagueia imediatamente, de modo indeterminado e desmedido, das singularida-
des sensiveis para os significados mais universais e que apenas sabe encontrar,
para o que ¢ apreendido interiormente na consciéncia, a Forma simplesmente
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oposta de configuragdes sensiveis. E esta contradi¢do que deve unificar verda-
deiramente os elementos opostos uns aos outros; todavia, impelido apenas de
um lado para o outro lado oposto e deste enviado novamente de volta para o
primeiro lado, apenas langa-se sem repouso de um lado para o outro, € cré ji
ter encontrado a trangiiilidade na oscilagdo de um lado para o outro e no efer-
vescer deste almejar pela solugdo. Ao invés da satisfagio auténtica, portanto, é
apresentada justamente apenas a contradi¢do mesma como a verdadeira unido e,
por conseguinte, a unidade a mais incompleta como o que corresponde propri-
amente a arte. Ndo podemos, por conseguinte, procurar a verdadeira beleza neste
campo de turva confusdo. Pois no répido e infatigdvel salto de um extremo ao
outro encontramos, de um lado, no sensfvel, tomado tanto segundo a sua singu-
laridade quanto segundo a sua apari¢o elementar, a amplitude e o poder de sig-
nificados universais enlagados de modo inteiramente inadequado e, de outro lado,
encontramos 0 mais universal [das Aligemeinste], quando se toma o mesmo como
ponto de partida, empurrado descaradamente na espécie inversa [432| ao centro
da presenga a mais sensivel; e também vém a consciéncia o sentimento [Gefiihl]
desta inadequagdo, de modo que a fantasia sé sabe se salvar por meio de desfi-
guragdes, na medida em que ela expulsa as formas particulares para além da sua
particularidade firmemente delimitada, as expande, as altera no indeterminado,
as intensifica no desmedido e as despedaga e, com isso, no almejar por reconci-
liag@o, traz a luz de modo mais forte o oposto em sua auséncia de reconciliagio.

Estas primeiras tentativas, ainda as mais selvagens, da fantasia e da arte
encontramos principalmente nos antigos indianos. A sua principal caréncia,
adequada ao conceito deste estdgio, consiste em que ela nio estd em condi-
¢oes de apreender nem os significados por si em sua clareza nem a efetivi-
dade dada em sua forma e significagio peculiares. Por isso, os indianos se
mostraram também incapaz‘é—:s para uma concepgdo histdrica das pessoas e dos
acontecimentos, pois a consideragdo histérica pertence a sobriedade de cap-
tar e de compreender o ocorrido para si em sua forma efetiva e em suas
mediag0es, fundamentos, fins e causas empiricas. Esta ponderagdo prosaica
resiste ao seu fmpeto de reduzir toda e qualquer coisa ao pura e simples-
mente absoluto e divino e em ter diante de si no mais comum e no mais
sensivel uma presenca e uma efetividade dos deuses criadas pela fantasia. Em
sua confusdo entre o infinito e o absoluto misturados um ao outro, eles
adentram, na medida em que a ordem, o entendimento € a firmeza da cons-
ciéncia cotidiana e da prosa permanecem inteiramente desconsiderados, com
toda a plenitude e com toda a enorme ousadia igualmente em um palavrério
monstruoso do fantdstico, o qual transborda do mais interior e do mais pro-
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fundo para a presenca mais comum, a fim de inverter e de desfigurar imedi-
atamente um ext{remo no outro.

Devemos percorrer aqui, para os tragos mais determinados desta em-
briaguez, deste enlouquecer ¢ deste ser louco continuados, [433| néo as re-
presentacgdes religiosas enquanto tais, mas apenas 0s momentos principais se-
gundo os quais este modo de intuigdo pertence a arte. Estes pontos princi-
pais sd3o os seguintes.

1. A concepgdo indiana de Brama

Um dos extremos da consciéncia indiana € a consciéncia do absoluto como
o que é simplesmente universal em si mesmo, o indiferencidvel e, desse modo,
o completamente indeterminado. Esta abstracdo extrema, na medida em que
ndo tem nem um conteddo particular, nem & representada como personalidade
concreta, nio se oferece segundo nenhum aspecto como uma matéria a qual a
intuicdio pudesse dar forma de algum modo. Pois Brama®, enquanto este divi-
no o mais elevado, é subtraido totalmente dos sentidos [Sinnen] e da percep-
¢do, e ndo é nem ao menos um objeto para o pensamento. Pois ao pensamento
pertence a autoconsciéncia, a qual coloca a si um objeto para encontrar-se nele.
Toda compreensdo ji é uma identificacdo do eu e do objeto, uma reconcilia-
¢do do que é separado fora desta compreensdo; o que eu ndo compreendo, ndo
reconhego, permanece para mim algo estranho ¢ outro. Mas a espécie indiana
da unifo do si-mesmo [Selbst] humano com Brama nio € nada senfo a sempre
crescente elevagdo a esta abstra¢io a mais extrema mesma, na qual deve ter
sucumbido néo sé o conteddo concreto inteiro, mas também a auto-conscién-
cia, antes que o homem fosse capaz de alcanca-la. O indiano ndo conhece, por-
tanto, nenhuma reconciliagdo e nenhuma identidade com Brama no sentido de
que o espirito humano se torna consciente desta unidade, mas a unidade con-
siste para ele justamente no fato de que desaparece totalmente a consciéncia e
a autoconsciéncia e, desse modo, todo o contetido do mundo e todo o Conted-
do da prépria personalidade. O esvaziamento e aniquilagdo até o embotamento

28. Brama ¢ o principio divino absoluto na religido hinduista, constituindo toda a realidade, de
modo exclusivo e unico, face a manifestagio ilusdria. A palavra Brahiman é a forma neutra do
masculino Brahmd, deus que representa a personificacio. Hegel também se refere ao Brama e ao
Mahabarata em sua resenha de 1827 da obra de Wilhelm von Humboldt sobre o mesmo objeto.
Cf. Uber die unter dem Namen Bhagavad-Gita bekannte Episode des Mahabharata. Von Wilhelm
von Humboldt, no volume 11 das obras de Hegel dedicado aos escritos da época berlinense, ed.
Suhrkamp, p.131-204 (N. da T.).
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rado como deus em sua vida [Lebendigheit] e presenca imediata. O mesmo tam-
bém encontramos no Lamaismo, onde também um homem singular desfruta, en-
quanto o Deus presente, da adoragao suprema. Na india, contudo, esta venera-
¢do ndo € prestada exclusivamente a um dnico, mas cada brimane® vale desde
sempre, por meio do nascimento, na sua casta, como Brama e ja realizou de
modo natural através do espirito o renascimento que identifica os homens com
Deus por meio do nascimento sensivel, de modo que, portanto, o topo do mais
divino mesmo recai imediatamente de volta na efetividade sensivel inteiramente
ordindria da existéncia. Pois, embora a obrigagdo a mais sagrada para os brimanes
constitua a leitura dos Vedas e alcangar, por meio disso, a intelec¢do na profun-
didade da divindade [Gottheit], este dever pode de igual modo, sem retirar dos
bramanes sua divinidade [Géottlichkeit], ocorrer satisfatoriamente com a maior
faita de espirito. De modo semelhante, uma das relagSes mais universais que os
indianos exp8em € a geragdo, o nascimento, tal como os gregos indicam o Eros
como o deus mais antigo. Esta geragio, a atividade divina, € entfio tomada por
sua vez em miltiplas exposi¢Ses de modo inteiramente sensivel, e os érgdos
genitais masculinos e femininos séo considerados como os mais sagrados. De
igual modo, o divino, embora adentre na efetividade também para si em sua
divinidade, é atraido para dentro do cotidiano de modo completamente trivial.
Assim, por exemplo, conta-se no inicio do Ramayana como Brama* veio 20
encontro de Valmiki, o cantor mitico do Ramayana. Valmiki o recebe inteira-
mente conforme o modo indiano costumeiro, cumprimenta-o, oferece-lhe [436]
uma cadeira, traz-lhe dgua e frutas, Brama efetivamente se senta e convida seu
anfitrido a fazer o mesmo; assim eles permanecem sentados por longo tempo
até que finalmente Brama ordena que Valmiki componha o Ramayana.

Isto ndo é ainda de igual modo uma concepgdo propriamente simbélica,
pois, embora as formas sejam tomadas a partir do existente e aplicadas a sig-
nificados mais universais, como exige o simbolo, ainda assim falta aqui o outro
lado, a saber, que as existéncias particulares nfo sdo efetivamente os signifi-
cados absolutos para a intui¢do, mas devem apenas indicar os mesmos. Para a
fantasia indiana, o macaco, a vaca, o brdmane singular etc. nfo sdo um sim-
bolo aparentado do divino, mas sdo considerados e expostos, enquanto o divi-
no mesmo, como uma existéncia adequada a ele. ‘

30. Membro da casta sacerdotal, primeira das castas indianas (N. da T.).

31. Brahma ¢é o primeiro deus do Trimurti hindd (compreendendo Brahma, Vixnu e Shiva). Ele € o
criador do mundo e representa, entre as trés tendéncias fundamentais, o estado da vigflia; é
denominado o ser imenso e simboliza o equilibrio entre a concentragio e a dispersio, a coorde-
na¢do dos contrdrios. Brahma € a personificagio do Brahman - o absoluto (N. da T.).
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Mas € nisto que se encontra a contradi¢do que impele a arte indiana
para um segundo modo de concepgdo. Pois por um lado o simplesmente su-
pra-sensivel, o absoluto enquanto tal, € o significado tal e qual, captado en-
quanto o verdadeiramente diviﬁéz'por outro lado as singularidades da efeti-
vidade concreta [sdo] vistas de imediato pela fantasia também em sua exis-
téncia sensivel enquanto fendmenos divinos. Em parte elas devem certamen-
te expressar apenas lados particulares do absoluto, mas entdo também o sin-
gular imediato, o qual € exposto como existéncia adequada desta universali-
dade determinada, ¢ ainda apenas simplesmente inadequado a este seu con-
teddo e se encontra com ele numa contradigdo tanto mais acirrada quanto o
significado aqui j4 € apreendido em sua universalidade ¢ mesmo assim posto
de modo imediato expressamente pela fantasia, enquanto em identidade com
0 que € o mais sensfvel e singular.

b) A primeira solug@o desta discérdia [Zwiespalt] é procurada pela arte in-
diana, como ja foi indicado acima, na desmedida [Maplosigkeit] de suas confi-
guragdes. As formas singulares, para poderem alcangar a universalidade mesma
enquanto formas sensiveis, sdo selvagemente [437| desfiguradas no que é colos-
sal, grotesco. Pois a forma singular, que nfio deve expressar a si mesma e o sig-
nificado que lhe € peculiar enquanto fendmeno particular, mas um significado
universal que se encontra fora dela, néo satisfaz a intui¢do até que ela seja arras-
tada para fora de si mesma sem objetivo e sem medida em diregdo ao assombro-
so. Aqui, pois, é particularmente o exagero mais dispendioso da grandeza, na
forma espacial bem como na incomensurabilidade temporal, e a multiplica¢do
de uma tnica e mesma determinidade, a multiplicidade de cabegas, a quantidade
dos bragos etc., por meio do que é almejada a obtengdo da ampliddo e da uni-
versalidade dos significados. O ovo, por exemplo, encerra o pédssaro. Esta exis-
téncia singular € agora ampli'ada para a representagdo incomensurdvel de um ovo
césmico como encapsulamento da vida universal de todas as coisas, no qual
Brama, o Deus gerador, passa um ano de Criagdo sem qualquer ato, até que se
despedacem por meio dos seus meros pensamentos as metades do ovo. Afora
objetos naturais, também individuos e acontecimentos humanos sio elevados igual-
mente ao significado de um fazer divino efetivo, de tal modo que nem o divino
para si nem o humano podem ser apreendidos, mas ambos aparecem constante-
mente confundidos um com o outro. Aqui se situam particularmente as encarnagées
dos deuses, principalmente de Vixnu®?, o deus conservador, cujos efeitos forne-

32. Protetor dos mundos, Vixnu vela por sua conservagdo. Existem dez avatdras ou “descendentes”
de Vixnu (N. da T.).
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cem um conteddo principal para as grandes poesias épicas. A divindade penetra
nestas encarnagdes imediatamente no fendmeno mundano. Deste modo, Rama é
por exemplo a sétima encarnagéo de Vixnu (Ramatschandra). Segundo necessi-
dades singulares, a¢des, estados, formas e modos de se comportar, nestes poemas
mostra-se que seu contetido foi tomado em parte de acontecimentos efetivos, de
feitos de reis mais antigos, os quais possufam a forga de fundar novos estados da
ordem e da legalidade e, por isso, estamos em meio a0 humano no solo firme da
efetividade. Mas, inversamente, tudo estd entdo [438] novamente ampliado, ex-
pandido ao nebuloso, langado ao universal, de modo que se perde novamente o
solo hé pouco conquistado e ndo se sabe onde se estd. De modo semelhante tam-
bém se d4 no Sakuntala®. No inicio temos diante de nés o mais delicado e o
mais vaporoso mundo de amor, no qual tudo se passa de modo humano confor-
me seu andamento adequado, mas entdo somos repentinamente deslocados de toda
esta efetividade concreta e elevados is nuvens, ao céu de Indra*, onde tudo estd
modificado e ampliado, para fora de seu circulo determinado, para significados
universais da vida natural na relacdo com os brimanes e com o poder sobre os
deuses naturais, o qual é concedido aos homens mediante rigorosas expiagoes.
Também este modo de exposi¢do ndo deve ser denominado propriamente
de simbélico. Pois o simbolo auténtico deixa a forma determinada, que ele
emprega, subsistir em sua determinidade do modo que €, pois ndo quer intuir
nisso a existéncia imediata do significado, segundo sua universalidade, mas ape-
nas aponta para o significado nas qualidades aparentadas do objeto. A arte indi-
ana, porém, embora separe universalidade e existéncia singular, requer apesar
disso ainda a unidade imediata de ambas, produzida pela fantasia, e deve, por
isso, retirar o existente [Daseiende] de sua limitagdo e aumentd-lo mesmo de
modo sensivel para o indeterminado e em geral transformé-lo e deformé-lo. Neste
diluir-se da determinidade e na confusio, que tem origem no fato de que sem-
pre é introduzido o mais alto Contetido nas coisas, nos fenomenos, nos aconte-
cimentos e nos atos, 0s quais nem possuem em si mesmos, na sua limitagao, em
si e para si o poder de tal conteiido, nem sdo capazes de expressa-lo, pode-se
por isso procurar antes uma ressonancia do sublime enquanto o autenticamente
simbglico. De fato, no sublime, como ainda veremos mais tarde, o fendmeno

33. Abhij‘aana ‘Sakuntala, drama em sete atos do poeta indiano Kalidasa (séculos IV-V a. C)), que
Goethe apreciava particularmente. J. G. Herder também escreveu sobre esta obra. Sakuntala é a
mie de Bharata, legenddrio soberano da India (N. da T.).

34. Indra € o “deus de mil olhos”. Ele préside os céus inferiores, langa o raio e comanda as nuvens
chuvosas. Indra significa literalmente “o potente” (N. da T.).
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finito expressa o absoluto, o qual ele deve trazer para a intuigéo [439| apenas de
modo que se mostre no fendmeno mesmo que ele ndo pode alcangar o contei-
do. Assim, por exemplo, se did com a eternidade. A sua representagdo se torna
sublime quando deve ser dita de modo temporal, na medida em que cada nime-
ro maior ainda nfo serd nunca suficiente, devendo ser sempre aumentado, sem
chegar ao fim. Como se diz de Deus: “Mil anos sdo para Vés um dia.”?s Neste
¢ em semelhante modo, a arte indiana contém muito do que comega a dar este
tom do sublime. Contudo, a grande diferenca para com o sublime auténtico
consiste no fato de que a fantasia indiana n#o realiza nestas configuragdes selva-
gens a posi¢do negativa [Negativsetzen] dos fendmenos, os quais ela mostra, mas
acredita ter apagado e feito desaparecer a diferenca e a contradigio entre o ab-
soluto e a sua configurago exatamente por meio daquela desmedida e auséncia
de limite. — Assim como ndo podemos deix4-la valer neste exagero como auten-
ticamente simbdlica e sublime, tampouco ela é autenticamente bela. Pois ela nos
d4, principalmente na descri¢o do humano enquanto tal, muito do que é doce
€ suave, muitas imagens amigiveis e sentimentos ternos, as descri¢des naturais
as mais espléndidas e as fei¢cGes as mais encantadoras, infantis, do amor e da
inocéncia cdndida, de igual modo coisas grandiosas e nobres; mas no que con-
cerne aos significados fundamentais universais, inversamente, o espiritual per-
manece todavia sempre de novo inteiramente sensivel, o trivial se encontra ao
lado do grandioso, a determinidade est4 destruida, o sublime € mera auséncia de
limites, e o que diz respeito ao mito continua, em grande parte, apenas até o
fantasismo do dom de configurar destituido de entendimento de uma imagina-
¢ao sem repouso, que procura algo por todos os lados.

¢) Finalmente, o0 modo o mais puro da exposi¢do que encontramos neste
estdgio € a personificagdo e, em geral, a figura humana [menschliche Gestalt].
Na medida em que, entretanto, o significado ndo deve ser aqui ainda apreendi-
do como subjetividade espiritual livre, mas contém ou alguma determinidade abs-
trata, acolhida em sua universalidade, ou 0 meramente natural, por exemplo, a
vida dos rios, das montanhas, das estrelas, do sol, [440| entdo ele devera ser usado
propriamente sob a dignidade da forma humana, enquanto expressio para esta
especie de contetido. Pois segundo a sua verdadeira determinagio, o corpo hu-
mano, bem como a Forma das atividades e dos acontecimentos humanos, ex-
pressam apenas o Contetido concreto interior do espirito, o qual estd nesta rea-
lidade junto a si mesmo e ndo t8m nisso apenas um sfmbolo ou signo exterior.

35. “Pois mil anos sdo diante de teus olhos/ como um dia que acabou de transcorrer/ como montar guarda
numa noite” (salmo 90 de David, v. 4, segundo a tradugio de Lutero, op. cit., p.70) (N. da T.).
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De um lado, conseqiientemente, por causa da abstragdo do significado, a
personificagdo permanece neste estdgio igualmente ainda superficial, quando
o significado — para a exposi¢do do qual ela ¢ chamada — deve pertencer tanto
ao espiritual quanto ao natural, e ela ainda necessita, para o processo de intui-
¢do mais preciso, de outras configuracdes diversas com as quais ela se mistura
e, desse modo, € tornada ela mesma impura. Por outro lado, a subjetividade e
sua forma ndo sdo aqui o designante, mas suas exteriorizacées, atos etc., pois
no fazer e no agir se encontra primeiramente a particulariza¢o mais determi-
nada, a qual pode ser posta em relagdo com o contetido determinado dos sig-
nificados universais. Mas entdo surge novamente a deficiéncia de que ndo é o
sujeito, mas apenas a exteriorizagdo do mesmo o significativo, bem como a
confusio de que os acontecimentos € 0s atos obtém de algures seu conteddo e
seu significado, ao invés de ser a realidade e a existéncia que se efetiva do
sujeito. Uma série de tais agfes pode entdo ter em si mesma uma seqii€ncia ¢
uma coeréncia, que resulta do contetido para o qual serve de expressdo uma
tal série; mas esta coeréncia € igualmente interrompida e, em parte, suprimida
[aufgehoben] de novo pelo personificar e pelo humanizar, pois o subjetivar,
inversamente, também conduz para a arbitrariedade do fazer e das exterioriza-
¢oes, de modo que se misturam tanto mais de modo variegado e sem regras,
portanto, o significativo ¢ o destituido de significado quanto menos a fantasia
€ capaz de trazer os seus significados ¢ as suas formas a uma |441| conexdo
fundamental e firme. — Mas se o apenas natural é tomado como o dnico con-
teddo, entdo o natural néio ¢, por scu lado, digno de trazer a forma humana e
esta, enquanto adequada apenas a expressdo espiritual, €, por seu lado, inca-
paz de expor o meramente natural.

Em todas estas relacdes, essa personificacdo ndo pode ser verdadeira, pois
a verdade na arte exige, como a verdade em geral, a concordancia do interior
e do exterior, do conceito e da realidade. Na verdade, a mitologia grega per-
sonifica também o Pontos3, Skamandros*’, ela tem seus deuses fluviais, nin-
fas3®, driades, e torna em geral diversamente a natureza em contetdo de seus
deuses humanos. Entretanto, ela ndo deixa a personificagdo meramente formal

36. Pontos ¢ o nome geogrifico que designa o mar negro ¢ a personificacdo masculina do mar,
sendo filho da Terra e do Eter (N. da T.).

37. Skamandros (hoje Mendera), rio da Tricia e deus deste mesmo rio (N. da T.).

38. As ninfas sdo as filhas de Gaia, ou de modo mais geral de Zeus, divindades menores que povoam
com graca e juventude as dguas, as montanhas, os prados, as florestas, etc. correspondendo
respectivamente a estes lugares: as Ndiades habitam as fontes, as Nereidas o mar calmo, as Oreades
as montanhas, as Driades e as Hamadriades as drvores, etc. (N. da T.).
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e superficial, mas forma disso individuos, nos quais o mero significado natu-
ral retrocede e o humano, ao contrério, que acolheu em si mesmo tal conted-
do natural, torna-se o evidente. Mas a arte indiana permanece estacionada na
mistura grotesca entre o natural e o humano, de modo que nenhum lado ad-
quire seu direito e ambos se deformam mutuamente.

Em geral, estas personificagdes também ndo sdo ainda propriamente sim-
bélicas, pois ndo se encontram, devido 2 sua superficialidade formal [formellen],
em nenhuma relac@o essencial e parentesco estreito com o Contetido mais de-
terminado que deveriam expressar simbolicamente. Mas a0 mesmo tempo, com
respeito as outras configuragSes e atributos particulares, com as quais tais
personifica¢des aparecem misturadas e as quais devem expressar as qualidades
mais determinadas atribuidas aos deuses, comega a aspiragio por exposigdes
simbdlicas, para as quais a personificacdo permanece entfio apenas a Forma
universal aglutinadora.

No que concerne as intui¢des mais principais, as quais cabem aqui, deve
ser mencionado antes de mais nada o Trimurti, ou seja, a |[442| divindade
triforme [dreigestaltigen]. A ele pertence em primeiro lugar Brama, a ativida-
de produtora, geradora, o criador do mundo, senhor dos deuses e assim por
diante. Por um lado, ele é diferenciado de Braman (enquanto neutro), do ser
mais elevado, e é o seu primogénito, por outro lado, entretanto, ele novamen-
te coincide com esta divindade abstrata, como em geral nos indianos as dife-
rencas ndo tém capacidade de se manter fixas em seus limites, mas em parte
sdo apagadas, em parte misturadas uma a outra. A forma mais precisa, porém,
possui muito de simbélico: ele é figurado [abbilden] com quatro cabegas e
quatro maos, com cetro, anel e assim por diante; a sua cor € 0 vermelho, o
que indica o sol, ji que estes deuses sempre trazem em si MESMOS a0 MESMO
tempo significados naturais universais, que sdo personificados neles. O segun-
do deus do Trimurti é Vixnu, o deus conservador, o terceiro Shiva, o destrui-
dor. Os simbolos para estes deuses sdo incontdveis. Pois na universalidade de
seus significados eles compreendem em si mesmos infinitamente muitos efei-
tos singulares, em parte referentes a fendmenos naturais particulares — princi-
palmente elementares, como por exemplo Vixnu tem a qualidade do fogo (Lé-
xico de Wilson, s. v. 2)*® —, em parte também fendmenos espirituais, o que
entdo fermenta sempre de modo variegado entre si e muitas vezes revela a in-
tui¢do as formas as mais repugnantes.

39. Horace Hayman Wilson, Dictionary in Sanscrit and English, Kalkutta 1819.
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Neste Deus triforme mostra-se de imediato, do modo o mais claro, que
aqui a forma espiritual nfo pode surgir ainda em sua verdade, pois o espiritu-
al ndo constitui o significado autenticamente preponderante. Espirito mesmo
seria esta trindade de deuses se o terceiro deus fosse uma unidade concreta e
um retorno para si a partir da diferenciagdo e duplica¢do. Pois segundo a ver-
dadeira representacio, deus € espirito enquanto esta diferenga e unidade ativas
absolutas, que constituem em geral o conceito do [443| espirito. Mas no Trimurti
o terceiro deus ndo é por assim dizer a totalidade concreta, porém ele mesmo
apenas um lado em vista dos outros dois e, portanto, igualmente uma abstra-
¢do, nenhum retorno em si mesmo, mas apenas uma passagem para um outro,
uma transformacdo, geracio e destrui¢gdo. Devemos, pois, ter muita cautela
quando queremos reencontrar nestes primeiros pféssentimentos da razdo jd a
mais alta verdade e queremos reconhecer ji a trindade cristd nesta ressonan-
cia, a qual segundo o ritmo contém sem divida a trindade, esta que constitui
uma representagdo fundamental do cristianismo.

A partir de Braman e Trimurti, a fantasia indiana segue fantasticamen-
te*® ainda adiante até um nidmero incomensurével de deuses os mais multifor-
mes. Pois aqueles significados universais que sdo apreendidos enquanto o es-
sencialmente divino podem ser reencontrados em milhares e milhares de apa-
ricdes [Erscheinungen], as quais sdo personificadas e simbolizadas elas mes-
mas como deuses ¢ na imprecisdo e inconstincia confusa da fantasia colocam
os maiores impedimentos para uma clara compreensdo, fantasia que em suas
invencgdes nido trata nada segundo sua prépria natureza e que desloca tudo ¢
todos de seus lugares. Para estes deuses subordinados, no topo dos quais se
encontra Indra, o ar e o céu, fornecem o contedido mais preciso especialmente
as forcas da natureza em geral, os astros, os rios, as montanhas, nos diversos
momentos de seu atuar, de sua modificagdo, de sua influéncia abengoadora ou
prejudicial, conservadora ou destrutiva.

Mas um dos objetos principais da fantasia e da arte indianas € o nasci-
mento dos deuses e de todas as coisas, a teogonia e a cosmogonia. Pois esta
fantasia é em geral compreendida no processo constante de introduzir o que €
o mais ausente de sensibilidade no centro do fenbmeno exterior, bem como,
inversamente, de apagar o mais natural e o mais sensivel novamente por meio
da abstragdo a mais extrema. De modo semelhante, o nascimento dos deuses €
exposto desde a |444| divindade suprema, e o efeito e a existéncia de Brama,
Vixnu, Shiva, sfio expostos nas coisas particulares, nas montanhas, nas dguas,

40. A repeti¢do estd presente no original (N. da T.).
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nos eventos humanos. Semelhante conteddo pode, entfio, por um lado, obter
para si uma forma divina particular, mas por outro lado estes deuses nova-
mente sdo absorvidos nos significados universais dos deuses supremos. Tais
teogonias e cosmogonias existem em grande nimero e em infinita variedade.
Se € dito, portanto: assim os indianos representaram a criagio do mundo, o
surgimento de todas as coisas, entdo isto pode valer sempre apenas para uma
seita ou para uma obra determinada, pois em outro lugar 0 mesmo é encontra-
do novamente sempre de outro modo. A fantasia deste povo & inesgotével em
suas imagens e formas.

Uma representagdo principal, a qual permeia as histérias de nascimen-
to, €, ao invés da representacdo de uma criagdo espiritual, o processo da in-
tuigdo [Veranschaulichung] que sempre se repete da geracdo natural. Quan-
do se estd familiarizado com estes modos de intuigdo, entdo se tem a chave
para varias representagdes [Darstellungen] que confundem completamente o
nosso sentimento [Gefiihl] de vergonha, na medida em que a auséncia de ver-
gonha € impelida ao extremo e sua sensibilidade atinge o inacreditdvel. O
famoso e conhecido episédio do Ramayana, a descida de Ganga, oferece um
exemplo brilhante deste modo de concepgdo. Ele é contado quando Rama
casualmente chega ao Ganges*'. O invernal e gélido Himavan*?, o principe
das montanhas, tinha gerado duas filhas com a esbelta Mena, Ganga, a mais
velha, € a bela Uma*?, a mais nova. Os deuses, em particular Indra, interce-
deram junto ao pai para que lhes enviassem Ganga de modo que pudesse ser
iniciada nos rituais sagrados, e como Himavan se mostra condescendente aos
seus pedidos, Ganga ascende até os deuses bem-aventurados. Entdo prosse-
gue a histdria ulterior de Uma, a qual, depois de ter realizado virios atos
maravilhosos de humildade e de peniténcia, desposa Rudra*, ou seja, Shiva.
Deste casamento nascem |445| montanhas selvagens e infecundas. Durante cem
anos Shiva esteve enlagado em matrimdnio com Uma, sem interrupgdes, de
modo que os deuses, assustados com o poder gerador de Shiva e cheios de
medo pelos filhos por nascer, pedem-lhe que volte a sua forca para a terra.
O tradutor inglés ndo quis transcrever literalmente esta passagem, pois ela
ultrapassa demasiadamente qualquer .recato ou vergonha. Entdo Shiva tam-
bém d4 ouvidos aos pedidos dos deuses, deixa de prosseguir a geragio para
ndo destruir o universo e arremessa a sua semente sobre a terra; atravessada

41. O Ganges como entidade mitolégica (N. da T.).
42. O monte nevado (N. da T.).
43. Uma, chamada também "a paz da noite", é uma das companheiras de Shiva (N. da T.).

44. Rudra, o destruidor, ¢ um dos nomes de Shiva (N. da T.).
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pelo fogo, surge disso a montanha branca, a qual separa a India da Tartéria.
Mas Uma se encoleriza € se enfurece por isso, e amaldi¢oa todos os esposos.
Em parte, estas s3o imagens horriveis e grotescas que repugnam nossa fan-
tasia e a todo entendimento, de modo que, ao invés de representar [darstellen]
efetivamente tudo o que deveria ser entendido por elas, apenas permitem uma
percepgdo. Schlegel ndo traduziu esta parte do episédio, mas apenas conta
como Ganga novamente desceu para a terra. Isto ocorreu da seguinte manei-
ra. Um antepassado de Rama, Sagar, teve um filho malvado, mas da segun-
da esposa 60.000 filhos, que vieram em uma cabaga para o mundo, porém
foram nutridos em jarros com manteiga clarificada até se tornarem homens
fortes. Um dia, entdo, Sagar quis sacrificar um cavalo, mas Vixnu o arreba-
tou sob a forma de uma serpente. Entdo Sagar enviou os 60.000 filhos. O
alento de Vixnu, quando estes se aproximaram depois de muitas dificuldades
e muita procura, os queima, reduzindo-os a cinzas. Depois de longa espera,
finalmente um neto de Sagar, Ansuman, o radiante, filho de Asamandsha,
parte para reencontrar os seus 60.000 tios e o cavalo do sacrificio. Ele efe-
tivamente encontra o cavalo, Shiva e o monte de cinzas; mas o rei pissaro
Garuda lhe profetiza que enquanto o rio do sagrado Ganga ndo descer do
céu para o monte de cinzas, 0s seus parentes nio retornariam novamente a
vida. Entio o bravo Ansuman submeteu-se durante 32.000 anos as penitén-
cias as mais rigorosas no cume do Himavan. Em vido. |[446] Nem as suas
préprias mortificagdes, nem as de 30.000 anos de seu filho Dwilipa ajudam
o mfnimo. Apenas o filho de Dwilipa, o magnifico Bhagiratha, consegue
sair bem sucedido na grande obra depois de outros mil anos de peniténcia.
Entdio o Ganga precipita-se; para que ele ndo destroce a terra, Shiva mantém
agora a sua cabega debaixo dele, de modo que a 4gua se espalhe nos caracdis
dos seus cabelos. Entdio novamente sio necessirias novas peniténcias de
Bhagiratha, a fim de liberar o Ganga destes caracdis para que possa correr
adiante. Finalmente ele verte em seis rios, o sétimo Bhagirata conduz depois
de dificuldades atrozes até os 60.000, os quais sobem ao céu, enquanto
Bhagirata mesmo governa o seu povo em paz ainda por muito tempo.
Outras teogonias, por exemplo, as escandinavas e as gregas, sdo também
de espécie semelhante  teogonia indiana. Em todas elas, a categoria principal
é a geragdo e o ser-gerado, mas nenhuma se langa para c4 e para 14 de modo
tdo selvagem, e em suas configuracdes em grande parte com tal arbitrariedade
e inadequag@o de inventividade. A teogonia de Hes{odo € particularmentc mais
transparente e mais determinada, de modo que sempre se sabe onde se estd e
se reconhece claramente o significado, jd que ele ressalta e apresenta mais cla-
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ramente o fato de que a forma e o exterior nela apenas aparecem exteriormen-
te. Ela comega com o Caos, 0 Ercbo“, o Eros, a Gaia; Gaia produz Urano de
si mesma e gera entdo com ele as montanhas, o Pontos e assim por diante,
também Cronos e os Ciclopes, Centimanos, mas os quais Urano logo apds o
seu nascimento confina no Tértaro. Gaia induz Cronos a castrar Urano; o que
ocorre; a terra recebe o sangue e daf crescem as erfnias e os gigantes; o mar
recebe o membro e da espuma do mar se eleva Citéria. Tudo isto é mantido
de modo mais claro e mais coeso ¢ também ndo permanece preso ao circulo
dos meros deuses da natureza.

|447| 3. Intui¢éo da Purificagdo e da Expiagdo

Caso procuremos agora por um ponto de transi¢fio para o simbolo autén-
tico, entdo podemos encontréd-lo igualmente na fantasia indiana j& segundo seus
primérdios. Qudo ativa a fantasia indiana também possa ser para elevar o fe-
némeno sensivel a uma multiplicidade de deuses, a qual nenhum outro povo
pode apresentar na mesma desmedida e alterabilidade, por outro lado, toda-
via, em diversas intui¢Bes e narrativas ela sempre novamente tem presente aquela
abstragio do deus supremo, em comparagdo com o qual o particular, o sensi-
vel e o que se manifesta [erscheinende] sdo apreendidos como ndo divinos,
inadequados e, portanto, como algo que precisa ser posto de modo negativo e
suprimido [aufgehoben]. Pois justamente esta mudanga de um lado para o outro
constitui, como ja foi dito logo no inicio, o tipo peculiar e a auséncia de re-
conciliagdo desassossegada da intui¢@o indiana. Por isso, sua arte também nio
se cansou de configurar de_modos os mais miltiplos a desisténcia de si do sen-
sivel e a forga da abstragdo e submersdo interior. Aqui se situam as represen-
tagOes [Darstellungen] das expiagdes demoradas e das observagdes profundas,
das quais nio s6 os poemas épicos mais antigos, o Ramayana e o Mahabharata,
apresentam as provas mais importantes, mas também muitas outras obras de
arte poéticas. Tais expiagdes, na verdade, sdo empreendidas muitas vezes por
ambi¢do ou pelo menos para fins determinados que ndo devem conduzir 2
tltima e mais elevada unido com Braman e ao matar do terreno e do finito —
como, por exemplo, a finalidade de alcancar o poder de um Brimane etc.; ao
mesmo tempo, entretanto, a intuigfo reside sempre no fato de que a expiagio

45. Erebo ¢ o filho do Caos ¢ o irmio ¢ esposo da Noite; ele personifica as trevas infernais. Gaia é
a terra, mae de Urano, o céu (N. da T.).
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e a perseveranga da meditagdo que sempre mais se afasta de tudo o que € de-
terminado e finito elevam acima do nascimento em um determinado estado,
bem como acima da violéncia do que € apenas natural e dos |448| deuses da
natureza. Motivo pelo qual particularmente o principe dos deuses Indra se opde
as expiacdes rigorosas e tenta dissuadi-las ou, quando nenhuma dissuasio dé
resultado, apela aos deuses do alto a auxiliarem-no, pois sendo todo o céu cai-
ria em confusio.

Na representagio [Darstellung] de tais expiagbes e de suas espécies, esté-
gios e graus diversos, a arte indiana é quase tdo inventiva como em suas multi-
plas divindades e exerce a ocupagéo de tal invengdo com grande seriedade.

Isto constitui o ponto a partir do qual podemor continuar olhando em torno.

C. O SIMBOLISMO AUTENTICO

Tanto para a arte simbdlica quanto para a arte bela é necessirio que o
significado, que elas empreendem configurar, ndo apenas, como € o caso no
indiano, saia da primeira unidade imediata para sua existéncia exterior, que se
encontra ainda anterior a toda separagéo e diferenciacdo, mas que o significa-
do torne-se para si livre da forma sensivel imediata. Esta libertagio sé pode
acontecer enquanto o sensivel e o natural forem apreendidos e intuidos em si
mesmos como negativos, como o que deve ser suprimido [Aufzuhebende] e o
que foi suprimido [Aufgehobene].

No entanto, mais adiante € necessdrio que a negatividade, que alcanga o
fendmeno enquanto o passageiro e o suprimir-se [Sichaufheben] do natural,
seja acolhida e configurada como o significado absoluto das coisas em geral,
como momento do divino. — Com isso entretanto ji abandonamos a arte indi-
ana. Pois é certo que a fantasia indiana ndo falta a intui¢do do negativo; Shiva
€ tanto o destruidor quanto o gerador, Indra morre, e também o tempo aniqui-
lador personificado em Kala, o terrivel colosso, destréi a totalidade do reino
mundano e todos os deuses, inclusive o Trimurti, o qual igualmente se dilui
em Braman — do mesmo modo que o individuo deixa desaparecer a si e a to-
talidade do seu saber e querer em sua identificagdo com o Deus supremo. |449|
Mas nestas intuicdes o negativo é em parte apenas um transformar e alterar,
em parte apenas a abstra¢do que abandona o determinado, a fim de entrar na
universalidade indeterminada e, desse modo, vazia e a mais destituida de Con-
teddo. Para o Deus supremo, a substancia do divino, ao contrédrio, permanece
inalteradamente uma e a mesma na troca das formas, na transi¢do, no progres-
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so para a multiplicidade dos deuses e para a nova supressdo [Wiederaufhebung]
dos mesmos. Ela ndo € este Deus inico que tem em si mesmo, enquanto este
Unico, o negativo como a sua propria determinidade, pertencente necessaria-
mente ao seu conceito. De modo semelhante, na intuigdo parse o que traz
deteriorag@io e prejuizo estd em Ahriman, fora de Ormuz, e produz com isso
apenas uma oposigdo e luta que ndo pertencem ao Deus tnico, a Ormuz, como
um momento atribuido a ele nele mesmo.

O préximo passo que temos de realizar agora consiste por isso no fato
de que, por um lado, o negativo ¢ fixado para si, por meio da consciéncia,
como o absoluto, por outro lado € visto apenas como um momento do divino,
como um momento, porém, que n#o apenas se langa fora do absoluto verda-
deiro em um outro deus, mas € atribuido ao absoluto de modo que o Deus
verdadeiro aparece como o vir-a-ser negativo de si mesmo e, desse modo, tem
0 negativo como a sua determinagdo imanente nele mesmo.

Por meio desta representacdo ulterior, o absoluto se torna pela primeira
vez concreto em si mesmo como determinidade de si em si mesmo e, com isso,
uma unidade em si mesma, cujos momentos surgem para a intuigdo como as
determinagdes diferenciadas de um e mesmo Deus. Pois trata-se aqui principal-
mente da necessidade de determinidade do significado absoluto em si mesmo,
de sua satisfagdo préxima. Os significados anteriores permaneceram, devido a
sua abstragdo, o simplesmente indeterminado e, por isso, destituido de forma
ou, quando progrediam inversamente para a determinidade,

450| coincidiram ime-
diatamente com a existéncia natural ou entraram em uma luta do configurar que
ndo conduziu a nenhum repouso e reconciliacio. Esta dupla deficiéncia é agora
remediada segundo o curso interior do pensamento, bem como segundo o de-
curso exterior das intui¢des dos povos, da seguinte maneira:

Primeiro estabelece-se um vinculo mais preciso entre o interior € o ex-
terior, uma vez que cada determinagdo do absoluto em si mesma jid é um
comego do sair para a exteriorizagdo. Pois cada determinar é diferenciar em
si mesmo; mas o exterior enquanto tal é sempre determinado e diferenciado
e, portanto, estd disponivel um aspecto segundo o qual o exterior se mostra
mais correspondente ao significado do que nos estigios considerados até
agora. Contudo, a primeira determinidade e negacido em si mesma do abso-
luto ndo pode ser a autodeterminagfo livre do espirito enquanto espirito, mas
ela mesma pode ser apenas a negacdo imediata. A negacido imediata e por
isso natural, em seu modo o mais abrangente, € a morte. O absoluto é por-
tanto apreendido agora de tal modo que deverd entrar neste negativo como
numa determinac¢do que pertence ao seu préprio conceito e devera trilhar o
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caminho do definhamento e da morte. Por isso vemos na consciéncia dos povos
o enaltecimento da morte ¢ da dor inicialmente como a morte do sensivel
que definha; a morte do natural € sabida como um elo necessario na vida do
absoluto. Mas o absoluto, por um lado, a fim de passar por este momento da
morte, deve surgir e ter uma existéncia, enquanto, por outro lado, ndo per-
manece preso ao aniquilamento da morte, e sim se produz a partir disso de
modo elevado para a unidade positiva em si mesma. A morte, portanto, ndo
¢é tomada aqui como o significado inteiro, mas apenas como um aspecto dele
e, na verdade, o absoluto é apreendido por meio deste processo do negativo
como uma supressdo [Aufheben] de sua existéncia imediata, como uma tran-
sitoriedade e algo passageiro; inversamente, porém, também como um retor-
no em si mesmo, cOmMo uma ressurrei¢do e um ser-em-si-eterno-e-divino. |451]
Pois a morte tem um significado duplo: uma vez € o préprio perecer imedi-
ato do natural, outra vez é a morte do que é apenas natural e com isso 0
nascimento de algo mais elevado, do espiritual, no qual se extingue o mero
natural de modo que o espirito tem em si mesmo [an sich selbst] este mo-
mento como pertencente & sua esséncia.

Mas, por isso, em segundo lugar, a forma natural nio pode mais ser apre-
endida em sua imediatez e existéncia sensivel de modo que ela coincida com
o significado nela observado [erschauten], pois o significado do exterior mes-
mo consiste em morrer em sua existéncia real e em suprimir-se [aufhieben].

Em terceiro lugar, de igual modo € suspensa a mera luta do significado
com a forma e a fermentag@o da fantasia, a qual produziu o fantdstico na In-
dia. Certamente, também agora o significado ainda no é sabido em sua uni-
dade pura com ele mesmo, libertado da realidade dada, enquanto significado
em sua clareza completamente purificada, de modo que ele pudesse se opor &
sua forma intuivel. Mas, inversamente, enquanto esta imagem animal singular
ou esta personificag¢do, acontecimento, a¢do humanos, também a forma singu-
lar ndo deve trazer para a intui¢do uma existéncia [Existenz] imediatamente
adequada do absoluto. Esta identidade ruim, a esta altura, j4 foi transposta,
enquanto aquela libertacdo perfeita ainda nao foi alcangada. No lugar de am-
bos coloca-se a aquela espécie de exposicdo que j4 denominamos anteriormen-
te como a autenticamente simbdlica. Por um lado, agora ela pode se destacar,
pois o interior e o que é apreendido enquanto significado ndo apenas mais vém
e vio como no indiano, para cima e para baixo, ora submergem imediatamen-
te na exterioridade, ora retiram-se dela para a soliddo da abstracdo, mas co-
mecam a se fixar para si contra a mera realidade natural. Por outro lado, ago-
ra o simbolo deve alcangar a configuragdo. Pois embora o |452| significado,
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que se situa aqui completamente, tenha para o seu contetido o momento da
negatividade do natural, o verdadeiramente interior comeca todavia a se reti-
rar primeiramente do natural e estd, por isso, ele mesmo ainda enredado no
modo de aparigado [Erscheinung sweise] exterior, de modo que ele niio pode se
fazer ja vir a consciéncia para si mesmo sem a forma externa em sua univer-
salidade clara.

A espécie de configuragdo corresponde ao conceito daquilo que em geral
constitui o significado fundamental no simbdélico, de modo que as Formas natu-
rais determinadas e as a¢Ses humanas em sua peculiaridade isolada nio devem
nem significar ou expor apenas a si mesmas, nem devem trazer para a conscién-
cia o que € nelas divino intufvel imediato enquanto presente. A sua existéncia
determinada deve ter na sua forma particular apenas qualidades que aludem a
um significado mais abrangente aparentado com elas. Por isso, exatamente aquela
dialética universal da vida forma [bilder] o surgimento, o crescimento, o declinio
€ 0 regresso a partir da morte ¢ também nesta relagfio forma [bildet] o conteddo
adequado para a Forma [Form] autenticamente simbélica, pois em quase todos
os dmbitos da vida natural e espiritual encontram-se fendmenos que tém este
processo como fundamento de sua existéncia e, por isso, podem ser usados para
o tornar intuivel {Veranschaulichung] de tais significados e para a sua indica-
¢do. Pois de fato entre ambos os lados tem lugar um parentesco efetivo. Assim
as plantas nascem de sua semente, germinam, crescem, florescem, vingam fru-
tos, o fruto deteriora e outra vez traz novas sementes. De modo semelhante, o
sol estd mais baixo no inverno, subindo alto na primavera até que alcance o zénite
no verdo, langando entfo a sua maior bengio ou praticando a sua corruptibilida-
de, mas entdo novamente decai. Também as diversas idades, a infincia, a juven-
tude, a idade adulta e a velhice expSem o mesmo processo universal. Mas par-
ticularmente surgem aqui ainda localidades especificas para uma particulariza-
¢80 mais precisa, [453| como, por exemplo, o Nilo. Na medida em que o mero
fantastico foi colocado de lado por meio destes tragos mais fundamentais do
parentesco e da correspondéncia mais préxima do significado com sua expres-
sdo, ocorre uma escolha cuidadosa das formas simbolizadoras no que concerne
a sua adequagdo ou inadequag@o, e aquela vertigem intermindvel acalma-se em
uma reflexdo mais racional.

Vemos, portanto, retornar uma unidade mais reconciliadora, tal como a
encontramos no primeiro estigio, entretanto com a diferenca de que a identi-
dade do significado com a sua existéncia real nio é mais nenhuma unificacgio
imediata, mas uma unificagdo produzida [hergestellf] a partir da diferenca e,
por isso, ndo encontrada, mas produzida [produzierte] a partir do espirito. O
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interior em geral comega aqui a prosperar até a autonomia, € a tornar-se cons-
ciente de si mesmo, € procura o seu par no natural, o qual tem por seu lado
um par igual na vida e no destino do espiritual. A partir deste impeto [Drang]
que um lado quer reconhecer no outro e quer trazer diante da intuigdo e da
imaginagdo pela forma exterior o interior e por meio do interior o significado
das formas exteriores na jun¢fo de ambos, resulta aqui o impulso [Trieb] mons-
truoso para a arfe simbélica. Apenas onde o interior torna-se livre e ainda
conserva o impulso de se fazer representar em forma real, conforme aquilo
que € segundo a sua esséncia, e de ter perante si esta representagdo mesma
enquanto uma obra também exterior, apenas ai comega o auténtico impulso da
arte, principalmente da arte plastica. Apenas por meio disso estd presente pre-
viamente a necessidade de fornecer ao interior, a partir da atividade espiritual,
uma aparigdo [Erscheinung] ndo apenas encontrada diante dele, mas de igual
modo inventada a partir do espirito. A fantasia faz para si entdo uma segunda
forma, a qual ndo vale para ela mesma enquanto finalidade, mas que € usada
apenas para o tornar intuivel [Veranschaulichung] de um significado que lhe €
aparentado e, portanto, ¢ dependente deste.

Esta relagfio poderia ser pensada como se |454| o significado fosse aquilo
de que parte a consciéncia e como se, depois disso, ela procurasse ao seu
redor as formas aparentadas para a expressdo de suas representagcdes. Mas este
nio é o caminho da arte autenticamente simbdlica. Pois a sua peculiaridade
consiste no fato de que ela ainda nfo penetra em si € para si na apreensio
dos significados, independentemente de qualquer exterioridade. Inversamen-
te, ela retira o seu ponto de partida do que estd presente e da existéncia con-
creta dele na natureza e no espirito e em seguida expande 0s mesmos para a
universalidade dos significados, cujo conteiido contém por sua parte igual-
mente em si mesmo uma tal existéncia real, embora também apenas de modo
mais limitado e meramente aproximado. Mas, ao mesmo tempo, ela s0 se
apodera destes objetos para criar a partir deles fantasticamente uma forma, a
qual nesta realidade singular torna aquela universalidade intuivel e represen-
tativa para a consciéncia. Enquanto simbdlicas, as configuracdes artisticas ndo
tém, portanto, ainda a Forma verdadeiramente adequada ao espirito, pois o
espirito aqui ndo é ainda para si em si mesmo claro e, desse modo, livre;
mas elas sdo pelo menos configura¢des que em si mesmas mostram imedia-
tamente ndo serem escolhidas apenas para se exporem a si mesmas sozinhas,
mas que querem indicar significados que residem mais profundamente ¢ que
sio mais abrangentes. O meramente natural e sensivel representa a si mes-
mo, a obra de arte simbdlica, ao contrdrio, mesmo querendo trazer perante
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os olhos fendmenos naturais ou formas humanas, aponta imediatamente a
partir de si para um outro, que todavia tem de ter um parentesco interna-
mente fundamentado com as configuragtes exibidas e uma referenciabilidade
essencial com elas. A conexd@o entre a forma concreta e seu significado uni-
versal pode ser diversa, ora mais exterior e, desse modo, menos clara, ora
também mais fundamental, quando a universalidade a ser simbolizada cons-
titui de fato o essencial do fendmeno concreto; por meio de que, entdo, a
compreensibilidade do simbolo é em muito facilitada.

A expressdo mais abstrata &, com relag@o a isso, o nimero, |[455| o qual
s6 deve ser empregado, entretanto, para uma alusdo mais clara no caso do sig-
nificado mesmo ter em si mesmo uma determinagido numérica. Os niimeros
sete e doze, por exemplo, ocorrem com freqiiéncia na arquitetura egfpcia, pois
sete € o nimero dos planetas, doze o nimero das luas ou de pés que a 4gua do
Nilo tem de subir para ser fecunda. Tal ndimero € entdo visto como divino, na
medida em que ele ¢ uma determinagio numérica nas grandes relagdes ele-
mentares, as quais sdo adoradas como as poténcias de toda a vida natural. Doze
degraus, sete colunas, sdo, desse modo, simbdlicos. Semelhante simbolismo dos
nimeros se estende ele mesmo ainda para mitologias mais adiantadas. Os doze
trabalhos de Hércules parecem, por exemplo, derivar dos doze meses do ano,
uma vez que Hércules surge, por um lado, certamente como o heréi de modo
individualizado completamente humano, mas, por outro lado, também traz em
si mesmo ainda um significado natural simbolizado e é ele mesmo uma perso-
nificagdo do curso solar.

Mais concretas ainda sdo a seguir entdo as figuragdes simbélicas espaci-
ais: percursos labirinticos enquanto sfmbolo do curso circular dos planetas, bem
como dangas tém em seus entrelacamentos o sentido mais oculto de imitar sim-
bolicamente o movimento dos grandes corpos elementares.

Mais adiante, as formas animais fornecem entdo os simbolos, mas de modo
mais completo a forma corpérea humana, a qual aparece aqui trabalhada j4 de
modo mais elevado e mais adequado, uma vez que o espirito neste estigio em
geral ji comeca a se configurar a partir do mero natural para uma existéncia
que lhe seja mais autdnoma.

Isto constitui o conceito universal do simbolo auténtico e a necessidade
da arte para a exposi¢do do mesmo. A fim de tratar das intuigdes mais concre-
tas deste estdgio, nesta descida do espirito em si mesmo temos de sair do ori-
ente e nos voltar mais para o oeste.

Enquanto um simbolo universal, que caracteriza este ponto de vista, [456|
podemos colocar no topo a imagem da fénix, que se queima a si mesma, mas
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ressuscita rejuvenescida da morte nas chamas e das cinzas. Her6doto relata (11,
73)% ter visto em retratos este passaro pelo menos no Egito, e de fato os egip-
cios fornecem o centro para a Forma de arte simbdlica. Mas antes que avan-
cemos para uma consideragdo mais detalhada, podemos mencionar ainda al-
guns outros mitos, os quais formam a transi¢do para aquele simbolismo elabo-
rado completamente segundo todos os lados. Estes sdo os mitos de Adonis*’,
da sua morte, do lamento de Afrodite por ele, os funerais etc., — intuigbes que
tém como sua morada a regido costeira da Siria. O culto de Cibele junto aos
Frigios tem o mesmo significado, o qual ainda ecoa nos mitos de Castor e
Pélux, Ceres e Prosérpina®.

Enquanto significado, aquele momento jé mencionado do negativo, da
morte do natural, é aqui particularmente fundamentado, retirado e tornado
intufvel para si absolutamente no divino. Por isso temos os funerais da morte
do deus, os lamentos incessantes da perda, a qual também € novamente resti-
tufda pelo reencontro, pelo ressurgimento, pela renovagdo, de modo que po-
dem se seguir também festas de alegria. Este significado universal tem entdo
novamente o seu sentido natural mais determinado. O sol perde no inverno a
sua forga, mas na primavera ele a ganha, e com ela a natureza ganha de novo
seu rejuvenescimento, morre e renasce. Aqui, o divino personificado enquanto
acontecimento humano encontra, portanto, seu significado na vida natural, que
por outro lado é de novo simbolo para a essencialidade do negativo em geral,
tanto no espiritual quanto no natural.

Mas, o exemplo completo para a elaboragdo da arte simbdlica, tanto
segundo o seu conteddo peculiar quanto segundo a sua Forma, devemos pro-
curar no Egito. O Egito é a terra do simbolo que se coloca a tarefa espiri-
tual |457| do autodeciframento do espirito, sem no entanto chegar efetiva-
mente ao deciframento. Os problemas permanecem ndo solucionados e a
solucdo que nds podemos dar consiste também em apenas apreender os enig-
mas da arte egipcia e suas obras simbdlicas enquanto este problema ndo de-
cifrado pelos préprios egipcios. Pelo fato de que o espirito aqui procura ainda
a si, na exterioridade, do qual logo em seguida anseia sair, € por extenuar-

46. Histérias, 11, 73. A referéncia é correta, mas Herédoto relata aqui uma lenda completamente
diferente desta do péssaro que renasce das cinzas (N. da T.).

47. Adénis ¢ recolhido por sua beleza por Afrodite, que o disputa apés sua morte com Prosérpina e
a quem deve cedé-lo periodicamente. Este duelo e a festa do reencontro tem sua representagio
simbdlica na festa de Adonis (N. da T.).

48. Castor é o irmdo mortal de Pélux. Ele € morto por causa de uma querela, e seu irmo lhe dd uma
parte de sua imortalidade. O mesmo principio de alternincia governa o mito de Prosérpina, que
passa o inverno no Hades e volta para a terra na primavera, para a me Ceres (N. da T.).
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se a si em incansdvel dinamismo, a fim de produzir para si, a partir de si
mesmo, a sua esséncia por meio dos fendmenos da natureza, bem como pro-
duzir estes por meio da forma do espirito para a intuigdo, ao invés de pro-
duzi-los para o pensamento, os egipcios sdo, dentre os povos que vimos até
agora, o auténtico povo da arte. Mas suas obras permanecem repletas de
mistério e mudas, sem sonoridade e imdveis, pois aqui o espirito mesmo ainda
ndo encontrou verdadeiramente a sua prépria vida interior e ainda nfo sabe
falar a lingua clara e limpida do espirito. O Egito caracteriza-se pelo impul-
so insatisfeito e pelo fmpeto de trazer a si, por meio da arte, para a intuig#o,
de modo tdo silencioso, esta luta mesma, de dar forma ao interior e de se
tornar consciente do seu interior bem como do interior em geral apenas por
meio de formas exteriores aparentadas. O povo desta terra maravilhosa ndo
era apenas um povo agricola, mas um povo construtor, que remexeu o solo
em todos os lados, cavou canais e lagos e, guiado pelo instinto da arte, co-
locou a luz do sol ndo apenas as construgdes mais extraordindrias, mas ela-
borou com intensidade construgdes incomensurdveis no interior da terra, in-
clusive nas maiores dimensdes. Construir tais monumentos, como ja relata
Herédoto, era a atividade principal do povo e um ato principal dos princi-
pes. As construgdes dos indianos sdo, na verdade, também colossais, mas néo
as encontramos em nenhum lugar nesta multiplicidade infinita como no Egito.

|458| 1. Intuigdo e exposicdo egipcias do morto; pirdmides

No que diz respeito 2 intui¢fo artistica egipcia, segundo seus aspectos
particulares, encontramos aqui pela primeira vez o interior em contraposi¢do
a imediatez da existéncia, fixado para si, € na verdade o interior enquanto o
negativo da vitalidade, enquanto a morte; nio como a negagfo abstrata do mal,
do que € deturpador, como Ahriman em contraposi¢do a Ormuz, mas na for-
ma concreta mesma.

a) O indiano se eleva apenas até o mais vazio e com isso igualmente até
a abstracdo negativa contra todo o concreto. Um tal vir-a-ser do Braman dos
indianos n#o existe no Egito, mas o invisivel tem nele um significade mais
pleno; a morte ganha o contelddo do vivo mesmo. Arrancada da existéncia
imediata, a morte mantém na sua despedida da vida ainda seu relacionamento
com o vivo e é tornada autdnoma e conservada nesta forma concreta. E sabi-
do que os egipcios embalsamavam (Herddoto, 11, 86-90) e adoravam gatos,
cdes, agores, ichneumonideos*®, ursos, lobos (Herddoto, 11, 67), mas sobretu-
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do pessoas mortas. A honra do morto néo € para eles o sepultamento, mas a
conservacdo perenc como cadaver.

b) Mas os egipcios, além disso, ndo ficam presos a esta duragdo do mor-
to imediata e mesmo até natural. O naturalmente conservado é também na re-
presentagio apreendido como duradouro. Herédoto diz que os egipcios foram
os primeiros a ensinar que a alma do homem ¢ imortal. Portanto, € neles que
surge pela primeira vez, deste modo elevado, a solugéo do natural e do espi-
ritual, na medida em que o nfio apenas natural obtém para si uma autonomia.
A imortalidade da alma estd bastante préxima da liberdade do espirito, na
medida em que o eu se apreende como retirado da naturalidade da existéncia
[Dasein} e repousando sobre si; mas este saber e si é o principio [459[ da
liberdade. Contudo ndo se pode dizer que os egipcios penetraram completa-
mente no conceito do espirito livre, e ndo devemos pensar nesta crenga dos
egipcios segundo o nosso modo de apreender a imortalidade da alma; mas eles
jd tinham a intuigdo para apreender tanto externamente quanto na sua repre-
sentagdo o que se despede da vida segundo a sua existéncia [Existenz], e rea-
lizaram com isso a transi¢io da consciéncia para a sua libertagdo, embora eles
s6 tenham chegado até o limiar do reino da liberdade. — Esta intui¢@o se am-
plia neles, em contraposi¢io ao presente da efetividade imediata, até um reino
autdnomo dos defuntos. Neste Estado do invisivel é mantido um tribunal dos
mortos, presidido por Osiris como Amentes®. O mesmo entdo estd presente
novamente também na efetividade imediata, na medida em que também entre
os homens era instaurado um tribunal sobre os mortos e apds o falecimento de
um rei, por exemplo, cada um podia apresentar suas queixas.

c) Se nos perguntarmos, a seguir, sobre uma forma artistica simbélica
para esta representacdo, entdo devemos procuré-la nas configuragdes princi-
pais da arte de construir’® egfpcia. Temos aqui uma arquitetura dupla diante
de nds, uma sobreterrestre, outra subterrinea: labirintos sob o solo, magnifi-
cas e amplas escavagdes, corredores longos meia hora de percurso, aposentos
recobertos com hieréglifos, tudo trabalhado com rigor; entdo sobre isso edifi-
cadas aquelas construgdes surpreendentes, dentre as quais se encontram prin-
cipalmente as pirdmides. Durante vérios séculos tentou-se estabecer multiplas

49. Familia de insetos parasitas (N.da T.).

50. Amentes nido ¢ na realidade um epiteto de Osiris, mas o nome da morada subterrinea que ele
governa. Certas tradigdes gregas, legitimadas por Plutarco, assimilam Osiris a Plutdo e Isis a
Perséfone, ja outras, onde se encontra a ressondncia de Herédoto, os identificam respectiva-
mente com Dioniso ¢ Deméter, duas divindades apresentadas por vezes como reinando no
Hades (N. da T.).

51. Baukunst literalmente: “arquitetura” (N. da T.).
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hipéteses sobre a destinagdo e o significado das pirdmides, mas agora se mos-
tra indiscutivel que sfio envolturas para os timulos dos reis ou dos animais
sagrados, por exemplo, do Apis*? ou dos gatos, de Ibis e assim por diante.
Deste modo, as piramides representam aos nossos olhos a simples imagem da
arte simbdlica mesma; elas s@o enormes cristais que abrigam em si mesmos
um interior € 0 cercam enquanto uma forma externa produzida pela arte, don-
de resulta que elas estejam |460| presentes para este interior, despedido da mera
naturalidade, e apenas em relagdo com ele. Mas este reino da morte e do invi-
sivel, o qual constitui aqui o significado, tem apenas o #nico lado ¢, na ver-
dade, formal, o qual pertence ao Conteddo verdadeiro da arte, ou seja, o de
estar subtraido da existéncia imediata. E assim ele € inicialmente apenas o
Hades, ainda nfo ¢ uma vitalidade, a qual, mesmo quando subtraida do sensi-
vel enquanto tal, é todavia de igual modo, ao mesmo tempo, existente em si
mesma e €, com iss0, um espirito mais livre e mais vivo em si mesmo. — Por
isso, a forma [Gestalf] permanece para um tal interior uma Forma [Form] e
invélucro igualmente ainda completamente exteriores ao conteddo determina-
do do mesmo.

As pirdmides sdo um tal envolvimento exterior onde repousa escondido
um interior.

2. Culto aos animais e mdscaras de animais

Na medida em que o interior deve ser intuido em geral como algo pre-
sente externamente, os egipcios se voltaram para o lado oposto, para a adora-
¢do de uma existéncia divina nos animais vivos, como no touro, nos gatos e
em muitos outros animais. O vivo estd mais elevado do que o exterior inorga-
nico, pois o organismo vivo tem um interior, para o qual aponta sua forma
exterior, mas que permanece um interior e com isso repleto de mistério. As-
sim, o culto aos animais deve ser compreendido aqui como a intui¢do de um
interior misterioso, que € enquanto vida uma for¢a mais elevada sobre o mero
exterior. Para nés evidentemente € sempre repulsivo ver animais, cdes e gatos
tomados como sagrados, ao invés do verdadeiramente espiritual. — Esta adora-
¢do, considerada por si, ndo tem nada de simbélico, pois nisso o animal efe-
tivo vivo, o Apis por exemplo, foi venerado ele mesmo como existéncia de

52. Apis € o boi sagrado dos egfpcios, consagrado a Osiris. Ele é por vezes considerado como a
imagem corporal de Osiris mesmo (N. da T.).
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Deus. Mas os egipcios empregaram a forma animal também simbolicamente.
Entdo ela ndo vale mais para si, mas estd rebaixada a expressar algo mais
universal. Este é o caso, de modo mais ingénuo, [461| nas méscaras de ani-
mais, que se mostram particularmente nas figurag¢Ses [Darstellungen] do em-
balsamento, em cuja atividade as pessoas que cortam o cadaver, retiram as
entranhas, s8o retratadas com madscaras de animais. Aqui se mostra imediata-
mente que tal cabeca de animal ndo deve indicar a si mesma, mas um signifi-
cado diferenciado, mais universal, dela. Mais além a forma animal é empre-
gada misturada com a humana; encontramos figuras humanas com cabegas de
ledo, que sdo tomadas como formas da Minerva®®, também ocorrem cabegas
de gavido, e nas cabegas de Amon® permaneceram os chifres. Relagdes sim-
bélicas ndo devem ser aqui ignoradas. Num sentido semelhante, a escrita hie-
roglifica dos egipcios é também em grande parte simbdlica, na medida em que
ela ou procura dar a conhecer os significados por meio da reproducg@o de ob-
jetos efetivos, que nfio expdem a si mesmos, mas uma universalidade aparen-
tada a ela, ou, de modo ainda mais freqiiente, no assim denominado elemento
fonético desta escrita ela indica as letras singulares por meio do desenho de
um objeto, cuja letra inicial, em relac@o a lingua, tem o mesmo som, o qual
deve ser expresso.”

3. Simbolismo completo: Memnonas, Isis e Osiris, Esfinge

Em geral, no Egito quase toda forma é simbolo e hierdglifo, ndo signi-
ficando a si mesma, mas apontando para um outro, com o qual tem parentes-
co ¢ portanto referencialidade. Os simbolos auténticos, todavia, sdo produzi-
dos apenas completamente quando esta relagdo € mais fundamental e de espé-

53. A protetora de Sais, a deusa Neith, estado por vezes representado com uma coruja e uma langa.
Em Plutarco e Herddoto ela € assimilada a Atena (N. da T.).

54. Amon (para os egipt6logos) ou Ammon, translitera¢do grega do nome do deus egipcio Amoun.
Hegel se refere todavia a Herddoto (II, 43), reportando a uma lenda sobre Amon (=Zeus) €
Héracles: Héracles queria a todo custo ver Zeus, mas este se recusava. Finalmente Zeus se mostra
a Héracles disfar¢ado de carneiro. “Disso vem, conclui Herédoto, que os Egipcios dio a Zeus
uma cabega de carneiro” (N. da T.).

55. O deciframento dos hierdglifos, estudados durante todo o século XVIII, tinha como objeto — antes
dos trabalhos decisivos, mas confidenciais, de Champollion entre 1804 e 1826 — uma publica¢io
anterior a um ano a expedi¢do ac Egito: Georg Zoéga (1735-1809), De origine et usu obeliscorum.
Mas parece que Hegel chegou a conhecer a Lettre a M. Dacier relative a I’alphabet des hiéroglyphes
phonetiques publicada por Champollion em 1822, bem como seu Précis du systéme hiérogyphique
(1824) (N. da T.).
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cie mais profunda. Eu quero fazer, a seguir, nesta relagdo, mengdo de modo
breve apenas a intui¢des bastante recorrentes.

a) Assim como, por um lado, a supersti¢do egipcia pressente na forma
animal uma interioridade secreta, encontramos, |462| por outro lado, a forma
humana exposta de modo que ela tem o interior da subjetividade ainda fora
dela e, portanto, ndo € capaz de se desdobrar para a beleza livre. Sdo particu-
larmente notdveis aquelas Memnonas colossais, as quais, repousando em si
mesmas, imdveis, os bragos cerrados sobre o corpo, os pés juntos uns aos outros,
rijas, tesas e sem vida, colocadas contra o sol para esperar dele um facho de
luz que os tocasse, animasse e fizesse vibrar. Herédoto diz pelo menos que as
Memnonas emitem um som ao nascer do sol. A critica mais elevada, na ver-
dade, colocou isto em didvida, mas o fato de vibrar foi recentemente de novo
confirmado pelos franceses e ingleses, e se 0 som néo é produzido por outros
dispositivos, entdo ele pode ser explicado pelo fato de que, existindo minerais
que estalam na dgua, o som daquelas imagens de pedra provém do sereno e do
frio matinal e dos raios de sol que a seguir recaem sobre eles, na medida em
que sdo produzidas com isso pequenas rachaduras que novamente desaparecem.
Mas enquanto simbolo deve ser dado a esses colossos o significado de que eles
ndo tém a alma espiritual livre em si mesmos e por isso necessitam para a
vivificagio da luz do exterior, que primeiramente pode fazer sair deles o som
da alma, ao invés de poderem toméi-la do interior, o qual carrega em si mes-
mo propor¢do e beleza. A voz humana, ao contrédrio, soa a partir do préprio
sentimento e do préprio espirito sem impulso externo, assim como a altura da
arte em geral consiste em deixar o interior se configurar a partir de si mesmo.
Mas o interior da forma humana é ainda mudo no Egito e em sua animag¢do €
considerado apenas o momento natural.

b) Um modo de reprt;sentagﬁo simbdlico ulterior é Isis*® e Osiris® . Osiris
€ gerado, parido e assassinado por Tifon®, mas Isis procura os membros es-
palhados, os encontra, recolhe e enterra. Esta hist6ria do Deus tem inicialmente
meros significados naturais como o seu conteddo. Por um lado, Osiris € o sol
e a sua histéria um [463| simbolo para o decurso do ano, por outro lado ele

56. Isis, esposa de Osiris, mide de Horus. ApSs a morte de Osiris, Isis toma o luto e parte 3 procura de
seu corpo, que foi desmembrado por Tifon. Ela o reconstitui e amortalha. Apés a vitéria de
Horus sobre Tifon, ela se une a Osiris no Hades (N. da T.).

57. Osiris, esposo de Isis, da qual ele também € algo como o irmdo, segundo certas genealogias. Osiris
¢é um deus-rei civilizador que se concilia a favor dos povos gragas ao canto e 4 misica (N. da T.).

58. Tifon: equivalente habitual na Grécia do deus egipcio Seth. Inimigo de Isis, ele tenta usurpar o poder
ap6s a morte de Osiris, de quem desmembra o corpo. Por fim é vencido por Horus (N. da T.).
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significa o subir e descer das dguas do Nilo, que deve trazer fertilidade para
todo o Egito. Pois no Egito falta constantemente ao longo de anos chuva, e
primeiramente o Nilo irriga a terra por meio de suas enchentes. No periodo
do inverno ele desce até o fundo do seu leito, mas logo a partir (Herddoto, 11,
19) do solsticio ele comega a se avolumar ao longo de cem dias, transborda as
margens e flui terra adentro. Finalmente a dgua seca novamente por meio da
insolagdo e dos ventos quentes do deserto e retorna ao fluxo no seu leito. Entdo
as lavouras sdo cultivadas com pouco esfor¢o, a vegetagdo a mais abundante
avanca, tudo germina e amadurece. O sol e o Nilo, o seu enfraquecimento e
fortalecimento sdo as poténcias naturais do solo egipcio, as quais 0s egipcios
tornam intuivel [veranschaulichen] para si simbolicamente na histéria huma-
namente configurada de Isis e Osiris. Pois aqui tamfibém ainda tem lugar a ex-
posi¢io simbolica do zodfaco, o qual estd em rela¢dio com o curso do ano as-
sim como o nimero dos doze deuses com os meses.”® Mas, inversamente, Osiris
significa também novamente o humano mesmo; ele é venerado como o funda-
dor da agricultura, da divisdo da lavoura, da propriedade, das leis, e a sua ve-
neracdo se refere portanto igualmente a atividades espirituais humanas, as quais
estdo na mais estreita associagdo com o ético e o juridico. De igual maneira
ele é o juiz dos mortos e ganha por meio disso um significado que se separa
completamente da mera vida natural, significado no qual o simbdlico comeca
a terminar, j4 que aqui o interior e o espiritual tornam-se eles mesmos 0 con-
teddo da forma humana que com isso comega a expor o seu préprio interior.
Mas este processo espiritual toma para si, para o seu Conteiido, igualmente de
novo a vida natural exterior e o torna conhecivel de modo exterior: nos tem-
plos, por exemplo, no nimero de escadas, degraus, andares, colunas, nos labi-
rintos, na diversidade dos corredores, das sinuosidades e das cimaras. Osiris
¢, deste modo, tanto a vida natural quanto l464| a espiritual nos diversos mo-
mentos de seu processo e de suas transformagdes, em parte as formas simbo-
licas tornam-se simbolos dos elementos naturais, em parte os estados naturais
mesmos sdo apenas novamente simbolos das atividades espirituais e de sua mu-
danga. Por isso, a forma humana também nao permanece aqui nenhuma mera
personificagdo, pois aqui o natural, embora por um lado aparega como o sig-
nificado auténtico, por outro lado torna-se novamente ele mesmo apenas sim-
bolo do espirito e deve em geral ser subordinado neste circulo, onde o interi-
or se impele para fora da intui¢do natural. Entretanto, a Forma corpérea hu-

59. Herédoto menciona que os egipcios tinham doze deuses, € que provavelmente os gregos os
tomaram deles (N. da T.).
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mana alcanga certamente uma formagio completamente diferente e j4 mostra
com isso a aspira¢do de descer no interior e espiritual; mas este esforco alcan-
¢a o seu alvo, a liberdade do espiritual em si mesmo, de inicio apenas de modo
insuficiente. As formas permanecem colossais, graves, petrificadas; pernas sem
liberdade e clareza alegre, bragos e cabega bem juntos ao corpo restante e fir-
memente unidos sem graciosidade e movimento vivo. A arte de ter libertado
0s bragcos ¢ os pés e de ter dado movimento ao corpo é atribuida primeira-
mente a Dédalos®.

Por meio daquele simbolismo reciproco, o sfmbolo no Egito é entdo ao
mesmo tempo um todo de simbolos, de modo que, 0 que uma vez surge como
significado, também é usado novamente como simbolo de um ambito aparen-
tado. Esta juncdo de miltiplos sentidos do simbélico, que entrelaga mutua-
mente o significado e a forma, indica de fato o diverso ou faz alusdo a ele,
aproximando-se jd por meio disso da subjetividade interior, a qual sozinha pode
se voltar para muitas diregdes, constitui a vantagem destas configuracdes, em-
bora a explicagéio das mesmas, por motivo da multiplicidade de sentidos, seja
evidentemente dificultada.

Tal significado, em cujo deciframento se vai hoje em dia freqiientemen-
te longe demais, pois de fato quase todas as formas se apresentam imediata-
mente como simbolos, poderia também — do |465] mesmo modo que procura-
mos explicd-lo para nés mesmos — ter sido, enquanto significado, claro e com-
preensivel para a intuigdo egipcia mesma. Mas os simbolos egipcios contém,
como vimos no comego, muitas coisas implicitamente, mas ndo explicitamen-
te. Sdo trabalhos empreendidos na tentativa de esclarecerem-se a si mesmos,
que permanecem porém parados na luta pelo que é em si e para si claro. Neste
sentido vemos nas obras de arte egipcias que elas contém enigmas, dos quais
em parte ndo € alcangado O deciframento correto, ndo apenas por nés, mas o
mais das vezes por aqueles que se impuseram a tarefa de decifrs-los.

¢) As obras da arte egipcia em seu simbolismo misterioso sdo, por isso,
enigmas, o enigma objetivo mesmo. Podemos designar a esfinge como o sim-
bolo para este auténtico significado do espirito egipcio. Ela é o simbolo, por
assim dizer, do simbolismo mesmo. No Egito sio encontradas formas de es-
finge em incontdvel quantidade, centenas delas erigidas em seqiiéncias, da rocha
mais dura, polida, recoberta de hieréglifos; no Cairo em tamanho tdo colossal
que as unhas de ledo sozinhas tem a altura de um homem. S#o corpos animais

60. Dédalos, dentre outras competéncias que lhe atribui a mitologia, também possui a da estatudria (N.
da T.).
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deitados nos quais se eleva a parte superior do corpo humano, de quando em
quando hd uma cabeg¢a de carneiro, mas na maior parte das vezes uma cabega
feminina.®' Da indistinta for¢a e vigor do animalesco quer aflorar o espirito
humano, sem chegar & exposicio acabada de sua prépria liberdade ¢ de sua
forma mdvel, j4 que tem de permanecer ainda misturado e associado ao outro
de si mesmo. Este impeto pela espiritualidade autoconsciente que néo se apre-
ende a partir de si na realidade adequada a ela somente, mas se intui apenas
no que lhe € analogo e que se leva a consciéncia no que lhe é do mesmo modo
estranho, ¢ em geral o simbolismo que neste 4pice se torna enigma.

E neste sentido que a esfinge surge no mito grego, que de novo pode-
mos interpretar simbolicamente, como o monstrn que propde o enigma. A
esfinge [466| colocava a conhecida pergunta enigmatica: quem é que de manha
anda sobre quatro pernas, de tarde sobre duas ¢ de noite sobre trés? Edipo
encontrou a simples palavra decifradora, que é o homem, ¢ a esfinge caiu do
penhasco. O deciframento do sfmbolo estd no significado existente-em-si-e-
para-si, no espirito, tal como a famosa inscri¢fio grega interpela ao homem:
Conhega-te a ti mesmo! A luz da consciéncia é a clareza, a qual deixa ilumi-
nar de modo claro o seu contetdo concreto por meio da forma adequada que
pertence a ele mesmo e que expde em sua existéncia somente a si mesma.

61. Na verdade, a esfinge egipcia possui no mais das vezes uma cabe¢a masculina, a diferenga da
esfinge grega (N. da T.).
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Segundo Capitulo

O SIMBOLISMO DO SUBLIME

A clareza desprovida de enigmas do espirito que se forma adequadamen-
te a partir de si mesmo, clareza que € o objetivo da arte simbélica, s6 pode
ser alcangada quando inicialmente o significado para si, separado da totalida-
de do mundo fenoménico, entra na consciéncia. Pois na unidade imediatamente
intufda de ambos residiu a auséncia de arte dos antigos parses; a contradicéo
entre a separagdo e a jungdo imediata exigida produziu todavia o simbolismo
fantastico dos indianos, enquanto também no Egito faltava ainda a livre cog-
noscibilidade do interior significativo em si e para si, libertada do fenoménico,
e ela forneceu a base para o cardter enigmadtico e obscuro do simbélico.

A primeira purificagdo profunda e separag@o expressa do ser-em-si-e-para-
si do presente sensivel, ou seja, da singularidade empirica do exterior, devem
ser procuradas no sublime, o qual eleva o absoluto acima de qualquer existén-
cia imediata e com isso consolida a libertagdo inicialmente abstrata, a qual €
pelo menos a base do espiritual. Pois enquanto [467| espiritualidade concreta o
significado assim elevado ainda ndo é apreendido, mas ele €, porém, conside-
rado como o interior que existe em si mesmo e repousa em si mesmo, 0 qual
é incapaz segundo a sua natureza de encontrar sua verdadeira expressdo em
fendmenos finitos.

Kant diferenciou de modo muito interessante o sublime e o belo, € 0
que na primeira parte da Critica do Juizo, a partir do § 20, € exposto a esse
respeito, conserva sempre ainda o seu interesse, apesar de toda prolixidade e
da redugdo, posta a base, de todas as determinac¢des ao subjetivo, as faculda-
des do Animo, da imaginagdo, da razdo ¢ assim por diante. Esta redugdo deve
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ser reconhecida como correta, segundo o seu principio universal, na relagdo
de que o sublime — como Kant se expressa — nio estd contido em nenhuma
coisa da natureza, mas apenas no nosso dnimo, na medida em que nos torna-
mos conscientes de sermos superiores 2 natureza em nés e, desse modo, tam-
bém a natureza fora de nds. Neste sentido, Kant considera que “o autentica-
mente sublime ndo pode estar contido em nenhuma Forma sensivel, mas diz
respeito apenas as idéias da razdo, as quais, embora nfo seja possivel nenhu-
ma exposi¢cdo adequada a elas, justamente por meio dessa inadequacio que
pode ser exposta sensivelmente, sdo colocadas em movimento e evocadas ao
animo” (Critica do Juizo, 3* Edigdo, p. 77 [§ 23]). O sublime em geral € a
tentativa de expressar o infinito sem encontrar no dmbito dos fendmenos um
objeto que se mostre pertinente para esta exposi¢do. O infinito, justamente
por ter sido retirado do complexo total da objetividade para si como signi-
ficado invisfvel e ausente de forma e ter-se tornado interior, permanece se-
gundo sua infinitude indiz{vel e acima de toda expressdo sublime por meio
do finito.

O préximo conteddo, pois, alcangado aqui pelo significado, consiste no
fato de que o significado, frente a totalidade dos fendmenos, é o uno em si
mesmo substancial, o qual é ele mesmo, enquanto pensamento puro, apenas
para os pensamentos puros. Por isso, [468| esta substincia agora para de poder
ter sua configuragdo em uma exterioridade, e nesta medida desaparece o card-
ter autenticamente simbdlico. Mas se isso que é em si mesmo uno deve ser
trazido diante da intuigdo, entdo tal coisa € apenas possivel pelo fato de que
isso, enquanto substincia, também ¢ apreendido como o poder criador de to-
das as coisas, nas quais depois tem a sua revelagdo e apari¢io [Erscheinung] e
assim uma relacfo positiva com elas. Mas ao mesmo tempo sua determinag@o
€ igualmente aquela de que seja expresso que a substincia se eleva sobre os
fendbmenos singulares enquanto tais, bem como sobre o seu conjunto, pelo qual,
pois, no decurso mais conseqiiente a relagdo [Beziehung] positiva se transfor-
ma na relagdo [Verhdltnis] negativa, para que seja purificada pelo que aparece
enquanto por um particular e, por isso, também nfo adequado a substincia e
desaparecendo nela.

Este configurar, que é destruido ele mesmo novamente por aquilo que
exibe, de modo que a exibi¢do do conteido se mostra ao mesmo tempo como
uma supressdo [Aufheben] do exibir, é o sublime, o qual portanto ndo pode-
mos, como faz Kant, introduzir no mero subjetivo do animo e de suas idéias
da razdo, mas que temos de apreender como fundamentado na tnica substan-
cia absoluta enquanto no conteido a ser exposto.
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A divisdo, pois, da Forma de arte do sublime pode ser tomada igual-
mente da dupla relacdo hd pouco indicada da substancia enquanto significado
com o mundo que aparece.

O elemento comum nesta relagzo por um lado positiva e por outro lado
negativa reside no fato de que a substancia € elevada sobre o fendmeno singu-
lar, no qual ela deve alcangar a exposigdo, embora ela s6 possa em geral ser
expressa em relagdo com o que aparece [Erscheinende], ja que ela, enquanto
substincia e essencialidade [Wesenheir], é em si mesma sem forma e inacessi-
vel para a intui¢do concreta.

|469] Como o primeiro modo afirmativo de apreensdo podemos designar
a arte panteista, tal como ela ocorre em parte na jndia e em parte na liberda-
de e mistica tardias dos poetas maometanos persas € COmo se reencontra com
interioridade [Innigkeit] mais aprofundada do pensamento e do d@nimo também
no ocidente cristdo.

Segundo a determinagio universal, a substincia € intuida neste estigio
como imanente em todos os seus acidentes criados, os quais por isso ainda néo
foram rebaixados como servidores e como mero adorno para a glorificagdo do
absoluto, mas se mantém afirmativos por meio da substéincia que reside no seu
interior, embora deva ser representado e elevado em todo o singular apenas o
uno e o divino, donde também o poeta, o qual vé e admira em tudo este uno
€ assim como as coisas, também submerge a si mesmo nesta intuigdo, estd em
condigdo de conservar uma relagfo positiva com a substdncia, com a qual ele
liga tudo.

O segundo elogio negativo do poder e da magnificéncia do Deus inico
encontramos como o sublime auténtico da poesia hebraica. Ele supera a ima-
néncia positiva do absoluto nos fenémenos criados e coloca, por um lado, a
substincia inica para si mesma como o senhor do mundo, diante de quem se
apresenta a coletividade das criaturas e que, levada a relag@o com Deus, € posta
como o que é em si mesmo impotente e desvanecente. Caso o poder e a sabe-
doria do uno deva vir 4 exposi¢do por meio da finitude das coisas naturais e
dos destinos humanos, entdo ndo encontramos agora mais nenhum desfigurar
indiano para a ndo-forma [Ungestalt] do desmedido, mas o sublime de Deus é
aproximado da intuicéo pelo fato de que aquilo que estd af € exposto com todo
o seu brilho, o seu esplendor e a sua magnificéncia apenas como um acidente
servil e uma aparéncia passageira em compara¢do com a esséncia e a firmeza
de Deus.
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|470| A. O PANTEISMO DA ARTE

Com a palavra pantefsmo se estd de imediato exposto atualmente aos mal-
entendidos mais grosseiros. Pois de um lado, “tudo” significa em nosso senti-
do moderno: tudo e cada coisa [alles und jedes] em sua singularidade total-
mente empirica; esta lata, por exemplo, segundo todas as suas propriedades,
desta cor, de tal e tal tamanho, assim formada, assim pesada etc., ou aquela
casa, livro, besta, aquela mesa, cadeira, forno, rastro de nuvem etc. Quando
alguns tedlogos atuais afirmam da filosofia que ela torna tudo Deus, entio,
tomado no sentido da palavra hd pouco mencionado, este fato [Fakrum)], que
¢ imputado a filosofia, e com isso também a acusagdo, que € levantada contra
ela, sdo totalmente falsos. Uma tal representagéo do pantefsmo s6 pode surgir
em cabecas insensatas e ndo € encontrada nem em alguma religiio, nem mes-
mo nos iroqueses e esquimds, nem em alguma filosofia. O “tudo” naquilo que
foi denominado de pantefsmo ndo &, portanto, este ou aquele individuo singu-
lar, mas muito mais o tudo {das Alles] no sentido do todo [All], ou seja, no
sentido deste um substancial, que certamente é imanente nas singularidades,
porém com abstra¢do da singularidade e de sua realidade empirica, de modo
que é ressaltado e se tem em vista ndo o individuo singular enquanto tal, mas
a alma universal ou, expressado de modo popular, o verdadeiro e o excelente,
os quais também tém uma presenga neste individuo singular.

Isto constitui o significado auténtico do pantefsmo, e apenas sob este sig-
nificado temos de falar dele aqui. Ele pertence sobretudo ao Oriente, que apre-
ende o pensamento de uma unidade absoluta do divino e de todas as coisas
enquanto nesta unidade. Como unidade e todo [All], o divino apenas pode vir
perante a consciéncia por meio do redesaparecimento das singularidades enu-
meradas, nas quais é pronunciado como presente. Por um lado, portanto, o
divino € representado aqui como imanente nos mais diversos objetos, e mais
precisamente, na verdade, como |[471| o mais proeminente e mais destacado
dentre e nas diversas existéncias; mas, por outro lado, na medida em que o
Um [Eine] é isto e aquilo e de novo outro e se langa a tudo ao seu redor,
surgem justamente por meio disso as singularidades e particularidades como
suprimidas [aufgehobene] e desaparecentes; pois cada singular nio € este Um,
mas o Um € o conjunto destas singularidades, as quais emergem para a intui-
¢do na coletividade. Pois, se 0 Um &, por exemplo, a vida, entdo é de novo a
morte — € com isso justamente ndo apenas vida —, de modo que, por conse-
guinte, a vida ou o sol, o mar, ndo constituem como vida, mar ou sol o divino
¢ Um. Ao mesmo tempo, porém, o acidental ndo é ainda aqui colocado ex-
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pressamente como negativo e servil, como no sublime auténtico, mas ao con-
trario, a substincia, jd que ela é em todo particular este Um, torna-se em si
um particular e acidental; inversamente, contudo, este singular — jd que sem-
pre se modifica e a fantasia nfo limita a substancia a uma existéncia determi-
nada, mas ultrapassa cada determinidade e a deixa para tras, para avangar para
uma outra — torna-se com isso, por seu lado, o acidental, sobre o qual esta
substancia dnica é elevada e por meio disso € sublime.

Tal modo de intui¢do também s6 pode, portanto, ser expresso artistica-
mente por meio da arte da poesia e ndo pelas artes plasticas, as quais trazem
perante os olhos apenas enquanto dados e persistentes o determinado e o sin-
gular, que também devem abdicar de si contra a srbstincia dada em existénci-
as semelhantes. Onde o pantefsmo é puro nio h4 nenhuma arte pléstica para o
modo de exposi¢do do mesmo.

1. Poesia indiana

Como primeiro exemplo de tal poesia pantefsta podemos novamente evocar
a poesia indiana, a qual, por sua vez, também configurou brilhantemente este as-
pecto, ao lado de seu fantasismo [Phantastik].

|472| Como vimos, os indianos tem por suprema divindade a mais abstrata
universalidade e unidade, que logo progride para os deuses determinados, para
o Trimurti, Indra etc., mas que nio retém o determinado, e sim deixa que re-
trocedam de igual modo os deuses inferiores para os superiores, bem como es-
tes para Braman. Nisso j4 se mostra que este universal constitui a base Gnica de
tudo o que permanece idéntico a si; e quando sem divida os indianos mostram
em sua poesia a dupla aspiragfio de exagerar com a existéncia singular para que
ela ja surja adequada ao significado universal em sua sensibilidade ou, inversa-
mente, de abandonar frente a iinica abstragio, toda determinidade de modo to-
talmente negativo, entdo ocorre, por outro lado, também com eles o modo de
exposi¢io mais puro do panteismo hd pouco indicado, o qual ressalta a imanén-
cia do divino no singular dado para a intuicio e que para ela desaparece. Pode-
riamos, na verdade, querer reencontrar mais neste modo de concep¢dao uma se-
melhanga com aquela unidade imediata do puro pensamento e do sensivel que
encontramos nos parses; mas nos parses o uno e o excelente, tomados para si,
sdo eles mesmos um natural, a luz; para os indianos, ao contrdrio, o uno, Braman,
¢ apenas o uno sem forma, que primeiramente transformado na multiplicidade
infinita dos fendmenos mundanos conduz ao modo de exposi¢do pantefsta.
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Assim se diz por exemplo de Krishna (Bhagavagita®, Lect. VII, Sl. 4
ss.): “Terra, dgua e vento, ar e fogo, o espirito, entendimento e a egoidade
sd0 as oito partes de minha forca essencial; mas reconheca vocé um outro
em mim, um ser mais elevado que vivifica o que é terreno e sustenta o
mundo: nele todos os seres tém origem; entdo saiba vocé€ que eu sou a ori-
gem de todo este universo e também da destruigdo; além de mim ndo hé
um mais elevado, a mim estd ligado este todo como estio as pérolas no
corddo, eu sou o sabor no liquido, eu estou no brilho do sol e da lua, |473]
sou a palavra mistica nas sagradas escrituras, a virilidade no varéo, o puro
odor na terra, o brilho nas chamas, em todos os seres a vida, a contempla-
¢d0 nos penitentes, nos vivos a forga da vida, nos sdbios a sabedoria, no
que brilha o brilho; quais naturezas sejam verdadeiras, sejam aparentes ou
tenebrosas, sdo a partir de mim, ndo estou eu nelas, mas elas em mim. Por
meio da ilusdo destas trés propriedades todo o mundo se encontra fascina-
do e me desconhece, eu que sou imutdvel; mas também a ilusdo divina, o
Maia, é minha ilusdo, dificil de ser transposta; contudo, aqueles que me
seguem transpdem a ilusdo.” Aqui uma tal unidade substancial é expressa
de modo o mais impressionante, tanto no que concerne a imanéncia do que
estd presente quanto também no que se refere ao ultrapassamento para além
do singular.

De modo semelhante, Krishna diz de si mesmo ser ele em todas as exis-
téncias diferenciadas sempre o mais excelso (Lect. VII, SI. 21): “Dentre as
estrelas sou o sol radiante, dentre os signos lunares a lua, dentre os livros sa-
grados o livro dos hinos, dentre os sentidos o interior, Meru®® entre os cumes
das montanhas, dentre os animais o ledio, dentre as letras sou a vogal A, den-
tre as estagdes do ano a primavera florescente,” etc.

Esta enumeragéo, porém, do mais excelso, bem como a mera troca das
formas, nas quais apenas sempre de novo deverd ser trazida para a intui¢do
uma e a mesma coisa, seja qual reinado da fantasia também pareca inicial-
mente poder se desdobrar nisso, permanecem contudo, devido a essa igualda-
de do conteddo, sumamente mondtonas e de todo vazias e entediantes.

62. O Bhagavad-Gita, ou “canto do senhor bem-aventurado”, ¢ um poema especulativo inserido no
Mahabharata, onde é exposto ao principe Arjuna (o “branco” ou o “brilhante”) o ensinamento
especulativo e mistico de Vixnu, que assumiu a forma de Krishna. Este ¢ sem divida o texto mais
importante do hinduismo. A sigla “sl.” significa na citagio “slokas”, unidade métrica indiana,
espécie de distico (N. da T.).

63. Meru, Sumeru ou Sineru: montanha mitica da India védica, mais ou menos identificada ao Tibet,
centro do universo (N. da T.).
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2. Poesia maometana®

De modo mais elevado e subjetivamente mais livre, em segundo lu-
gar, o pantefsmo oriental no maometanismo foi desenvolvido particularmente
pelos persas.

|474] Aqui surge, principalmente por parte do sujeito que poetiza, uma
relagdo peculiar.

a) Quando o poeta, a saber, anseia por ver e efetivamente v€ o divino
em tudo, entdio ele em contrapartida também renuncia ao seu proprio si-mes-
mo [Selbsr], mas apreende igualmente a imanéncia do divino em seu interjor
ampliado e liberado desse modo e com isso cresce para ele aquela serena inte-
rioridade [Innigkeit], aquela sorte livre, aquela beatitude voluptuosa que €
prépria ao oriental, o qual durante o desligamento da prépria particularidade
mergulha no eterno e no absoluto ¢ em tudo reconhece e sente a imagem e a
presenca do divino. Um tal penetrar-a-si-mesmo [Sichdurchdringen] pelo di-
vino e pela vida embebida em béngdos beira a mistica. Sobretudo devera ser
enaltecido nesta relagfio Dschelad ed-Din Rumi®, do qual Riikkert nos forne-
ceu as mais belas provas, em sua admirdvel violéncia sobre a expressio, que
Ihe permite jogar o mais artistica e o mais livremente com palavras e rimas,
como fazem os persas igualmente. O amor a Deus, com quem o homem iden-
tifica o seu si-mesmo [Selbst] por meio da entrega a mais ilimitada e a quem,
o uno, vé em todos os espagos do mundo, relaciona tudo com ele, reconduz
tudo a ele, constitui aqui o ponto central que se expande ao mais distante em
todos os lados e regides.

b) Se, além disso, no sublime auténtico, como logo vai se mostrar, os
melhores objetos e as configuracdes magnificas sdo usados apenas como um
mero adorno de Deus e servem para a anunciagdo do esplendor e para o
enaltecimento do inico, na medida em que eles sdo somente colocados diante
dos nossos olhos para celebrd-lo como senhor de todas as criaturas, entfo, ao
contrério, no panteismo a imanéncia do divino nos objetos eleva a existéncia
‘mundana, natural e humana mesma para a gldria prépria, mais autdbnoma. A
vida prépria [Selbstleben] do espiritual nos fendmenos naturais e nas relagdes
humanas vivifica [475] e espiritualiza estes neles mesmos e fundamenta por
sua vez uma relagfo peculiar do sentimento subjetivo e da alma do poeta com

64. O termo Mohammedanisch corresponde ao uso antigo, ao conhecimento que se possuia na €po-
ca de Hegel da cultura mugulmana (N. da T.).

65. Jalal Al-Din Rumi (1207-1273), poeta mistico persa, fundador do ritual da danga dos Mevlevis (N.
da T.).
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os objetos que ele canta. Preenchido por esta gléria animada [beseelten], o ani-
mo € em si mesmo silencioso, independente, livre, autdnomo, amplo e gran-
de; e nesta identidade afirmativa consigo imagina [imaginiert] e vive em igual
unidade quieta na alma das coisas e se confunde com os objetos da natureza e
com seu esplendor, com a amada, com a doagdo, em geral com tudo que seja
digno de louvor e amor, para uma interioridade [Innigkeit] a mais espiritual e
alegre.

A interioridade [Innigkeir] ocidental, romantica, do animo mostra certa-
mente um semelhante acostumar-se [Sicheinleben], mas no todo, particularmen-
te no norte, é mais infeliz, menos livre e nostélgica ou permanece, alids, mais
subjetivamente encerrada em si mesma e se torna, com isso egofsta e sentimen-
tal. Tal interioridade [Innigkeit] oprimida, turva é expressa particularmente nas
cancgdes populares de povos bérbaros. A livre interioridade [Innigkeit] feliz, ao
contrdrio, € prépria aos orientais, particularmente aos persas maometanos, que
entregam aberta e alegremente todo o seu eu si-mesmo [Selbst] tanto a Deus
quanto também a tudo que & digno de louvor, mas que nesta entrega alcangam
justamente a livre substancialidade, a qual também sabem preservar no que se
refere a0 mundo circundante. Assim vemos no fogo da paixdo a beatitude € a
paresia mais expansiva do sentimento, através do qual ressoa na riqueza inesgo-
tivel das imagens brilhantes e esplendorosas o constante tom da alegria, da be-
leza e da felicidade. Quando o oriental sofre e é infeliz, ele toma isso como a
sentenga imutdvel do destino e permanece nisso seguro em si mesmo, sem
opressividade, sentimentalismo ou melancolia aborrecida. Nas poesias de Hafis®
encontramos protestos e lamentos suficientes sobre a amada, a doag@o (a entre-
ga) etc., mas também na dor ele permanece tdo despreocupado quanto na felici-
dade. Assim, por exemplo, ¢le diz certa vez:

|476 |Aus Dank, weil dich die Gegenwart
Des Freunds erhellt,

Verbrenn der Kerze gleich im Weh
Und sei vergniigt.%’

66. Chams al-Din Muhammad Hafiz (1320-1389) ¢ o maior poeta persa. Sua obra, tornada acess{-
vel no inicio do século XIX pelas tradugdes de Hammer-Purgstall, influenciou muito Goethe,
em particular o Diva ocidental-oriental (N. da T.).

67. “Por gratidio, pois a presen¢a/ Do amigo te ilumina,/ Queime a vela como na dor/ E se dé por
satisfeito.” (N. da T.).
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A vela ensina a rir e a chorar, ri com brilho alegre por meio da chama
quando ao mesmo tempo derrete em ldgrimas quentes; no seu arder, a vela ex-
pande o brilho alegre. Este é também o cardter universal de toda esta poesia.

A fim de apresentar algumas imagens mais especificas, os persas se ocu-
pam freqilentemente de flores e pedras preciosas, sobretudo da rosa e do rou-
xinol. E muito comum entre eles expor o rouxinol como noivo da rosa. Esta
animagio da rosa e do amor do rouxinol aparece com freqiiéncia, por exem-
plo, em Hafis. “Em agradecimento, oh rosa, por vocé ser a sultanesa da bele-
za”, diz ele, “conceda a graga de nfio ser soberba diante do amor do rouxi-
nol.” Ele mesmo fala do rouxinol de seu préprio &nimo. Se, do contrdrio, nds
falamos em nossas poesias de rosas, rouxindis, vinho, entlo isto ocorre num
sentido inteiramente outro, mais prosaico%; a rosa nos serve como enfeite:
“coroado de rosas” etc., ou escutamos o rouxinol e inspirdmo-nos nele; bebe-
mos do vinho e o chamamos de quebra-lamentos. Nos persas a rosa ndo € uma
imagem ou mero enfeite, nenhum simbolo, mas ela mesma aparece ao pocta
como animada, como noiva enamorada e ele se aprofunda com o seu espirito
na alma da rosa.

O mesmo cariter de um panteismo brilhante é mostrado também ainda
pelas poesias persas mais recentes. O senhor von Hammer®, por exemplo, deu
noticia de um poema que teria sido enviado pelo X4 ao imperador Francisco
no ano de 1819, entre outros presentes. Ele contém em 33.000 disticos os atos
do X4, o qual deu ao poeta da corte o seu préprio nome particular.

|477| ¢) Também Goethe, em oposi¢do aos seus poemas obscuros de ju-
ventude e ao seu sentimento concentrado foi tomado em idade avancada™ por
esta serenidade ampla, despreocupada, e ainda como idoso, envolto na brisa
do oriente, se voltou cheio de beatitude incomensurdvel, no ardor poético do
sangue, para esta liberdade do sentimento [Gefiihl], a qual ndo perde, mesmo
na polémica, a mais bela imperturbabilidade. Os cantos do seu Divan Ociden-
tal-Oriental ndo sdo nem brincadeiras nem arteirices sociais sem significado,
mas produzidos por um tal sentimento livre, entregue. Ele mesmo os chama
em um canto para Suleika:

68. Hegel evoca principalmente aqui a abundante produgdo anacredntica do fim do século XVIII
(Gleim, Weisse, Hagedorn etc.), mas pode também estar pensando em poemas mais contempo-
rineos como os de Heinrich Heine, ou de Platen, bem como de certos romanticos (N. da T.).

69. Joseph von Hammer-Purgstall, 1774-1856, orientalista.

70. Em 1814 Goethe estava trabalhando em suas memdrias (contava com 05 anos) e descobre as
traducBes de Hafis publicadas pelo orientalista vienense von Hammer. Disso resulta, assim que
ele se reencontra com Mariane Jung, o célebre Divd ocidental-oriental, que foi mal recebido
por seus amigos contemporrineos, 4 excessdo de Hegel precisamente (N. da T.).
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Dichtrische Perlen,

Die mir deiner Leidenschaft
Gewaltige Brandung

Warf an des Lebens
Verodeten Strand aus.

Mit spitzen Fingemn
Zierlich gelesen,
Durchreiht mit juwelenem
Goldschmuck,”

aceite-as, pede ele para a amada,

Nimm sie an deinen Hals,

An deinen Busen!

Die regentropfen Allahs,

Gereift in bescheidender Muschel.”

Para tais poesias necessitou-se de um sentido expandido para a maior am-

plitude, em todas as tempestades certo de si mesmo, de uma profundidade €
juventude do animo e

Einer Welt von Lebenstrieben,
Die in ihrer Fiille Drang
Ahneten schon Bulbuls Lieben,

Seeleregenden Gesang.”™

_|478| 3. A mistica cristd

A unidade panteista, pois, ressaltada em relagdo ao sujeifo, que se sente

nesta unidade com Deus ¢ sente Deus como esta presenga na consciéncia sub-

71.

72.

73.

“Pérolas poéticas/ Que a sua paixdo,/ Ondas impetuosas,/ Langou na praia/ Deserta da vida/
Com dedos sutis/ Delicadamente escolhidas,/ Enfileiradas por/ Adorno dourado,”

“Coloque-as no teu pescogo,/ Nos teus seios!/ As gotas de chuva de Ald,/ Maturadas em mo-
desta concha.” Estes dois trechos constituem a parte final de um poema do livro "Suleika Nameh.
Buch Suleika", cujo verso inicial soa: "Die schon geschriebenen” [Escritas belamente]. O "Li-
vro a Suleika" é o 8° de uma série de 12 livros que compdem justamente o Divan Ocidental-
Oriental (N. da T.).

“De um mundo de impulsos de vida/ Que pressentiam em sua plenitude/ A insia de amor de
Bulbul,/ Canto que rega a alma". Estes versos compdem a 3* estrofe do poema intitulado "A
Suleika" [An Suleika] do livro "Timur Nameh. Buch des Timur”, justamente 0 7° livro do Divan
(N.da T).
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jetiva, resulta em geral na mistica, tal como ela veio a se constituir neste modo
mais subjetivo também no interior do cristianismo. Como exemplo, quero men-
cionar apenas Angelus Silesius™, o qual expressou com a maior audécia e
profundidade da intui¢cdo e do sentimento, numa for¢a mistica maravilhosa da
exposi¢do, a existéncia substancial de Deus nas coisas e a unifo do, si-mesmo
[Selbst] com Deus e de Deus com a subjetividade humana. O pantefsmo ori-
ental auténtico, ao contrdrio, ressalta apenas a intuicdo da substéncia inica em
todos os fendmenos e a entrega do sujeito, o qual alcanca com isso a suprema
expansdo da consciéncia, bem como por meio da libertagdo total do finito a
beatitude do nascimento em tudo o que é glorioso e melhor.

B. A ArTE DO SUBLIME

Mas a Unica substancia, que € apreendida como o auténtico significado de
todo o universo, é apenas entfio verdadeiramente posta como substdncia quando
ela é em si mesma tomada de volta de sua presenga e efetividade na alternincia
dos fendmenos como pura interioridade e poder substancial e com isso é auto-
nomizada frente a finitude. Apenas por meio desta intuicdo da esséncia de Deus
enquanto do que € pura e simplesmente espiritual e sem imagem [Bildlosen],
em oposi¢cdo ao mundano € ao natural, o espiritual desprendeu-se completamen-
te da sensibilidade e da naturalidade ¢ € liberado da existéncia no finito. Inver-
samente, entretanto, a substincia absoluta permanece relacionada ao mundo que
aparece, a partir do qual ela estd refletida em si mesma. Esta relagdo alcanca
agora o lado negativo indicado acima, de que o |479] d&mbito inteiro do mundo,
ndo obstante a plenitude, a forca e a magnificéncia de seus fendmenos, é posto
expressamente em relagdo a substincia apenas como o em si mesmo negativo,
criado por Deus, submetido ao seu poder e servindo-o. O mundo, por conse-
guinte, € visto certamente como uma revelagdo de Deus, e ele mesmo é a bon-

74. Angelus Silesius é o pseudénimo de Johannes Scheffler (1624-1677), discipulo de misticos, poeta
e médico da corte, convertido mais tarde ao catolicismo, entrando a seguir na ordem franciscana,
figura mitica para um grande nimero de poetas e filésofos posteriores. Sua principal obra poética
€ Der Cherubinische Wandersmann oder Geistreiche Sinn- und Schiufreime [O peregrino
querubinico ou rimas ricas de espirito], reeditado em 1675, aumentado por um livro VI menos
inspirado, sobressaindo no género do epigrama silesiano, praticado por outros poetas barrocos,
notadamente Czepko. Comparou-se sua obra aos Pensées [Pensamentos] de Pascal. Scheffler es-
creveu uma outra coletinea intitulada Heilige Seelenlust oder Geistliche Hirten-Lieder der in ihren
Jesum verliebten Psyche [Prazer sagrado da alma ou cangdes pastorais da psiqué enamorada em
Nosso Senhor Jesus], onde ele coloca a poética pastoral a servi¢o do poema religioso, sob o fundo
da leitura mistica do Cantico dos canticos (N. da T.).
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dade, o criado, que nio tem qualquer direito de ser e de relacionar-se a si mes-
mo, todavia de liberar-se para si mesmo e dar subsisténcia a ele; entretanto, o
subsistir do finito é destituido de substancia e, comparado com Deus, a criatura
é o que desaparece e o que € impotente, de modo que na bondade do criador
tem de se dar a conhecer ao mesmo tempo a sua justica, a qual leva a aparigéo
[Erscheinung] efetiva no negativo em si também a auséncia de poder do mesmo
e, desse modo, a substincia como o que € sozinho poderoso. Esta relagdo, quan-
do torna viélida a arte como a relagdo fundamental de seu conteddo, bem como
de sua Forma, fornece a Forma de arte do sublime auténtico. A beleza do ideal
e o sublime devem ser certamente diferenciados. Pois no ideal, o interior per-
passa a realidade exterior cujo interior ele é, de fal modo que ambos os lados
aparecem como adequados um ao outro e, por isso, aparecem justamente cOmo
interpenetrados um no outro. No sublime, ao contrario, a existéncia exterior, na
qual a substincia é conduzida  intui¢io, é rebaixada diante da substancia, na
medida em que este rebaixamento e servilidade € a tinica espécie por meio da
qual o Deus inico para si destituido de forma e expressdvel por nada de mun-
dano e finito, segundo a sua esséncia positiva, pode ser tornado intuitivo
[veranschaulicht]. O sublime pressupde o significado em uma autonomia, dian-
te da qual o exterior deve aparecer apenas como subordinado, na medida em
que o interior ndo aparece nele, mas o ultrapassa de tal modo que nada mais a
ndo ser esse estar-para-fora e sair-para-fora vém a exposi¢io. No simbolo, a forma
era a questdio principal. Ela devia ter um significado, sem contudo ser capaz de
expressd-lo completamente. A este simbolo e ao seu conteiido ndo claro [480] se
contrapde agora o significado enquanto tal e a sua compreensdo clara, e a obra
de arte se torna a efusdo da esséncia pura como efusdo do significado de todas
as coisas, mas da esséncia que pde ela mesma a inadequagdo da forma ¢ do sig-
nificado, que estava dada em si no simbolo, enquanto o significado do Deus que
se eleva no mundo acima de todo o mundano e, por isso, torna-se sublime na
obra de arte que nio deve expressar nada mais a néo ser este significado em si
e para si claro. Se se pode, portanto, chamar em geral ja a arte simbdlica de a
arte sagrada, na medida em que ela toma para si o divino como Contetdo de
suas producdes, entdo a arte do sublime deve ser denominada de arte sagrada
enquanto tal, a arte exclusivamente sagrada, pois cla d4 apenas a Deus a honra.

O contetdo é aqui no todo, segundo o seu significado fundamental, mais
limitado do que no simbolo auténtico, o qual permanece preso no almejar pelo
espiritual e tem em suas relagdes alternantes um desdobramento amplo da trans-
formacdo do espiritual na imagem da natureza ¢ do natural nas ressonancias
do espirito.
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Esta espécie do sublime em sua primeira determinagdo origindria encon-
tramos nomeadamente na intui¢fo judaica e em sua poesia sagrada. Pois a arte
plastica ndio pode surgir aqui, onde é impossivel propor uma imagem qual-
quer suficiente de Deus, mas apenas a poesia da representagdo, a qual se exte-
rioriza por meio da palavra.

Numa consideragiio mais precisa deste estdgio ressaltam-se os seguintes
pontos de vista universais.

1. Deus como o criador e o senhor do mundo

A poesia tem em Deus, enquanto senhor do mundo que lhe serve, o seu
conteddo mais universal, nio encarnado no exterior, mas retirado para si des-
de a existéncia mundana para a unidade solitdria. Aquilo que no simbolismo
auténtico ainda estava em unidade [Eins], decompde-se |481| aqui, portanto,
nos dois lados do ser-para-si [Fiirsichsein] abstrato de Deus e da existéncia
concreta do mundo.

a) Deus mesmo, como este ser-para-si [Fiirsichsein] puro da Gnica subs-
tancia, é em si mesmo sem forma e, tomado nesta abstragdo, ndo pode ser
aproximado da intui¢@o. O que a fantasia neste estdgio, por conseguinte, pode
apreender, ndo ¢ o conteddo divino segundo a sua essencialidade pura, ja que
o mesmo proibe que seja exposto pela arte em uma forma adequada a ele. O
Ginico conteddo que resta, portanto, ¢ a relagdo de Deus com o mundo por
ele criado.

b) Deus é o criador do universo. Esta é a expressdo mais pura do subli-
me mesmo. Pela primeira vez desaparecem agora as representagdes da gera-
cdo [Zeugen] e do mero surgimento natural das coisas a partir de Deus e ddo
lugar ao pensamento da criagdo [Schaffen] a partir do poder e da atividade
espirituais. “Deus disse: - Faga-se a luz! E houve luz””, ja foi citado por
Longino como um exemplo sem diivida concludente do sublime. O senhor, a
substincia Gnica, prossegue na verdade até a exteriorizagdo, mas a espécie da
produgio [Hervorbringung] é a exteriorizagdo etérica a mais pura, inclusive
incorpérea: a palavra, a exteriorizagdo do pensamento como do poder ideal,
com cuja ordem [Befehl] da existéncia também o existente € posto de imedi-
ato cfetivamente em obediéncia muda.

75. Do sublime, IX, 10 de Longino citando o Génesis, 1: 3. Cf. na tradugdo brasileira de Jaime
Bruna, A Poética cldssica, Sdo Paulo, Cultrix, 1992, p.80 (N. da T.).
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¢) No mundo criado, Deus ndo passa todavia para a sua realidade, mas
permanece, ao contrdrio, retraifdo em si mesmo, sem que seja fundado com
esta contraposi¢do [Gegeniiber] um firme dualismo. Pois o produzido € a sua
obra, que nio tem nenhuma autonomia diante dele, mas que em geral apenas
estd af como prova da sua sabedoria, bondade ¢ justia. O Unico é o Senhor
de tudo e ndo tem nas coisas naturais a sua presenga, mas apenas acidentes
destituidos de poder que podem apenas aparentar [scheinen] neles a essén-

cia, mas ndo deixar aparecé-la [erscheinen].” Isto constitui o sublime por
parte de Deus.

|482| 2. O mundo finito desdivinizado

Na medida em que o Deus dnico &, desse modo, por um lado separado
dos fendmenos mundanos concretos ¢ fixado para si, por outro lado, entretan-
to, a exterioridade do existente [Daseinenden] é determinada e preterida como
o finito, entdo tanto a existéncia [Existenz] natural quanto a humana obtém
agora uma nova posicio, a de serem apenas uma exposi¢do do divino pelo fato
de que sua finitude surge nelas mesmas.

a) Pela primeira vez, portanto, a natureza e a forma humana estdo ago-
ra diante de nés desdivinizadas e prosaicas. Os gregos contam que, ao cru-
zarem os herdis na expedi¢do dos argonautas o estreito do Helesponto, os
rochedos, que até entdo tinham se aberto e fechado como tesouras arremes-
santes, de repente estavam ali enraizados no solo para sempre. De modo
semelhante principia aqui com a poesia sagrada do sublime, em oposigio 4
esséncia infinita, o fixamento do finito na determinidade do entendimento,
enquanto na intui¢io simbélica nada alcanca o seu lugar certo, na medida
em que o finito de igual modo se converte completamente no divino, en-
quanto este parte desde si para a existéncia [Dasein] finita. Se nos voltar-
mos, por exemplo, dos antigos poemas indianos para o Antigo Testamento,
entdo nos encontramos de repente num solo completamente diferente, o qual,
quanto mais estranhos e distintos dos nossos também possam ser os estados,
acontecimentos, a¢des e caracteres que ele apresenta, permanece para nés mes-
mo assim familiar. De um mundo do delirio e da confusdo entramos em re-

76. Note-se neste periodo a oposigdo entre scheinen e erscheinen. Nela se concentra em iltima
andlise a dificuldade de uma arte que tenha como principio tdc somente o sublime, pois a arte

opera no nivel do fendmeno ¢ da aparigdo, termos que na presente tradugdo correspondem ao
termo Erscheinung (N. da T.).
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lagdes e temos diante de nds figuras que aparecem inteiramente naturais e
cujos caracteres firmes patriarcais sdo completamente compreensiveis para
nés em sua determinidade e verdade.

b) Nesta intui¢fio, que é capaz de apreender o curso natural das coisas ¢
fazer valer as leis da natureza, o milagre pela primeira vez alcan¢a também o
seu lugar. No indiano tudo é milagre [Wunder] ¢ por isso nada |483| mais é
motivo de admirag¢io [Wunderbar]. Em um solo onde a conexdo racional
[verstindigen] é sempre interrompida, onde tudo € arrancado e afastado do seu
lugar, ndio pode surgir nenhum milagre. Pois o milagroso [Wunderbare] pres-
supde tanto uma conseqiiéncia racional quanto a clara consciéncia cotidiana,
que denomina de milagre apenas uma interrupg¢ac causada por um poder mais
elevado desta conexdo usual. Tais milagres ndo sdo contudo uma expressdo au-
tenticamente especifica do sublime, pois o curso costumeiro dos fendmenos
naturais € produzido igualmente, enquanto esta interrupgio, pela vontade de
Deus e pela obediéncia da natureza.

¢) O sublime auténtico devemos, ao contrdrio, procurar onde o mundo
criado inteiro aparece em geral como finito, limitado, ndo se conservando e
se sustentando a si mesmo e por este motivo pode ser visto apenas como obra
acesséria enaltecedora para a gléria de Deus.

3. O individuo humano

Neste reconhecimento da nulidade das coisas e na elevagdo e louvacio
de Deus é onde, neste estdgio, o individuo humano procura a sua prépria hon-
ra, o seu consolo e a sua satisfagdo.

a) Nesta relagio, os Salmos nos fornecem exemplos cldssicos do au-
téntico sublime, apresentados para todos os tempos como um modelo no qual
aquilo que o homem tem diante de si, em sua representagdo religiosa de
Deus, é expresso brilhantemente com a mais vigorosa elevacdo da alma. Nada
no mundo deve reivindicar autonomia, pois tudo € e existe apenas por meio
do poder de Deus e estd af apenas para servir ao louvor deste poder bem
como para a expressdo da prépria nulidade destituida de substancia. Se en-
contramos, por conseguinte, na fantasia da substancialidade e seu pantefs-
mo uma ampliacdo infinita, entdo devemos aqui nos admirar com a forga
da elevacdo do dnimo, a qual |[484| deixa tudo cair para anunciar o poder
exclusivo de Deus. Particularmente o Salmo 104 € de forga grandiosa. “Luz
sdo as Vossas vestes, que Vés usais; Vos que vos estendeis pelo céu como
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um tapete” 77 e assim por diante. Luz, céu, nuvens, as asas do vento, niio
sdo aqui nada em si e para si, mas apenas uma roupagem exterior, uma
carruagem ou um mensageiro a servico de Deus. Mais adiante € louvada a
sabedoria de Deus, a qual tudo ordenou: os pogos que jorram das profunde-
zas, as dguas que correm por entre as montanhas, onde os péssaros do céu
pousam ¢ cantam entre os ramos; a erva, o vinho que alegra o coragdo hu-
mano, € os cedros do Libano que o Senhor plantou; o mar, onde fervilham
incontédveis peixes e se encontram as baleias, que Deus fez para que brin-
cassem em scu interior. — E tudo o que Deus criou, ele também conserva,
mas — “Se vés ocultais a vossa face, ent@o eles se assustam, se tomais deles
o seu alento, entiio eles se desvanecem e voltam a ser pé”’%. A nulidade do
homem € dita mais expressamente pelo Salmo 90, uma oragdo de Moisés,
do homem de Deus, quando, por exemplo, se [&: “Vés os precipitais como
uma torrente, eles sdo um sono, iguais a uma erva que todavia logo murcha
... que & noite é cortada e seca. E isso que provoca a vossa célera, pelo fato
de desaparecermos assim, ¢ o vosso furor, por termos de deixar tdo brusca-
mente o mundo”.”

b) Ao sublime estd ligado, portanto, pelo lado do homem, ao mesmo tem-
po o sentimento [Gefiihl] da prépria finitude e da disténcia insuperdvel de Deus.

a) A representacéo da imortalidade ndo se encontra, por isso, originari-
amente nesta esfera, pois esta representa¢do contém o pressuposto de que o si-
mesmo {Selbst] individual, a alma, o espirito humano, sio algo existente-em-
si-e-para-si. No sublime, apenas o tnico é visto como n#o passageiro e frente
a ele tudo o que € outro ¢ visto como algo que surge e passa, mas nio como
livre e infinito em si mesmo.

[484| B) Desse modo, o homem se apreende mais adiante em sua indigni-
dade perante Deus, sua elevagdo ocorre no medo do senhor, no tremor diante
de sua ira, e encontramos a dor sobre a nulidade descrita de modo penetrante,
comovente, € no lamento, no sofrimento, no choro, encontramos descrito a
partir da profundidade do peito o grito da alma para Deus.

77. O titulo do Salmo 104 é: “Louvor a Deus desde o livro da natureza”. Hegel cita o v. 2 segundo
a tradugdo de Lutero. Cf. Die Psalmen Davids nach der deutschen Ubersetzung D. Martin Luthers,
Berlin und K&ln, Britische und Auslindische Bibelgesellschaft, 1895, p.79 (N. da T.).

78. Outra citagdo do Salmo 104, v. 29, segundo a tradugdo de Lutero, cf. ibid. p. 80 (N. da T.).

79. Salmo 90, “Sobre a debilidade da vida humana”. Hegel cita os v. 5-7, excluindo algumas palavras
do v. 6, de modo que na tradugdo de Lutero lemos na integra: “Du lissest sie dahin fahren wie
einen Strom, und sind wie ein Schlaf, gleichwie ein Gras, das doch bald welk wird,/Das da friihe
bliihet, und bald welk wird, und des Abends abgehauen wird, und verdorret./Das macht dein Zorn,
dapB wir so vergehen, und dein Grimm daf wir so plijtzlich dahin miissen”, ibid. p.70 (N. da T.).
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y) Ao contréario, se o individuo se mantém firme em sua finitude frente
a Deus, entdo esta finitude querida e intencionada se torna o mal, o qual per-
tence apenas ao natural e ao humano enquanto o que é ruim e pecado, mas
nio pode encontrar, enquanto a dor € o negativo em geral, na substincia dni-
ca, destituida de diferenca em si mesma, tampouco qualquer lugar.

c) Em terceiro lugar, contudo, o homem ganha no interior desta nuli-
dade ainda assim uma posi¢do mais livre e mais autdnoma. Pois, por um lado,
junto ao repouso e a firmeza substanciais de Deus, no que diz respeito 2 sua
vontade e aos mandamentos do mesmo, surge a lei para o homem, por outro
lado, se encontra na elevagdio ao mesmo tempo a diferencia¢do completa, clara,
entre 0 humano e o divino, entre o finito ¢ o ak-oluto; e, com isso, o juizo
sobre o bem e o mal e a decisfio entre um ou outro sdo transferidos para o
sujeito mesmo. A relacdo com o absoluto e a adequag@io ou 'inadequagdo do
homem com o mesmo t&m, por isso, também um lado que cabe ao individuo
e seu comportamento e fazer préprios. Ao mesmo tempo ele encontra, por
meio disso, em seu agir correto ¢ no cumprimento da lei, uma relagdo afir-
mativa com Deus e tem em geral de pér em conexfo o estado exterior posi-
tivo ou negativo de sua existéncia — bem-estar, gozo, satisfa¢cdo ou dor, in-
felicidade, opressédo — com a sua obediéncia interior ou sua rebeldia contra a
lei e aceitd-la como boa agdo e recompensa, como prova e punigfo.
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|486| Terceiro Capitulo

O SIMBOLISMO CONSCIENTE DA
FORMA [FORM] DE ARTE COMPARATIVA

O que se colocou em evidéncia por meio do sublime, a diferen¢a do au-
téntico simbolizar desprovido de consciéncia, consiste, por um lado, em sepa-
rar o significado sabido para si, segundo sua interioridade, do fendmeno con-
creto dele dissociado, por outro lado, na ndo correspondéncia direta ou indi-
reta ressaltada de ambos, na qual o significado, enquanto o universal, sobre-
puja a efetividade singular e a sua particularidade. Na fantasia do panteismo,
entretanto, como no sublime, o conteiido auténtico, a substincia dnica univer-
sal de todas as coisas, podia vir para si a intuigdo sem relagdo com a existén-
cia criada — mesmo que também ndo adequada a sua esséncia. Esta relagéo,
contudo, pertencia a prépria substancia, a qual fornecia na negatividade de seus
acidentes a prova de sua sabedoria, bondade, poder e justi¢a. Portanto, ac menos
também aqui a relagdo de significado e forma é em geral ainda de espécie es-
sencial e necessdria, e ambos os lados ligados ndo se tornaram ainda exterio-
res um em relacZo ao outro no sentido préprio da palavra. Mas esta exteriori-
dade, ja que esta dada em si no simbdlico, tem de ser também posta e distin-
gue-se nas Formas que havemos de contemplar no dltimo capitulo da arte sim-
bélica. Podemos denominé-las de simbolismo consciente e, com maior preci-
sdo, de Forma de arte comparativa.

Por simbolismo consciente deve se entender que o significado ndo €
apenas sabido para si, mas que € expressamente posto diferenciado pelo modo
exterior em que é exposto. O significado, assim expresso para si, ndo apare-
ce entdo — como no sublime — essencialmente na forma e enquanto o signi-
ficado dela, a qual é dada a ele em tal modo. A inter-relagdo de ambos, [487|
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entretanto, nio permanece mais, como no estigio anterior, um relacionar pura
e simplesmente fundamentado no préprio significado, mas torna-se uma con-
jun¢do em maior ou menor grau casual, a qual pertence em geral a subjeti-
vidade do poeta, ao aprofundamento do seu espirito em uma existéncia exte-
rior, ao seu chiste, & sua inventividade, nos quais ele pode ora partir mais de
um fendmeno sensivel e imaginar para este um significado espiritual apa-
rentado, ora tomar o seu ponto de partida mais da representagdo interior
efetiva ou apenas relativa, a fim de tornd-la imagem [verbildlichen] ou ape-
nas relacionar uma imagem com outra que compreenda em si mesma deter-
minacdes iguais.

Esta espécie de jun¢do diferencia-se, portanto, imediatamente do simb6-
lico ainda ingénuo e destituido de consciéncia, porque agora o sujeito conhe-
ce tanto a esséncia interior de seus significados tomados como contetido quan-
to também a natureza dos fendmenos exteriores, as quais ele usa de modo com-
parativo para uma intuitibilidade mais precisa e coloca ambas uma frente a
outra nesta intencdo consciente por causa da semelhanga encontrada. Mas a di-
ferenga entre o estdgio atual e o sublime consiste em que, por um lado, a se-
paracdo e o surgir um ao lado do outro do significado e da sua forma concreta
na obra de arte mesma certamente séo ressaltados expressamente em menor ou
maior grau, por outro lado, no entanto, a relacdo sublime se retira completa-
mente. Pois o absoluto nfio € mais tomado como conteddo, e sim algum signi-
ficado determinado e limitado, e no interior da separacfo intencional do mes-
mo de sua figuragdo [Verbildlichung] produz-se uma relagido que por meio de
uma comparagdo consciente faz o mesmo que o simbolismo inconsciente pre-
tendia ao seu modo.

Como conteiido, porém, o absoluto, o tnico Senhor, ndo pode mais ser
apreendido enquanto significado, pois j4 estd posta imediatamente a finitude
por meio da separag@o da existéncia concreta e do conceito concreto e por meio
do ser-colocado-lado-a-lado, mesmo que apenas comparativo, de ambos para
a consciéncia artistica, na medida em que ela apreende esta Forma |488| como
tltima e prépria. Na poesia sagrada, ao contrario, Deus € o tinico significati-
vo em todas as coisas que se mostram frente a Ele como passageiras e nulas.
Mas se o significado deve poder encontrar sua imagem e simile semelhantes
naquilo que é em si mesmo limitado e finito, entdo ele mesmo deve ser tanto
mais de espécie limitada quanto no estigio com o qual nos ocupamos agora,
justamente a imagem — manifestamente exterior ao seu conteddo e escolhida
apenas arbitrariamente pelo poeta — devido as semelhancas que tem com o con-
teido, é vista como relativamente adequada. Do sublime resta, portanto, na
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Forma de arte comparativa apenas o traco de que cada imagem, ao invés de
apresentar a questdo e o significado mesmo segundo a sua efetividade adequa-
da, deve fornecer apenas uma imagem e simile da mesma.

Desse modo, esta espécie do simbolizar enquanto tipo fundamental de
obras de arte inteiras permanece um género subordinado. Pois a forma consis-
te apenas na descri¢do de uma existéncia imediata sensivel ou de uma ocor-
réncia, das quais o significado deve ser expressamente diferenciado. Em obras
de arte, porém, que sdo formadas a partir de uma matéria ¢ sd0 um todo
indissociado na sua configuragfo, tal comparag@o pode apenas se fazer valer
secundariamente enquanto adorno e acréscimo, como € por exemplo 0 caso
nos produtos auténticos da arte cldssica e romantica.

Se, por conseguinte, vemos este estigio inteiro como unido de ambos os
estdgios anteriores, na medida em que ele compreende em si mesmo tanto a
separagdo do significado e da realidade exterior, que estava na base do subli-
me, quanto a indica¢@o de uma aparigdo [Erscheinung] concreta para um sig-
nificado aparentado universal, como vimos surgir no simbolo auténtico, entdo
esta unido nio é todavia uma Forma de arte mais elevada, mas muito mais
uma apreensdo, certamente clara, mas superficializada, a qual, limitada no seu
contetido e em maior ou menor grau prosaica em sua Forma, flui igualmente
da profundidade efervescente misteriosa do simbolo auténtico [489| como do
topo do sublime para dentro da consciéncia comum.

No que diz respeito a divisdo mais determinada desta esfera, tem certa-
mente lugar nesta diferenciagfo comparativa, a qual pressupde para si 0 sig-
nificado ¢ diante dele relaciona com ele uma forma sensivel ou imagética,
quase inteiramente a relagdo de que o significado € tomado como a questdo
principal e a configuragio é tomada como mera vestimenta e exterioridade;
ao mesmo tempo, no entanto, surge a diferenca ulterior de que ambos os
lados, ora um ora outro, sio primeiramente apresentados, e assim parte-se
deles. Neste modo ou se apresenta a configuragio enquanto acontecimento
ou fendmeno exterior para si, imediato, natural, a partir do qual é mostrado
entdo um significado universal, ou o significado € introduzido de um outro
modo, e apenas entdo é escolhido em algum lugar exterior uma configura-
¢do para ele.

No que concerne a isso, podemos distinguir dois estdgios principais.

A. No primeiro estdgio, o fendmeno concreto, seja tomado da natureza
ou de acontecimentos, ocorréncias e a¢des humanas, constitui por um lado o
ponto de partida; por outro lado, constitui o que € importante € essencial para
a exposicdo. Ele é certamente elaborado apenas por causa do significado mais
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universal que contém e indica e € apenas desdobrado na medida requerida pela
finalidade de intuir este significado em um estado ou ocorréncia singular com
ele aparentados; mas a comparag@o do significado universal e do caso singular
enquanto atividade subjetiva ainda nfo € expressamente exteriorizada, e a ex-
posic¢do inteira ndo quer ser um mero adere¢o numa obra autdnoma também
sem este adorno, mas surge ainda com a pretensdo de fornecer para si jad um
todo. As espécies que aqui se situam sdo a fabula, a pardbola, o apdlogo, o
provérbio e as metamorfoses'.

[490] B. No segundo estdgio, ao contrério, o significado é o que primei-
ro estd diante da consciéncia, e a figurag@o concreta do mesmo € apenas o que
estd ao seu lado e desempenha um papel secundério, que ndo possui para si
nenhuma autonomia, mas que aparece completamente subordinado enquanto
significado, de modo que a arbitrariedade subjetiva da comparacgdo, que esco-
lhe justamente esta imagem e nenhuma outra, se manifesta com maior preci-
sdo. Este modo de exposi¢do ndo pode conduzir, na maior parte das vezes, a
obras de arte autdnomas e deve satisfazer-se, portanto, com a incorporagio de
suas Formas como meras coisas secunddrias de outras configuragdes da arte.
Como espécies fundamentais podem ser enumerados aqui o enigma, a alego-
ria, a metdfora, a imagem e o simile.

C. Finalmente, no terceiro estigio podemos mencionar, de modo suple-
mentar, o poema didético e a poesia descritiva, ji que nestas espécies de poe-
sia [Dichtungsarten], por um lado, o mero apresentar-se da natureza universal
dos objetos, como a consciéncia apreende os mesmos em sua clareza do enten-
dimento e, por outro lado, a descri¢do de sua aparigio concreta sdo autonomi-
zados para si e com isso € elaborada a separa¢io daquilo que primeiramente
em sua unido e configuragdo-em-um [/neinsbildung] auténtica permite a reali-
zagdo de verdadeiras obras de arte.

A dissociago, pois, de ambos os momentos da obra de arte traz consigo
mesma que as diversas Formas, as quais encontram neste circulo inteiro a sua
posi¢do, pertencem quase que apenas a arte do discurso, na medida em que
apenas a poesia [Poesie] pode exprimir tal emancipagdo do significado e da
forma, ao passo que a tarefa das artes figurativas é manifestar na forma exte-
rior enquanto tal o interior desta.

1. O termo alemdo Verwandlung significa literalmente "transformacio” e aqui foi traduzido por
“metamorfose”, pois indica uma espécie poética (N. da T.).
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A. COMPARACOES QUE TEM INicio No EXTERIOR

Com as diversas espécies de poesia, que devem ser atribuidas a este
primeiro estdgio da Forma de arte comparativa, |[491| encontramo-nos to-
das as vezes em embarago e temos de nos esforgar bastante quando empre-
endemos classifica-las em géneros principais determinados. Trata-se de es-
pécies hibridas subordinadas, as quais ndo manifestam nenhum lado pura ¢
simplesmente necessario da arte. Em geral, ocorre no estético [Astherischen]
0 mesmo que ocorre com certas categorias de animais ou eventos naturais
das ciéncias naturais. Nos dois Ambitos, a dificuldade estd em o conceito
da natureza e da arte mesmo ser o que se classifica e o que coloca as suas
diferencas. Enquanto as diferengas do conceito, estas sdo entdo também as
diferengas verdadeiramente de tipo conceitual e, portanto, a serem com-
preendidas [zu begreifenden], nas quais nido querem se encaixar tais estagi-
os de transigdo, pois eles sfo justamente apenas Formas deficientes, que
saem do dnico estdgio principal, sem no entanto poder alcangar o estdgio
seguinte. Isso ndo é culpa do conceito, e se quiséssemos fazer de tais espé-
cies secunddrias o fundamento da divisdo e da classificacdo, ao invés dos
momentos do conceito da coisa mesma, entdo seria justamente o inadequa-
do ao conceito visto como o modo de desdobramento adequado do mesmo.
A verdadeira divisdo, porém, deve resultar apenas do verdadeiro conceito,
e as configuracdes hibridas podem encontrar o seu lugar apenas onde as
Formas auténticas, firmadas para si, comecam, se dissolvem e passam para
outras. Este € aqui o caso no que concerne a Forma de arte simbdlica, de
acordo com O nOSSO percurso.

A pré-arte [Vorkunst] do simbélico, porém, pertencem as espécies in-
dicadas, pois elas sdo em geral imperfeitas e, desse modo, um mero procu-
rar pela verdadeira arte que, embora tenha em si mesmo os ingredientes
para o auténtico modo do configurar, apreende todavia os mesmos apenas
em sua finitude, separa¢io e mera relagdo, e permanece por isso subordi-
nado. Quando falamos aqui de fibula, ap6logo, pardbola etc., ndo temos
de discorrer sobre estas espécies, na medida em que elas pertencem a poe-
sia [Poesie] enquanto arte peculiar, diferente tanto das artes figurativas
quanto da mdsica, mas apenas em vista de uma relagdo |[492| que elas tém
com as Formas universais da arte e na medida em que o seu cariter espe-
cifico se deixa explicar apenas a partir desta relagio, e ndo a partir do
conceito dos géneros auténticos da arte da poesia [Dichtkunst], enquanto
os géneros épico, lirico e dramaético.
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A articulagdo mais precisa destas espécies queremos fazer de tal modo
que trataremos primeiro da fdbula e depois da pardbola, do apdlogo e do pro-
vérbio, encerrando com a consideragdo das metamorfoses.

1. A fabula

Na medida em que até agora discorremos sempre apenas sobre 0 aspecto
formal [Formellen] da relagdo de um significado expresso com sua forma, temos
agora de indicar também o contedido que se mostra apropriado para este modo
de configuragdo.

Por parte do sublime, ji vimos que no presente estdgio ndo se trata mais
de tornar intuitivo o absoluto e o uno por meio da nulidade e insignificéncia
das coisas criadas em seu poder indiviso, mas que nos encontramos no estagio
da finitude da consciéncia e, desse modo, também no estdgio da finitude do
contetido. Se nos voltamos, inversamente, para o simbolo auténtico, do qual a
Forma de arte comparativa deveria assimilar em si mesma de igual maneira
um lado, entdo o inferior — que se contrapde & forma até agora sempre ainda
imediata, ao natural, como j& vimos no simbolizar egipcio — € o espiritual. Na
medida em que entdo aquele natural é deixado e representado como auténo-
mo, entdo o espiritual é também algo finito determinado: o homem e seus fins
finitos; e o natural obtém uma relagio [Beziiglichkeir] — todavia tedrica — para
com estes fins, uma indicacfio e uma manifestagdo deles para o melhor do
homem e seu beneficio. Os fendmenos da natureza, trovoadas, vdo de péssa-
ros, a constitui¢do das entranhas etc. sdo tomados agora, por isso, em um sen-
tido |493| completamente diferente daquele nas intuigSes dos parses, dos indi-
anos ou dos egipcios, para os quais o divino ainda estd unido com o natural
de ral modo que o homem na natureza vagueia em um mundo repleto de deu-
ses e o seu proprio fazer consiste em produzir a mesma identidade em sua ag@o;
donde que este fazer, na medida em que é adequado ao ser natural do divino,
aparece ele mesmo como um revelar-se e produzir-se do divino no homem.
Mas quando o homem retornou a si mesmo [in sich] e se fecha em si mesmo
pressentindo a sua liberdade, entfio ele torna a si mesmo finalidade em sua
individualidade; cle faz, age, trabalha segundo a sua prdpria vontade, ele tem
uma vida prépria egofsta e sente [fiihlf] a essencialidade das finalidades em si
mesmo, € com o qual o natural obtém uma relagio exterior. Por isso, a natu-
reza se isola em torno dele e serve a ele, de modo que ele, em vista do divino,
nio conquista nela mais a intui¢io do absoluto, mas a considera apenas como
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um meio pelo qual os deuses se ddo a conhecer para o melhor da sua finalida-
de, na medida em que eles revelam sua vontade ao espirito humano por meio
do medium da natureza e deixam esta vontade ser explicada pelos préprios ho-
mens. Aqui estd, portanto, pressuposta uma identidade do absoluto e do natu-
ral, na qual os fins iumanos constituem a questdo principal. Porém, esta espé-
cie do simbélico ainda ndo pertence & arte, mas permanece religiosa. Pois o
vates empreende aquela interpretacio de acontecimentos naturais apenas prin-
cipalmente para fins préticos, seja no interesse de individuos singulares em
relag@o a planos particulares, seja do povo inteiro em respeito aos atos co-
muns. A poesia, ao contririo, também tem de reconhecer ¢ exprimir as situa-
¢Oes e as relagdes préticas em uma Forma tedrica,_mais universal.

Mas o que aqui deve ser levado em conta ¢ um fendmeno natural, uma
ocorréncia, que contém uma relagdo particular, um decurso, que enquanto sim-
bolo pode ser tomado por um significado universal oriundo do circulo do fa-
zer ]494| humano, por um ensinamento ético, por um enunciado de prudéncia,
enfim, por um significado que tem como seu contetido uma reflexio sobre a
espécie e o modo de como se ddo ou deveriam se dar as coisas [Dingen] hu-
manas, ou seja, as coisas [Sachen] da vontade. Aqui ndo € mais a vontade divina
que se manifesta ao homem segundo a sua interioridade por meio de aconteci-
mentos naturais e sua interpretacao religiosa, mas um decurso completamente
costumeiro de ocorréncias naturais, a partir de cuja exposi¢do isolada se deixa
abstrair de modo humano compreensivel uma sentenca ética, uma adverténcia,
o ensinamento de uma regra prudente, e cujo decurso é exibido em vista desta
reflexio e oferecido & intui¢éo.

Esta é a posi¢io que podemos dar aqui & fibula de Esopo.

a) A fabula de Esopo, a saber, em sua forma origindria, € tal apreender de
uma relacio ou acontecimento natural entre coisas naturais singulares em geral,
na maioria das vezes entre animais, cujos impulsos derivam das mesmas neces-
sidades da vida que movem os homens enquanto seres vivos. Esta relagdo ou
acontecimento, apreendidos em suas determinagdes mais gerais, sio, desse modo,
de tal espécie que também podem ocorrer no circulo da vida humana ¢ obtém
apenas por meio desta relacdo uma significabilidade para os homens.

Em decorréncia desta determinagio, a auténtica fabula de Esopo € a
exposi¢do de algum estado da natureza animada ou inanimada ou de uma ocor-
réncia do mundo animal, que nio foi de algum modo pensada arbitrariamente,
mas acolhida segundo seu ser dado [Vorhandensein] efetivo, segundo obser-
vacio fiel, e entdo recontada de modo que deixe retirar dai, em relagdo a
existéncia humana e mais precisamente em relagdo ao lado prético dela, a
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inteligéncia e a eticidade do agir, um ensinamento universal. A primeira exi-
géncia deve, portanto, ser procurada no fato de que o caso determinado, que
deve conduzir a assim denominada moral [Moral], ndo seja apenas inventa-
do [erdichtet] e, |495| principalmente, que ele ndo seja poetizado [erdichtet]
contra a espécie e 0 modo como efetivamente existem tais fendmenos na na-
tureza. De modo mais preciso, a seguir, a narrativa ndo deve, em segundo
lugar, relatar o caso jd em sua universalidade, e sim, como por sua vez ele
é o tipo para todo o ocorrer, segundo sua singularidade concreta e enquanto
um acontecimento efetivo.

Esta Forma origindria da fdbula finalmente fornece a ela, em terceiro
lugar, a ingenuidade mais freqiiente, pois a finalidade do ensinamento e o
ressaltar de significados tteis universais aparece entdo apenas como 0 que se
acrescenta tardiamente, mas ndo aparece como o que era intencionado desde
o inicio. Por isso, as fibulas mais atraentes entre as que se considera de Esopo
sdo aquelas que correspondem a determinacgdo indicada e narram agdes, se se
quiser usar este nome, ou relacdes e acontecimentos que em parte t€m o ins-
tinto dos animais como o seu fundamento, em parte expressam de outro modo
uma relagdo natural, em parte ocorrem em geral em vista de si, sem serem
apenas unidos pela representacio arbitraria. Nisso portanto é facilmente vi-

»2

sivel que a “fabula docet”’ acrescentada na sua forma atual as fabulas de
Esopo ou torna a exposi¢do apagada ou freqiiente, tal como o punho que se
ajusta ao olho, de modo que poderia ser deduzido muito mais o ensinamento
oposto ou outros.

Alguns exemplos podem ser apresentados aqui para iluminar este autén-
tico conceito da fabula de Esopo.

Carvalho e junco, por exemplo, estdo sendo agoitados pela ventania; o
cambaleante junco € apenas vergado, o rigido carvalho se rompe. Este é um
caso que ocorre efetivamente com freqiiéncia numa forte tempestade; tomado
moralmente, ¢ um homem inflexivel em posi¢do elevada frente a um em po-
si¢do inferior que sabe se comportar nas relagdes subordinadas por meio de
docilidade enquanto aquele sucumbe devido & teimosia e obstinagéo. — Do
mesmo modo se d4 na fébula das andorinhas conservada por Fedro. [496] As
andorinhas véem, tal como os outros pédssaros, como um lavrador langa as se-
mentes de linho, do qual se confeccionam os fios para a captura dos pissaros.
As cuidadosas andorinhas voam para longe dali; os outros passaros néo acre-
ditam nisso: permanecem despreocupadamente em casa e sdo capturados. Tam-

2 Cf. nota 21 de Cursos de Estética 1, p. 69 (N. da T.).
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bém aqui estd na base um fendmeno natural efetivo. E sabido que as andori-
nhas migram no outono para regides ao sul e, portanto, ndo se encontram ali
no periodo da captura dos passaros. O mesmo pode ser dito também sobre a
fabula do morcego, que € desprezado de dia e de noite, pois ndo pertence nem
ao dia nem & noite. — A tais casos prosaicos efetivos € dada uma interpretagio
mais geral do humano, como ainda agora pessoas piedosas sabem extrair de
tudo o que acontece uma aplicagdo itil e edificante. Junto a isso néo € no entanto
necessério que o préprio fendmeno natural a cada vez salte imediatamente a
vista. Na fdbula da raposa e do corvo, por exemplo, o fato efetivo nfo pode
ser reconhecido no primeiro instante, embora ele nfo esteja inteiramente au-
sente; pois é préprio dos corvos e das gralhas comegarem a gralhar quando
véem & sua frente objetos estranhos, homens, animais em movimento. Rela-
¢Oes naturais semelhantes se encontram na base da fdbula do espinheiro que
arranca a 13 daqueles que passam ou que fere a raposa que nela procura refi-
gio, da fibula do camponés que aquece uma cobra no seu seio, etc. Qutras
apresentam [darstellen] ocorréncias que de resto podem acontecer entre 0s
animais: na primeira fidbula de Esopo, por exemplo, a dguia devora as crias da
raposa ¢ leva na carne roubada um carvdo que ateia fogo ao seu ninho. Final-
mente, outras fdbulas contém tracos miticos antigos, como a fdbula do escara-
velho, da dguia e de Jipiter, onde ocorre a circunstiincia da histéria natural —
deixo de lado se ela é ou ndo efetivamente correta — de que dguias e escarave-
lhos botam os seus ovos em periodos diferentes, mas ao mesmo tempo se tor-
na visfvel uma importancia tradicional manifesta do escaravelho®, |497| a qual
aparece aqui todavia j4 levada para o comico, como serd ainda mais ressaltada
em Aristéfanes. Mas, quantas dessas fabulas foram escritas pelo préprio Esopo,
a completa constatacdo disso ji pode alids ser dispensada aqui pelo fato de que
pode ser indicado apenas de poucas fabulas, como a do escaravelho e da dguia,
que elas sdo de Esopo ou de que pertencem em geral a Antigiiidade para que
possam ser vistas como sendo de Esopo.

De Esopo mesmo diz-se que ele foi um escravo aleijado, corcunda; sua
estada € creditada a Frigia*, ao pafs que realizou a transi¢do do imediatamente
simbélico e da vinculagdo ao natural para o pafs onde o homem comeca a
apreender o espiritual e a si mesmo. Nesta relagdo, ele de fato ndo vé o natu-

3. Skarabdus em alemio. Hegel refere-se ao mito do “escaravelho” (provavelmente provenien-
te de (KdpaBog), inseto que assumiu uma importincia mitica em vdrios povos da Antigiiida-
de (N. da T.).

4. Frigia: a atual Turquia. A pétria de Esopo, poeta escravo grego lendario do século VI a. C., assas-
sinado, segundo Herddoto, em Delfos, foi objeto de iniimeras conjecturas (N. da T.).
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ral e o animal em geral, tal como os indianos e os egipcios, como algo para si
elevado e divino, mas os considera com olhos prosaicos como algo cujas rela-
¢Oes apenas servem para tornar representdvel o fazer e o agir humano; mesmo
assim as suas idéias s@o apenas chistosas, sem a energia do espirito ou a pro-
fundidade da intelec¢fio e da intuicdo substancial, sem poesia e sem filosofia.
Os seus pontos de vista e ensinamentos mostram-se como ricos em sentido e
inteligentes, mas permanecem igualmente uma ponderac¢do junto ao que € pe-
queno, a qual, ao invés de gerar formas livres a partir de um espirito livre,
limita-se a retirar qualquer lado aplicdvel apenas de matérias dadas, j4 encon-
tradas, dos instintos e dos impulsos determinados dos animais, de pequenas
ocorréncias didrias, pois ele ndo pode dizer o seu ensinamento abertamente,
mas apenas o esconde, pode di-lo a entender por assim dizer num enigma, 0
que a0 mesmo tempo sempre estd resolvido. No escravo tem inicio a prosa e
assim também todo este género é prosaico.

Apesar disso, estas invengdes poéticas [Erfindungen] antigas atravessa-
ram quase todos os povos e épocas, e em cada nagdo, que conheca em geral
fdbulas emsua literatura, por mais que se possa vangloriar de possuir diversos
poetas de fabulas, os seus poemas [498| sdo na maioria das vezes apenas re-
produgdes daquelas ocorréncias subjetivas primeiras que foram apenas traduzidas
conforme o gosto atual da época; e o que tais poetas acrescentaram em inven-
¢Oes ao cajado herdado ficou muito aquém daqueles originais.

b) Entre as fdbulas de Esopo encontra-se, no entanto, também uma
quantidade de fdbulas que sdo na invencdo e na execuc¢do de grande medio-
cridade, inventadas sobretudo apenas para o fim da doutrina, de modo que
os animais ou mesmo os deuses participam apenas como revestimento. Mas
elas estdo longe de violentar a natureza animal, como é o caso nos moder-
nos: tal como nas fabulas de Pfeffel’: sobre um hamster que juntou na pri-
mavera uma provisio, cuidado ndo tomado por outro hamster e que por isso
foi obrigado a esmolar ¢ a passar fome; ou sobre a raposa, o cdo de caga e
o lince, dos quais é narrado que eles compareceram diante de Jipiter com
os seus talentos unilaterais da astidcia, do faro fino e da vista aguda, a fim
de obter uma divisdo igual de seus dons naturais; mas depois de serem aten-
didos, I&-se: “A raposa perdeu a astiicia, o cdo ndo prestou mais para a caga,
o lince padeceu de catarata”. Que o hamster ndo armazene frutos, que os
outros trés animais alcancem no acaso ou na natureza a uniformidade da-

5. Gottlieb Konrad Pfeffel (1736-1809), fabulista alsaciano, cego, fundador da dramaturgia para
criangas, nomeado presidente do Consistério protestante de Colmar em 1803 por Napoledo
Bonaparte (N. da T.).
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quelas propriedades, é de todo contrario a natureza e, desse modo, débil.
Melhor que tais fabulas €, por isso, a da formiga e da cigarra, e ainda me-
lhor que essas a do cervo com os magnificos chifres e o caminhar leve®.
No sentido de tais f4bulas, pois, tornou-se usual também representar, na
fabula em geral, a doutrina de maneira que o acontecimento [Ereignis] narra-
do é ele mesmo mero revestimento e, por isso, um acontecimento [Begebenheit]
inventado inteiramente para o fim da doutrina. Tais revestimentos, entretanto,
particularmente quando a ocorréncia descrita ndo podia ter ocorrido entre de-
terminados animais segundo o seu cardter natural, [499| sdo invengdes extre-
mamente débeis, inferiores a invengdes que nada significam. Pois o significa-
tivo numa fabula consiste apenas em conceder ao que estd af e ao que € con-
figurado também um sentido ainda mais geral do que aquele que ele possui de
imediato. — Mais adiante, no pressuposto de que a esséncia da fabula deve ser
procurada apenas no fato de que, ao invés de homens, agem e falam animais,
fez-se a pergunta do que constitui o atrativo desta troca. N&o se pode, no en-
tanto, encontrar muito de atrativo em tal revestimento de um homem como
animal, se deve ser ainda algo mais ou diferente do que uma comédia canina
ou de macacos, onde, ao contrdrio, o contraste da natureza animal com o seu
escandalo e fazer humano permanece o Gnico interesse além da contemplag@o
da habilidade no adestramento. Breitinger’, por conseguinte, apresenta o pro-
digioso como o auténtico estimulo. Nas fabulas origindrias, no entanto, o sur-
gimento de animais falando ndo € colocado como algo incomum e prodigioso;
por isso Lessing® também considera que a introdugio de animais assegura uma
grande vantagem para a compreensibilidade e a abreviagdo da exposic¢do
[Exposition], por meio da familiaridade com as caracteristicas dos animais, com
a asticia da raposa, com a coragem do ledo, com a voracidade ¢ a selvageria
do lobo, de modo que no lugar das abstragdes: astlcia, coragem, surge uma
imagem determinada diante da representagdo. Esta vantagem, no entanto, nio

6. Alusio a fibula de Esopo “O cervo na fonte ¢ o ledo” (N. da T.).

7. Johann Jakob Breitinger (1701-1776) escritor suigo, autor de uma Kritische Dichtkunst [Poética
critica] (1740), cujo capitulo principal, consagrado ao “maravilhoso e ao verossimilhante”, ha-
bilita a fantasia como inspira¢io poética maior. Breitinger, como seu contemporrineo € compa-
triota Bodmer, criticava a posigdo do racionalismo de Johann Christoph Gottsched (1700-17606),
que defendia para as cenas alemis a imitagdo dos cldssicos franceses Moliére, Corneille, Racine,
identificados ao respeito rigoroso das regras aristotélicas (N. da T.).

8. G. E. Lessing é a referéncia bdsica da interpretagio hegeliana do género fdbula. Mesmo as
fibulas de Esopo sio lidas por Hegel segundo a interpretagio que Lessing delas fornece, a
despeito da critica de Hegel a este tipo de poesia. Cf. a obra de Lessing sobre as {ibulas intitulada
Fabeln. Drei Biicher, do ano de 1759, que contém um apéndice tratando de modo critico da
natureza e da esséncia da fibula (N. da T.).
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muda nada de essencial na relagfo trivial do mero revestimento, e no todo &
até¢ uma desvantagem nos apresentar animais ao invés de homens, pois a for-
ma animal sempre permanece uma mascara que tanto esconde quanto explica
o significado em relag@o a sua compreensibilidade. — A maior fibula desta
espécie seria entdo a velha histéria de Reineke?, a raposa, que no entanto ndo
€ uma auténtica fdbula enquanto tal.

¢) Como terceiro estdgio podemos, a saber, ainda acrescentar aqui |500|
o seguinte modo de tratamento da fabula, com o qual todavia ji comecamos a
ultrapassar o circulo da fabula. O significativo de uma fabula estd, em geral,
em se encontrar casos entre os fendmenos naturais midltiplos, os quais estdo
em condigdio de servir de prova para reflexdes gerais sobre o agir e o compor-
tamento humanos, embora o animalesco e o natural nio sejam deslocados da
espécie ¢ do modo auténticos de sua existéncia. De resto, a reunifio e o relaci-
onar da pretensa moral e do caso singular sio apenas questio da arbitrarieda-
de e do chiste subjetivo ¢ &, por isso, em si apenas a questdo do gracejo. Este
aspecto € que surge para si neste terceiro estigio. A Forma da fabula ¢ tomada
como gracejo. Goethe fez neste sentido vdrios poemas graciosos e significati-
vos. Em um deles, chamado de “O Ladrador”!®, [&-se por exemplo:

Wir reiten in die Kreuz und Quer
Nach Freuden und Geschiiften;
Doch immer kl&fft es hinterher
Und bellt aus allen Kriften.

So will der Spitz aus unserm Stall
Uns immerfort begleiten,

Und seines Bellens lauter Schall
Beweist nur, daf} wir reiten.”!!

A isso pertence, pois, que as formas naturais utilizadas sdo apresentadas
segundo o seu cardter peculiar, como na fibula de Esopo, e desenvolvem para
nés no seu fazer estados humanos, paixdes, tragos caracteristicos, que possuem
0 mais préximo parentesco com o animalesco. Desta espécie é 0 mencionado
Reineke, que € algo mais fantdstico [Mdrchenhaftes] do que uma auténtica f4-

9. A obra Reineke Fuchs ji foi citada por Hegel na Primeira Parte de seus Cursos de Estética, mais
precisamente na p.196 desta tradugfo, para a qual foi feita uma nota (N. da T.).
10. Kldffer: trata-se do Gltimo da série “Spriiche” (N. da T.).
11. “Cavalgamos a torto ¢ 2 direita/ Atrds de alegrias e negoécios;/ Mas sempre ralha em surdina/ E
ladra com todas as forgas./ Assim o ciio de nosso curral/ Sempre quer nos acompanhar,/ E o
sonoro eco de seu latido/ Prova apenas que cavalgamos” (N. da T.).
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bula. O conteiddo é fornecido por uma época de desordem e desregramento, de
ruindade, de fraqueza, de vilania, de violéncia e de animosidade, de descrenga
no religioso, do domfnio e da justi¢a apenas aparente no mundano, de modo
que asticia, inteligéncia e egofsmo saem vitoriosos [SO1| em todos os lugares.
Sio os estados da Idade Média, como eles se configuraram particularmente na
Alemanha. Os poderosos vassalos mostram certamente respeito perante o rei, mas
no fundo cada um faz o que quer, rouba, assassina, oprime os fracos, engana o
rei, sabe ganhar os favores da rainha, de modo que o todo se conserva apenas
precariamente. Este é o conteddo humano, o qual ndo consiste aqui de algum
modo numa sentenga abstrata, mas numa totalidade de estados e caracteres e,
por causa de sua ruindade, se mostra completamente adequado para uma nature-
za animal, em cuja Forma se desdobra. Por isso ele ndo apresenta nada que in-
comoda quando o encontramos inteiramente aberto introduzido no animalesco,
enquanto o revestimento também ndo aparece de algum modo como um mero
caso singular aparentado, mas é removido desta singularidade e obtém uma cer-
ta universalidade, por meio da qual se torna intuivel para nés: em geral, assim
vio as coisas no mundo. O jocoso encontra-se, pois, neste revestimento mesmo,
cujo gracejo e divertimento estd misturado com a seriedade amarga da coisa, na
medida em que ele traz a intuigdo a vulgaridade humana de modo o mais preci-
so no animalesco e também real¢a no mero animalesco uma quantidade de tra-
cos os mais divertidos e histérias as mais peculiares, de modo que ndo temos
perante nds, a despeito de toda a secura, nenhum gracejo ruim € meramente
desejado, mas um gracejo efetivo seriamente intentado.

2. Pardbola, provérbio, apélogo
a. A Parédbola

A pardbola tem o parentesco universal com a fabula de tomar aconteci-
mentos do circulo da vida cotidiana, aos quais no entanto atribui um signifi-
cado mais elevado e mais geral com a finalidade de tornar este significado
compreensivel e intufvel por meio daquela ocorréncia didria considerada por
sl mesma.

[502] Mas ao mesmo tempo ecla diferencia-se da fabula por procurar tais
ocorréncias ndo na natureza e no mundo animal, mas no fazer e agir huma-
nos, tal como sdo conhecidos por qualquer um, e por expandir o caso singular
escolhido, que aparece inicialmente insignificante segundo a sua particulari-
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dade, para um interesse mais geral por meio da indicagdo de um significado
mais elevado.

Desta maneira, no que diz respeito ao conteiido, a abrangéncia e a im-
portancia plena de contetido dos significados pode ser aumentada e aprofun-
dada, enquanto, a respeito da Forma, a subjetividade da comparagio e do apa-
recimento intencionais do ensinamento universal comega a ser revelado em um
grau mais elevado.

Pode ser vista como uma pardbola, associada ainda a uma finalidade in-
teiramente prética, a espécie e o modo empregado por Ciro (Herédoto, I, 126)
a fim de induzir os persas & insurrei¢do. Ele prescreve aos persas que eles
deviam se dirigir a um determinado lugar, munidos de foices. L4, no primeiro
dia, ele ordena que eles tornem cultivdvel com trabalho &rduo um campo
recoberto com espinhos. No outro dia, entretanto, depois de terem descansado
e se banhado, ele os conduz a um prado e os serve abundantemente de carne e
vinho. Quando todos se retiravam da refeigdo, ele lhes pergunta que dia tinha
sido mais agradivel, o de ontem ou o de hoje. Todos afirmaram ser o dia de
hoje, que s6 tinha lhes trazido coisas boas, enquanto o dia recém passado ti-
nha sido de trabalho e esfor¢o. Entfo lhes diz Ciro: “Se vocés querem me
seguir, se multiplicardo dias semelhantes ao de hoje; mas se ndo querem me
seguir, lhes esperam iniimeros trabalhos iguais aos de ontem.”

De modo aparentado, embora do mais profundo interesse segundo os seus
significados e de universalidade a mais ampla, sdo as pardbolas que encontra-
mos no Evangelho. A pardbola do semeador, por exemplo, é uma narrativa
com um [503| Contetdo insignificante para si e importante apenas por meio
da comparagdo com o ensinamento do reino dos céus. O significado nestas pa-
rdbolas é inteiramente um ensinamento religioso, onde os eventos humanos,
nos quais ele é representédo, se referem quase como na fibula de Esopo o
animalesco em relag@o ao humano, que constitui o sentido deste.

Idéntica amplitude de conteddo tem a conhecida histéria de Boccaccio,
qgue Lessing usa no Nathan para a sua pardbola dos trés anéis'?. A narrativa é

12. A pardbola do anel estd no Decamerdo, primeira jornada, 111, de Bocaccio. Esta pardbola se
refere a um anel passado durante geragdes de pai para filho, até que um dia um dos pais gosta
tanto dos seus trés filhos, que em vez de dar o anel apenas para um filho manda fazer duas
copias do anel verdadeiro, de modo que os trés filhos recebem cada um um anel, mas nenhum
deles fica sabendo qual dos trés anéis é o verdadeiro. Em Lessing esta pardbola adquire uma
importincia teolégica, de modo que dentre as trés religides em conflito no Nathan, o sdbio,
nenhuma possui o verdadeiro anel, isto €, a verdade dltima. Hegel certamente também tem em
vista esta pardbola ac dizer no "Prefdcio” a4 Fenomenologia do Espirito que "a verdade nio &
uma moeda cunhada que pode ser dada como pronta e, desse modo, ser possuida" (Werke 3,
p. 40) (N. da T.).
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também aqui, tomada autonomamente, inteiramente comum, mas € interpreta-
da em vista do conteiido mais amplo, da diferenca e da autenticidade das trés
religides — a judaica, a maometana e a crista. E o mesmo caso, a fim de re-
cordar as apari¢cGes mais recentes desta esfera, das parabolas de Goethe. No
“Empanada de Gato™"?

a caca fazendo também as vezes de um cagador, mas acerta um gato ao invés

, por exemplo, onde um honesto cozinheiro parte para

de uma lebre, que ele serve as pessoas mesmo assim com muitos temperos ar-
tificiais — o que faz mencéo a Newton —, a ciéncia da fisica malograda ao ma-
temético é sempre algo superior a um gato preparado como uma lebre por um
cozinheiro. — Estas pardbolas de Goethe, assim como o que ele poetizou se-
gundo a espécie da fabula, tém com freqii€ncia-am tom divertido, por meio
de que ele langa para fora da alma o fastidioso da vida.

b. O Provérbio

Um estdgio intermediério deste circulo é formado pelo provérbio. Ou seja,
quando desenvolvidos os provérbios podem transformar-se ora em fibulas ora
em ap6logos. Eles fornecem na maioria das vezes um caso singular a partir do
cotidiano dos homens, mas-que deve entdo ser tomado como um significado
universal. Por exemplo: “Uma méo lava a outra”, ou “Cada um retorne a sua

17«
L]

porta!”, “Quem cava uma cova para os outros, pode ele mesmo cair nela”, “Frite-
me uma lingiiica, que eu te matarei a sede” etc. Aqui também se situam os
ditos [Sinnspriiche], que |504] recentemente Goethe produziu em grande quan-
tidade com graca infinita e muitas vezes com grande profundidade.

Estas nfo sdo comparagSes em que o significado universal e o fendme-
no concreto se separam e se contrapdem, mas imediatamente com este €

expresso aquele.
c. O Apéblogo

O apdlogo, em terceiro lugar, pode ser visto como uma parabola que néo
usa apenas por similitude o caso singular para tornar intuitivo
[Veranschaulichung] um significado universal, mas apresenta e exprime neste
revestimento a sentenca universal, na medida em que a mesma estd contida

13. “Karzenpastete” intitulado inicialmente Cacador e cozinheiro, com o subtitulo Newton fisico,
estd ligado aos trabalhos de Goethe sobre a doutrina das cores. Ele foi publicado numa coletinea
de 1815 (N. da T.).

14. “O Deus e a Baiadera”, célebre balada inspirada numa lenda indiana, surgida em 1798 (N. da T.).
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efetivamente no caso singular, que todavia € contado apenas como um exem-
plo singular. Tomado neste sentido, “O Deus ¢ a Baiadera™'* de Goethe deve
ser denominado de apélogo. Encontramos aqui a histéria cristd da penitente
Maria Madalena revestida de modos de representacfio indianos: a Baiadera apre-
senta a mesma humildade, a mesma for¢a do amor e da fé, o Deus a pde a
prova, que ela supera completamente, de modo que € alcangada a elevacgdo e a
reconciliag@o. — No ap6logo, a narrativa é conduzida de tal modo que o seu
desenlace € o ensinamento mesmo sem mera comparag¢io, como, por exemplo,
no “Cacgador de Tesouros™!s.

Tages Arbeit, abends Giste,
Saure Wochen, frohe Feste
Sei dein kiinftig Zauberwort. 16

3. As metamorfoses

Depois da fdbula, da pardbola, do provérbio e do apdlogo, em terceiro
lugar, temos de falar das metamorfoses. Embora elas sejam certamente de es-
pécie simbdlico-mitoldgica, contrapdem ao mesmo tempo expressamente o
natural ao espiritual, na medida em que ddo a algo naturalmente dado, |S05] a
uma rocha, a um animal, a uma flor, a uma fonte, o significado de serem uma
queda e uma punicdo de existéncias espirituais: da Filomela'’, por exemplo,
das Piérides'®, do Narciso®, da Aretusa®, que por meio de um passo em falso,
de uma paix@o, de um crime, caem em uma culpa infinita ou em uma dor in-
finita, perdendo a liberdade da vida espiritual e se tornando uma existéncia
apenas natural. -

Por um lado, portanto, o natural nfo é considerado aqui exterior e pro-
saicamente apenas como uma mera montanha, fonte, drvore, mas lhe € forne-
cido um Contelddo que pertence a uma agdo ou a um acontecimento que ema-

15. “Der Schatzgriber”, poema de Goethe surgido também em 1798 e classificado como balada
(N.daT).

16. “Trabalho de dia, héspedes & noite,/ Semanas amargas, alegres festas/ Seja a tua futura palavra
de encantamento” (N. da T.).

17. Filomela foi transformada em andorinha ou, segundo algumas versdes, em rouxinol (N. da T.).

18. As Piérides, filhas de Pieros, rei da Maceddnia, queriam rivalizar com as musas, desafiando-as para
um concurso de canto. Foram vencidas e as musas as metamorfosearam em pdssaros (N. da T.).

19. No lugar onde morreu Narciso brotou uma flor que leva o seu nome (N. da T).

20. Aretusa era companheira de Artemis, que a transformou em fonte, pois estava sendo perseguida
pelo rio Alfeu, atendendo a um pedido de socorro dela (N. da T.).
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na do espirito. A rocha nédo € apenas uma pedra, e sim Niobe? que chora por
seus filhos. Por outro lado, este ato humano deve ser tomado como algum tipo
de culpa e a transformag¢fo em um mero fendémeno natural como uma degra-
dagdo do espiritual.

Devemos, portanto, diferenciar cuidadosamente estas transformagdes de
individuos humanos ¢ deuses em coisas naturais do auténtico simbolismo in-
consciente. No Egito, em parte o divino ¢ intuido de imediato na interiorida-
de rica em mistério, fechada, da vida animal, em parte o préprio simbolo é
uma forma natural, a qual é unida imediatamente com um significado mais
amplo, aparentado, embora nfio deva constituir a existéncia efetiva e adequada
dele, pois o simbolismo inconsciente é um intui- ainda n#o libertado para o
espiritual, tanto segundo a sua Forma quanto segundo o seu contetido. As trans-
formagdes, ao contrario, fazem a diferenciagdo essencial entre o natural € o
espiritual e formam neste sentido a transi¢do do simbdlico-mitoldgico para o
propriamente mitolégico, se entendermos que este dltimo em seus mitos parte
certamente de uma existéncia natural concreta, do sol, do mar, dos rios, das
arvores, da fecundagfo, da terra, todavia exclui expressamente este mero na-
tural, na medida em que retira o Conteddo interior dos [5S06| fendmenos natu-
rais e o individualiza artisticamente, enquanto um poder espiritualizado, em
deuses humanos configurados no interior ¢ no exterior; tal como Homero e
Hesfodo forneceram primeiramente aos gregos a sua mitologia, e no como
mero significado dos deuses ou como exposi¢éio de ensinamentos morais, fisi-
cos, teoldgicos ou especulativos, mas deram a mitologia enquanto tal, o inicio
da religifio espiritual na configuragdo humana.

Nas Metamorfoses de Ovidio, além do tratamento inteiramente moderno
do mitico, encontra-se misturado o mais heterogéneo; além das transforma-
¢des que s6 poderiam ter sido apreendidas como uma espécie de exposi¢ido mitica
em geral, sobressai o ponto de vista especifico desta Forma principalmente
naquelas narrativas onde tais configurac¢des, que costumeiramente sdo tomadas
como simbdlicas ou mesmo inteiramente como miticas, aparecem transforma-
das em metamorfoses e 0 que j4 estd unido é conduzido para a oposi¢do do
significado e da forma e para a transicio de um para o outro. Assim, por exem-
plo, o simbolo frigio e egipcio, o lobo, é de tal modo separado do significado

21. Nfobe era dotada de agudeza de espirito e majestosa beleza, e se julgava a mais feliz das mies,
pois tinha sete filhas. Foi punida com a morte de suas filhas, pois desejava ter honras divinas.
Nfobe ficou entdo s6, chorando entre os caddveres de seus filhos, e os deuses, apiedados, a
transformaram em pedra. A prépria pedra, porém, continuou a chorar. Diz-se que estd em Sipilo
o rochedo que foi outrora Niobe, e do qual corre uma fonte (N. da T.).
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que habita nele que é transformado numa existéncia anterior, se ndo do sol, ao
menos de um rei, e a existéncia do lobo € representada como conseqiiéncia de
um ato daquela existéncia humana. Assim, no canto das Piérides também os
deuses egipcios, o carneiro, 0 gato, sdo representados como tais formas ani-
mais, nas quais se esconderam por medo os deuses miticos gregos: Jupiter, Vénus
etc. Mas as Piérides mesmas, como puni¢do por ousarem com o seu canto de-
safiar as musas, foram transformadas em pica-paus.

Segundo o outro lado, as transformagdes, por causa de uma determina-
cdo mais precisa, a qual o contetido, que constitui o significado, traz em si,
devem ser de igual modo diferenciadas também da fdbula. Na fabula, a sa-
ber, a jun¢dio da sentenca moral com o acontecimento natural € uma ligacdo
inécua, que |507}| ndo ressalta no natural o valor diferenciado do espirito, de
ser apenas um natural, e assim primeiramente o traz para o significado. Em-
bora existam também fébulas de Esopo que com pouca alteragdo se torna-
ram metamorfoses, como por exemplo a 42* fabula do morcego, do espi-
nheiro ¢ do mergulhador, cujos instintos sdo explicados pelo azar em empre-
sas anteriores.

Com isso percorremos este primeiro circulo da Forma de arte compara-
tiva, que tem o seu ponto de partida no dado e no fendmeno concreto, para a
partir daqui avangar para um significado ulterior tornado intuitivo nele.

B. CoMPARACOES QUE NA FIGURACAC TEM INicIOo coMm O SIGNIFICADO

Se na consciéncia a separagfio do significado e da forma [Gestalt] € a
Forma [Form] pressuposta, no interior da qual deve acontecer a relagio de
ambos, entdo pode e deve ser comegado na autonomia tanto de um quanto de
outro lado, ndo apenas pelo existente exterior, mas ao contrario igualmente
pelo dado interior, pelas representagdes universais, pelas reflexdes, pelos sen-
timentos, pelos principios. Pois este interior é igualmente, como as imagens
das coisas exteriores, algo dado na consciéncia e, na sua independéncia do
exterior, parte de si mesmo. Se, pois, o significado é, neste modo, o que ini-
cia, entdo a expressdo, a realidade, aparece como o meio que é tomado do
mundo concreto para tornar o significado representdvel, intufvel e sensivel de
modo determinado enquanto o contetido abstrato.

Na indiferenga reciproca de cada lado em relacdo ao outro, entretanto, a
conexdo dela, em que ambos sdo postos, como ja vimos anteriormente, ndo é
nenhum pertencer um ao outro em si e para si necessdrio, e a referéncia, por-
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tanto, j4 que ndo se encontra objetivamente na coisa mesma, € algo |S08| feito
subjetivamente, que entdo ndo encobre mais este cardter subjetivo, mas o dé a
conhecer por meio da espécie da exposi¢do. A forma absoluta tem a conexdo
do contetido e da Forma, da alma e do corpo, enquanto animagdo concreta,
enquanto unido fundamentada de ambos em si e para si na alma como no cor-
po, no conteiido como na Forma. Mas aqui o estar separado dos lados € o pres-
suposto e, por isso, a sua aproximagéo € uma vivificagio meramente subjetiva
do significado por meio de uma forma que lhe € exterior ¢ uma interpretagao
igualmente subjetiva de uma existéncia real por meio da relagdo da mesma com
as demais representagdes, sentimentos ¢ pensamentos do espirito. Por conse-
guinte, mostra-se também principalmente nestas Formas a arte subjetiva do po-
eta enquanto aquele que faz [Machenden], e em obras de arte completas € pos-
sivel distinguir principalmente segundo este lado o que pertence a coisa e
sua configuragdo necessiria e 0 que o poeta acrescentou como adorno e orna-
mento. E por causa destes aditamentos facilmente reconheciveis, principalmente
as imagens, as comparagdes, os similes, as alegorias, as metaforas, que na mai-
oria das vezes pode-se ouvir em geral o poeta ser elogiado, com o que uma
parte do encodmio também deve recair de novo sobre a perspicécia e a sutileza
de termos descoberto o poeta e termos percebido ele em sua prépria inventivi-
dade subjetiva. Nas obras de arte aut€nticas, contudo, as Formas que aqui se
situam devem apenas acompanhar, como ji foi dito, como um mero acrésci-
mo, embora em poéticas anteriores estas coisas secunddrias sejam tratadas par-
ticularmente como os ingredientes poéticos.

Mas se ambos os lados a serem ligados sfio todavia inicialmente indife-
rentes um em relagdo ao outro, entdo apesar disso, para a justifica¢do da rela-
¢do e da comparagio subjetivas, a forma deve encerrar em si mesma de modo
aparentado, segundo o seu contetido, as mesmas relagdes e caracteristicas que
o significado tem em si mesmo, na medida em que a apreensiio desta seme-
lhanca € o dnico fundamento para colocar juntos justamente o significado |509|
com esta forma determinada e para tornar imagem aquele por meio desta.

Finalmente, ja4 que ndo se inicia com o fendmeno concreto, do qual deve-
se poder abstrair uma universalidade, mas, inversamente, com esta universali-
dade mesma, que deve se espelhar em uma imagem, o significado entdo ganha
a posicdo de aparecer também efetivamente como a auténtica finalidade e de
dominar a imagem como o seu meio de intuigdo.

Como a seqiiéncia mais precisa, segundo a qual podemos tratar das es-
pécies particulares que devem ser mencionadas neste circulo, deve ser indi-
cada a seguinte:
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em primeiro lugar, como mais aparentado ao estdgio anterior, temos de
tratar do enigma;

em segundo lugar, da alegoria, onde aparece principalmente o dominio
do significado abstrato sobre a forma exterior;

em terceiro lugar, da aut€ntica comparacdo: metdfora, imagem e simile.

1. O enigma

O auténtico simbolo € em si enigmético, na medida em que a exteriori-
dade, por meio da qual um significado universal deve chegar a intuigdo, per-
manece ainda diferente do significado que ela tem de expor, e por isso subsis-
te a divida de em qual sentido a forma deve ser tomada. O enigma, porém,
pertence ao simbolismo consciente e se diferencia imediatamente do auténtico
simbolo pelo fato de que o significado € clara ¢ completamente sabido pelo
inventor do enigma e pelo fato de que a forma que o encobre, por meio da
qual ele deve ser decifrado, é escolhida intencionalmente para este encobri-
mento parcial. Os simbolos auténticos sdo antes e depois problemas nio solu-
cionados; o enigma, ao contrério, estd solucionado em si e para si, donde Sancho
Panza também dizer de modo inteiramente correto: |[510| ele gostaria muito
mais que lhe fosse dada primeiramente a solugio e depois o enigma.

a) A primeira coisa na invengio do enigma, portanto, da qual se parte, é
o sentido sabido, o significado do mesmo.

b) Depois, em segundo lugar, sio reunidos de modo disparatado e, com
isso, de modo impressionante tragos caracteristicos singulares e propriedades
do mundo exterior conhecido, os quais, tal como na natureza e na exteriorida-
de em geral, se encontram espalhados. Com isso lhes falta a unidade subjetiva
concentradora, e a sua justaposi¢do e jungdo intencionais ndo tém enquanto
tais em si e para si nenhum sentido; se bem que, por outro lado, eles enquanto
tais apontam para uma unidade em vista da qual também os tragos aparente-
mente os mais heterog€neos obtém novamente sentido e significado.

c¢) Esta unidade, o sujeito daqueles predicados dispersos, é justamente a
representagdo simples, a palavra da solugéo, cujo reconhecimento e decifragio
a partir deste revestimento confuso, segundo a aparéncia, constitui o proble-
ma do enigma. O enigma nesta relagdo é o chiste consciente do simbolismo,
que coloca a prova o chiste da perspicicia**e a mobilidade da combinag@o, e

22. Segundo a escola de Wolff, o chiste [Wirz, ingenium] é a habilidade de perceber semelhangas em
coisas diversas, ao passo que a perspicdcia [Scharfsinn, acumen] é a capacidade de distinguir
muitas coisas em uma coisa sé (N. da T.).
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que permite que o seu modo de exposi¢do, na medida em que conduz ao de-
ciframento do enigmético, destrua-se por si mesmo.

O enigma pertence principalmente a arte do discurso®, mas também
pode encontrar lugar nas artes figurativas, na arquitetura, na arte da jardina-
gem, na pintura. Segundo a apari¢do [Erscheinung] historica, ele recai prin-
cipalmente no oriente, no perfodo intermedidrio e de transi¢do do simbolis-
mo obtuso para a sabedoria e a universalidade mais consciente. Povos e €po-
cas inteiros tiveram nestes problemas o seu regozijo. Também na Idade Média,
entre os drabes, os escandinavos, ¢ na poesia alema durante os certames orfed-
nicos de Wartburg?, por exemplo, o enigma desempenhou um grande papel.
Recentemente, ele decaiu mais para a diversdc, |S11| para o mero chiste e
distracdo sociais.

Podemos ligar ao enigma aquele campo infinitamente amplo de ocorrén-
cias chistosas, impressionantes, as quais, como um jogo de palavras, um epi-
grama [Sinngedicht], se constituem em vista de qualquer estado, acontecimento
ou objeto dados. Aqui se encontra, de um lado, algum objeto indiferente, de
outro lado, uma idéia subjetiva, a qual ressalta inesperadamente, com agudeza
certeira, uma relacdo que nfio apareceu antes no objeto, tal como ele existia, ¢
coloca o mesmo, por meio da nova significagdo, sob uma outra luz.

2. A alegoria

Neste circulo, que parte da universalidade do significado, o oposto do
enigma € a alegoria. Também ela procura aproximar da intui¢fio as proprieda-
des determinadas de uma representagio universal por meio de propriedades apa-
rentadas de objetos sensivelmente concretos, porém nio por causa do encobri-
mento parcial e dos problemas enigmaéticos, mas justamente com a finalidade
inversa da clareza a mais completa, de modo que a exterioridade, da qual ela
se serve, deve ser para o significado, que deve aparecer nela, da transparéncia
a maior possivel.

a) A sua préxima empresa consiste portanto em personificar e, assim,
apreender como um sujeito os estados abstratos em geral ou as propriedades
tanto do mundo dos homens quanto do mundo natural — religido, amor, justi-
¢a, discérdia, gldria, guerra, paz, primavera, verdo, outono, inverno, morte,

23. A arte do discurso [die Kunst der Rede] €, segundo Hegel, a poesia (N. da T.).
24. Trata-se do concurso de trovadores que se desenrolava no século XIII no castelo da Turingia,
célebre hoje por ter abrigado Martinho Lutero (N. da T.).
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fama. Esta subjetividade ndo é, porém, nem segundo o seu conteido, nem
segundo a sua forma exterior, verdadeiramente em si mesma um sujeito ou
um individuo, mas permanece a abstragdo de uma representagdo universal, a
qual alcanga apenas a Forma vazia da subjetividade |512| e deve ser igualmen-
te apenas denominada de um sujeito gramatical. Um ente alegdrico, por mais
que se lhe possa dar uma forma humana, néo conduz nem a uma individuali-
dade concreta de um deus grego nem a de um santo ou a de algum sujeito
efetivo, pois ele tem de escavar a subjetividade, a fim de torna-la congruente
a abstracdo de seu significado, de tal maneira que desaparega daf toda a indi-
vidualidade determinada. Por isso diz-se com justeza da alegoria que ela € fria
e rasa e que, na abstragio do entendimento de seus significados, € também,
em relagdo & invengdo, uma coisa mais do entendimento do que da intuig¢do
concreta e da profundidade do animo da fantasia. Poetas como Virgilio, por
isso, se ocupam particularmente com entes alegdricos, pois eles ndo sabem criar
deuses individuais como os de Homero.

b) Mas, em segundo lugar, os significados do alegérico em sua abstra¢ado
s30 20 mesmo tempo determinados € reconheciveis apenas por meio desta deter-
minidade, de modo que a expressdo de tais particularidades, ji que ela ndo se
encontra imediatamente na representacio inicialmente apenas em geral personi-
ficada, tem de aparecer para si, ao lado do sujeito, enquanto o predicado expli-
cador do mesmo. Esta separagio de sujeito e predicado, universalidade e parti-
cularidade, é o segundo aspecto da frieza na alegoria. A intuitibilidade
[Veranschaulichung) das propriedades determinadas designadoras € tomada, pois,
das exteriorizacoes, dos efeitos, das conseqiiéncias, os quais aparecem por meio
do significado, quando este alcanga efetividade na existéncia concreta, ou dos
instrumentos e dos meios des quais ele se serve em sua realizag@o efetiva. Luta
e guerra, por exemplo, sdo designadas por armas, langas, canhdes, tambores,
bandeiras; as estagﬁeé do ano por flores e frutos, os quais medram principal-
mente sob a influéncia favordvel da primavera, do verdo, do outono. Tais obje-
tos podem entdo ter de novo apenas relagdes simbdélicas, tal como a justiga se
faz conhecer pela balanca e pela venda nos olhos, |513] a morte pelo relégio de
areia e pela foice. Mas, na medida em que o significado na alegoria € o domi-
nante e a intuitibilidade mais precisa estd de igual modo submetida abstratamente
a ele, bem como ela mesma é uma mera abstragéo, a forma de tais determinidades
ganha aqui apenas o valor de um mero atributo.

¢) Desse modo, a alegoria é rasa segundo ambos os lados. A sua perso-
nificagdo universal € vazia, a exterioridade determinada apenas um signo que,
tomado por si, ndo tem mais nenhum significado; e o ponto central, que teria
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de reunir em si mesmo a diversidade dos atributos, nfio tem a forga de uma
unidade subjetiva que se configura a si mesma na sua existéncia real e que
se refere a si mesma, mas torna-se uma mera Forma abstrata, para a qual a
realizagiio com tais particularidades rebaixadas a um atributo permanece algo
exterior. Daf que ndo h4 também verdadeira seriedade na alegoria em rela-
¢do a autonomia, para a qual ela personifica as suas abstragdes e a designa-
¢do destas, de modo que ao autdnomo em si e para si néo precisaria ser dada
propriamente a Forma de um ser alegérico. A Diké* dos antigos, por exem-
plo, ndo deve ser denominada de alegoria; ela é a necessidade universal, a
eterna justica, o sujeito universal, poderoso, a substancialidade absoluta das
rela¢Bes da natureza e da vida espiritual e, desse modo, o absolutamente au-
ténomo mesmo, a quem os individuos, sejam homens ou deuses, devem se-
guir. O senhor Friedrich von Schlegel?®, como ji observamos acima, certa-
mente disse: cada obra de arte deve ser uma alegoria; este enunciado, contu-
do, é apenas verdadeiro se ele ndo quer dizer nada mais a nfio ser que cada
obra de arte deve conter uma Idéia universal e um significado em si mesmo
verdadeiro. O que nds, ao contrdrio, denominamos aqui de alegoria é um
modo de exposi¢do subordinado tanto ao conteddo quanto a Forma, que cor-
responde apenas imperfeitamente ao conceito da arte. Pois cada acontecimento
e enredamento humanos, cada relacfo, cada situacfo, t€m alguma universa-
lidade em |514| si mesma passivel de ser extrafda também como universali-
dade; mas tais abstrac¢des ji se tem também de outro modo naconsciéncia, e
ndo se trata na arte de sua universalidade prosaica e designacdo exterior, as
quais a alegoria apenas conduz.

Também Winckelmann escreveu uma obra imatura sobre a alegoria®, onde
agrupa um monte de alegorias, mas confunde na maior parte das vezes simbo-
lo e alegoria.

Entre as artes particulares em que aparecem exposicdes alegdricas, a po-
esia procede mal se ela se refugia em tais meios, enquanto a escultura, em
todos os lugares, ndo pode se realizar sem eles, principalmente a moderna, que
permite freqiientemente o tipo do retrato [Portratdrtige] e que tem de se ser-
vir de figuras alegdricas para a designac@o mais precisa das multiplas relacdes
em que se encontra o individuo exposto. No monumento a Bliicher?, por exem-

25. A palavra grega (8{xn) significa "justica" (N. da T.).

26. Cf. citagio do mesmo autor na p. 34 (N. da T.).

27. Ensaio sobre wna Alegoria, particularmente para a Arte, Dresden 1766.

28. Gebhard Leberecht Bliicher (1742-1819), general prussiano, herdi popular da Guerra de Liber-
tacio contra Napoledio I (N. da T.).
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plo, que se encontra aqui em Berlim, vemos o genius da gléria, da vitoria,
embora este alegérico, em relagdo a ag¢do universal da guerra de libertag@o, é
novamente evitado por meio de uma seqiiéncia de cenas singulares, como por
exemplo a partida do exército, a marcha, a entrada triunfal. Mas, no todo,
comumente prefere-se recorrer nas estdtuas de retratos ao circundamento da
estdtua simples com alegorias e a sua multiplicagdo. Os antigos, a0 contrério,
serviam-se muito mais em sarc6fagos, por exemplo, de exposi¢des universais
mitoldgicas do sono, da morte etc.

A alegoria pertence em geral menos 2 arte dos antigos do que a arte ro-
mantica da Idade Média, embora enquanto alegoria ela ndo seja propriamente
romantica. Esta ocorréncia freqiiente da concepgo alegérica nesta €poca pode
ser explicada do modo que se segue. De um lado, a Idade Média tem como seu
contetido a individualidade particular com os seus fins subjetivos do amor ¢ da
honra, |515| com os seus juramentos, odisséias ¢ aventuras. A diversidade destes
muitos individuos e acontecimentos fornece a fantasia um amplo espago de atu-
acdo para a invengd@o e para o desenvolvimento de colisBes e solucdes casuais,
arbitrarias. Em oposicdo as variegadas aventuras mundanas estd o universal das
relagdes e dos estados da vida, que ndo se encontra individualizado em deuses
autdnomos como nos antigos, € que, portanto, aparece de preferéncia e natural-
mente separado para si em sua universalidade ao lado daquelas personalidades
particulares e das formas e acontecimentos particulares delas. Se, pois, o artista
tem tais universalidades em sua representagfio e se ele ndo quer revesti-las na
Forma casual ha pouco descrita, mas ressaltd-las como universalidades, entdo
nio Ihe resta nada mais do que modos de exposigo alegéricos. De igual modo
se dd no ambito religioso. Maria, Cristo, os atos ¢ 0s destinos dos apéstolos, os
santos com as suas peniténcias e martirios, s&o, na verdade, aqui de novo indi-
viduos inteiramente determinados; mas o cristianismo também tem a ver, de igual
modo, com essencialidades [Wesenheiten] espirituais universais, as quais ndo
permitem tomar corpo de modo determinado pessoas vivas, efetivas, jd que elas
devem ser justamente expostas enquanto relagdes universais, Como por exemplo
o amor, a fé, a esperanga. Em geral, as verdades e os dogmas do cristianismo
sio conhecidos religiosamente por si, € um interesse fundamental também para
a poesia consiste em estes ensinamentos aparecerem cOmo ensinamentos univer-
sais, em que a verdade seja sabida e acreditada enquanto verdade universal. Mas
entdio a exposigdo concreta tem de permanecer o que é subordinado e o que €
exterior a6 contetido mesmo, e a alegoria se torna a Forma que satisfaz do modo
o mais fécil e apropriado estas exigéncias. Neste sentido, Dante tem muito de
alegérico na sua Divina Comédia. Assim, por exemplo, nele a teologia aparece
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fundida com a imagem de sua amada, a Beatriz. Mas, esta personifica¢do estd
suspensa — e ¢ isto que constitui a sua beleza — entre a alegoria auténtica e [516]
a transfigurag@o de seu amor de juventude. No nono ano de sua vida ele a viu
pela primeira vez; ela nfio lhe pareceu ser a filha de um homem mortal, mas de
Deus; sua natureza italiana fogosa incendiou uma paix&o por ela que nunca mais
se apagou; e assim como ela despertou nele o genius da arte da poesia, ele, de-
pois de ter perdido o que mais amava com a morte prematura dela, erigiu aque-
le monumento maravilhoso na principal obra de sua vida, de acordo com esta
religifio subjetiva interior de seu coragdo.

3. Metdfora, imagem, simile®

O terceiro circulo que sucede o enigma e a alegoria € o imagético [das
Bildliche] em geral. O enigma encobre ainda o significado sabido para si, e o
revestimento em tragos caracteristicos aparentados, embora heterogéneos e dis-
tantes, permanecia ainda a questdo principal. A alegoria, ao contrario, torna a
clareza do significado de tal maneira uma finalidade predominante, que a per-
sonificagfo e seus atributos aparecem reduzidos a meros signos exteriores. O
imagético une esta clareza do alegdrico com aquele prazer do enigma. O sig-
nificado claro perante a consciéncia torna o imagético intuitivo na forma de
uma exterioridade aparentada, de modo que niio surgem, todavia, com isso
quaisquer problemas a serem primeiramente decifrados, mas um imagético
[Bildlichkeir] por meio do qual transparece em completa claridade o significa-
do representado e que se manifesta imediatamente enquanto o que ele é.

a. A Metafora

No que diz respeito, em primeiro lugar, a3 metafora, ela ja deve ser deno-
minada em si como um simile, na medida em que ela expressa o significado
claro para si mesmo em um fendmeno semelhante compardvel a ele da efeti-
vidade concreta. Na comparagio enquanto tal, entretanto, ambos, o auténtico
sentido e a |517| imagem, sdo determinadamente separados um do outro, en-

29. A tradugio do termo alemio Gleichnis por "simile”, como foi a nossa op¢io, nio € unanimidade
entre as tradugdes consultadas. A tradugdo francesa de Jean-Pierre Lefebvre e Veronika Schenk
optou por comparaison, a tradu¢iio espanhola de Raul Gabaz por semejanza e, de acordo com
a nossa, a tradugdo italiana de Nicolao Merker e Nicola Vaccaro por similitudine (N. da T.).

30. Alusdo a relagiio entre metdfora e analogia tratada por Aristételes em Poética, 1457 b (N. da T.).
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quanto esta separagiio, embora dada em si, ainda ndo estd posta na metéafora.
Motivo pelo qual Aristételes também ji diferencia comparagdo e metéfora,
sendo que naquela estd acrescentado um “como” que falta nesta’®. A express@o
metaférica, a saber, denomina apenas um dos lados, a imagem; entretanto, na
conexio em que a imagem €& usada, o auténtico significado, que estd em ques-
tdo, encontra-se tio préximo que ele estd como que ao mesmo tempo dado,
sem separagio direta da imagem. Quando ouvimos: “a primavera destas faces”
ou “um mar de ldgrimas”, entdo somos obrigados a tomar esta expressdo nao
propriamente, mas apenas como uma imagem cujo significado designa igual-
mente de modo expresso a conexdo. No simbolo e na alegoria, a relagdo do
sentido com a forma externa nio € tdo imediata e necessdria. Nos nove de-
graus em uma escada egipcia e em outras centenas de circunstancias, apenas
os iniciados, os sdbios e os eruditos podem encontrar um significado simb6li-
co, e, por outro lado, farejam e encontram também coisas misticas e simbdli-
cas onde ndo era necessdrio procurat, pois ndo estavam dadas; como também
pdde ocorrer por vezes com o meu querido amigo Creuzer*!, bem como com
os neoplatdnicos e os comentadores de Dante.

a) O ambito, a diversidade da Forma da metdfora sdo infinitos, a sua de-
terminagio, contudo, é simples. Ela € uma comparagio inteiramente reduzida,
na medida em que ela de fato ainda ndo contrapde um ao outro imagem ¢ sig-
nificado, mas apresenta apenas a imagem, extinguindo contudo o sentido aurén-
tico dela e permitindo reconhecer de modo expresso por meio da conexdo, na
qual a imagem se apresenta, claramente o significado efetivamente intencionado
na imagem mesma, embora ele ndo seja indicado de modo expresso.

Mas uma vez que o sentido assim figurado [verbildlichte] s6 se torna claro
a partir da conexdo, entdo o significado, o qual se expressa em metéaforas, ndo
pode reivindicar o valor de uma exposi¢do artistica autdnoma, |518| mas ape-
nas de uma acesséria, de modo que a metédfora, ainda num grau ampliado, s6
pode surgir, por conseguinte, como um adorno exterior para a obra de arte
autdnoma para Si.

B) O metaférico encontra a sua aplicagéo principal na expressdo lingiisti-
ca [sprachlichen], a qual podemos considerar segundo os aspectos que se seguem.

aa) Em primeiro lugar, cada lingua ja tem em si mesma uma quantidade
de metéforas. Elas surgem quando uma palavra, que de inicio significa apenas

31. Creuzer foi colega de Hege! em Heidelberg (N. da T.).

32. Fassen, begreifen em alemio. Note-se que estas palavras no alemio de fato sio concretas. Fassen
¢ tocar algo, como que “pegar com as mios”, assim como begreifen, de onde provém Begriff,
"conceito”, tem sua raiz em “pegar”, "segurar” [greifen] (N. da T.).
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algo inteiramente sensivel, & transposta para algo de espiritual. “Captar, apreen-
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der”*?, como muitas outras palavras que em geral se relacionam com o saber,
tém com respeito ao seu significado auté€ntico um contetido inteiramente sensi-
vel, que logo em seguida é abandonado e trocado por um significado espiritual;
o primeiro sentido & sensivel, o segundo & espiritual.

BB) Aos poucos, no entanto, o metaférico desaparece no emprego de uma
tal palavra, que por meio do costume se transforma de uma expressdo inau-
téntica em uma auténtica, na medida em que a imagem e o significado com o
tempo, pelo fato de nela apenas ser apreendido este, ndo se diferenciam mais
e a imagem nos fornece imediatamente, ao invés de uma intuicdo concreta,
apenas o significado abstrato mesmo. Se devemos, por exemplo, tomar “apre-
ender” [begreifen] num sentido espiritual, ndo nos ocorre em nenhum momen-
to pensar ainda no captar sensivel com a médo. Nas linguas vivas, esta diferen-
ca entre metiforas efetivas e expressdes auténticas ja reduzidas pelo uso é f4-
cil de ser determinada; em linguas mortas, ao contrrio, o mesmo € dificil, ja
que a mera etimologia ndo pode fornecer aqui a dltima decisfio, na medida em
que ndo se trata em geral da primeira origem e do aperfeicoamento lingiiistico,
mas principalmente se uma palavra que se mostra inteiramente pictdrica retra-
tadora e ilustrativa ja durante a vida da lingua ndo perdeu este seu primeiro
significado sensivel e a recordagdo do mesmo no emprego espiritual, |519] e o
elevou a um sentido espiritual.

YY) Se este é o caso, entdo ¢ necessdria a invengio de novas metédfo-
ras, feitas primeiramente de modo expresso pela fantasia poética. Uma ta-
refa principal desta invenc¢do estd, em primeiro lugar, em: transpor os fe-
ndmenos, as atividades e os estados de um circulo mais elevado de modo
intuitivo para o contetddo de 4mbitos mais baixos e expor os significados
desta espécie mais subordinada na forma e na imagem de dmbitos mais ele-
vados. O organico, por exemplo, é em si mesmo [an sich selbst] de um
valor maior que o inorgénico, e apresentar o morto na apari¢do do vivo
eleva a express@o. Assim ja diz Firdusi: “O fio de minha espada devora o
cérebro do ledo e bebe 0 sangue escuro do valente animal.” — O mesmo
surge em um estdgio ainda mais elevado, quando o natural e sensivel € tor-
nado intuitivo na Forma de fendmenos espirituais e, desse modo, € eleva-
do e enobrecido. Neste sentido, € muito comum para nés falar de “prados
sorridentes”, de “marés encolerizadas”, ou dizer como Calderon: “As on-
das gemem sob a pesada carga da nau.” O que diz respeito apenas aos ho-

33. “Quando no debulhar a eira gemeu pesadamente”.
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mens € empregado aqui para a expressdo do natural. Também poetas roma-
nos se servem desta espécie de metdforas, como por exemplo Virgilio (Ge-
érgica, III, v. 132) diz: “Cum graviter tunsis gemit area frugibus”.*?

Em segundo lugar, inversamente, o espiritual é igualmente aproximado
da intui¢do por meio da imagem dos objetos naturais.

Mas tais processos de tornar imagem [Verbildlichungen] podem degenerar facil-
mente no preciosismo, no que € forcado ou na brincadeira, quando o inanimado em si
e para si ainda aparece, além disso, como personificado e tais atividades espirituais sdo
anexadas a ele com plena seriedade. Particularmente os italianos se entregaram a tais
prestidigitaces; também Shakespeare ndo esta totalmente livre [520| disso, quando ele,
por exemplo, em Ricardo II (4° Ato, 2* Cena) faz com que o rei diga, ao despedir-se de
sua esposa: “Mesmo as chamas insensiveis irfio simpatizar com o tom melancdlico da
lingua comovente e consumir em compaixao, em lagrimas, o fogo, e se afligirdo em
parte na cinza, em parte de negro diante da deposi¢do de um rei legitimo.”

y) Finalmente, no que diz respeito a finalidade e ao interesse do metafd-
rico, a palavra auténtica € entfio uma expressdo compreensivel por si, a meta-
fora € uma outra, e pode-se por conseguinte perguntar: “por que esta expres-
sdo dupla ou, o que é a mesma coisa, por que o metaférico, que € em si mes-
mo esta dualidade?”. Comumente se diz que as metaforas seriam empregadas
por causa da exposi¢do poética mais vivaz, e essa vivacidade é particularmen-
te uma recomendagdo de Heyne*. A vivacidade consiste na intuitibilidade en-
quanto capacidade de representacdo determinada, a qual desobriga a palavra
sempre universal de sua mera indeterminidade e a torna sensivel por meio da
condi¢do imagética [Bildlichkeir]. Sem divida, nas metaforas se encontra uma
vivacidade maior do que nas expressdes comuns auténticas; a verdadeira vida,
entretanto, ndo tem de ser procurada nas metdforas singularizadas ou coloca-
das em segiiéncia, cuja condigfio imagética pode certamente encerrar em si
mesma muitas vezes uma relacdo, a qual felizmente introduz na expressdo uma
clareza ao mesmo tempo intuivel e uma determinidade mais elevada, mas,
quando ainda cada detalhe particular € tornado imagem para si, de igual modo
torna também o todo enfadonho e oprimido pelo peso do singular.

Como sentido e finalidade da dicgdo metaférica em geral, tal como ain-
da teremos de desenvolver de modo mais preciso na comparac#o, devem, pois,
ser vistos a necessidade e o poder do espirito e do animo, que ndo se satisfa-
zem com o simples, o comum e o despretensioso, mas que se colocam acima
deles, |521] a fim de avangar para uma outra coisa, para se demorar no diver-

34. J4 citado na p. 34 desta tradugdo (N. da T.).
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so ¢ para reunir o duplo em um. Este unir tem ele mesmo novamente um
fundamento multiplo.

aa) Em primeiro lugar, ele tem o fundamento do refor¢o, na medida em
que o &nimo e a paixdo, completos em si mesmos e movidos, por um lado
trazem esta violéncia para a intuigdo por meio de ampliagiio sensfvel, por outro
lado querem expressar o proprio ser disperso [Umhergeworfensein] ¢ o agar-
rar-se a si mesmo [Sichifesthalten] em diversas representagdes por meio deste
idéntico sair-para-fora para diversos fendmenos aparentados e para o mover-
se a si nas imagens as mais diversas. — Na Adoragdo da Cruz de Calderon, por
exemplo, Julia diz, quando v& diante dela o caddver do seu irm#o assassinado
ha pouco e o seu amante, Eusébio, o assassino de Lisardo:

Gern mocht ich vor dem unschuld’gen
Blute hier die Augen schliefien,

Das um Rache schreit, in vollen
Purpurnelken sich ergieflend;

Mochte dich entschuldigt glauben
Durch die Trinen, die dir flieBen:
Wunden, Augen sind ja Miinder,

Die von Liigen niemals wissen usf’"3

Eusébio, movido por uma paix@o ainda maior, quando Jilia quer se en-
tregar a ele, recua perante o seu olhar e exclama:

Flammen sprithen deine Augen,
Deiner Seufzer Hauch ist brennend,
Jede Red ist ein Vulkan,

Jedes Haar ein Strahl von Wettern,
Jedes Wort ist Tod und Héhle
Deiner Liebkosungen jede.

Solch Entsetzen wirkt in mir

Das auf deiner Brust gesehne
Kreuz, ein wundervolles Zeichen.?6

35. “Aqui na presenga de sanguc inocente/ Muito eu gostaria de cerrar os olhos,/ Sangue que grita
por vingang¢a,/ derramando-se em cravos piirpuras;/ Gostaria de te acreditar desculpado/ Pelas
ligrimas que te correm:/ Feridas, olhos sio bocas/ Que da mentira nada conhecem etc. Ato I, v.
805-812 (N. da T.).

36. "Chamas lancam teus olhos,/ Os teus suspiros ardem,/ Cada fala é um videdo,/ Cada mecha um
raio na tempestade,/ Cada palavra é morte! E inferno cada caricia tua./ A cruz que vi em teu
peito/ Tal terror provoca em mim,/ Um signo maravilhoso." Ato II, v. 1605 - 1612 (N. da T.).
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F 0 movimento do animo que logo coloca no lugar do imediatamente intuido
uma outra imagem e |522| quase ndo pode chegar a um fim neste procurar € en-
contrar de modos de expressdo sempre novos de sua impetuosidade.

BB) Um segundo fundamento para o metafdrico estd em o espirito, quan-
do o seu movimento interior o aprofunda na intuigio de objetos aparentados,
querer se livrar ao mesmo tempo da exterioridade dos mesmos, na medida em
que ele procura a si no exterior, o espiritualiza e, por fim, na medida em que
configura a si e a sua paixdo na beleza, também comprova a forga de expor
sua elevacdo sobre isso.

yy) Mas de igual modo, em terceiro lugar, a expressdo metaférica pode
ser produzida a partir do mero prazer luxurioso da fantasia, a qual nfo pode
manifestar nem um objeto em sua forma peculiar nem o significado em sua
simples auséncia de imagens, mas aspira em todos os lugares por uma intui-
¢do concreta aparentada; ou a partir do chiste de uma arbitrariedade subjeti-
va, que, a fim de escapar do habitual, entrega-se ao estimulo picante, o qual
nfo se satisfaz antes de conseguir encontrar também no aparentemente mais
heterogéneo ainda tragos aparentados e por isso combinar surpreendentemente
0 mais distante.

Aqui pode ser notado que é menos o estilo prosaico que se distingue
do estilo poético em geral do que o estilo antigo do estilo moderno por meio
da preponder@ncia da express@o auténtica e da express@o metaférica. Nao
apenas os filésofos gregos, como Platéo e Aristételes, ou os grandes histori-
adores e oradores, como Tucidides e Demdstenes, mas também os grandes
poetas Homero e Séfocles, embora ja ocorram neles similes, permanecem
presos, todavia, no geral quase que completamente as expressdes auténticas.
O seu rigor e solidez plésticos ndo toleram tal mistura, como o metaférico a
contém, e ndo permitem que eles vagueiem entre o elemento igual e a fusdo
simplesmente acabada, consumada e vice-versa, a fim de colher aqui e ali as
assim chamadas |523] flores da expressdo. Pois a metédfora € sempre uma
interrupgfio no curso da representag@o e uma dispersdo constante, j& que ela
desperta e justapde imagens umas as outras, as quais ndo pertencem de ime-
diato A coisa [Sache] e ao significado e que por isso também se distanciam
igualmente dos mesmos para o aparentado e para o estranho. Os antigos dis-
tanciavam na prosa a clareza e a elasticidade infinitas de sua lingua, € na
poesia o seu sentido configurador completamente tranqiilo, do emprego muito
constante das metédforas.

Em contarpartida, é particularmente o Oriente, principalmente a poesia
maometana mais antiga, de um lado, a moderna do outro lado, que se servem
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da expressdo inauténtica e inclusive necessitam dela. Shakespeare, por exem-
plo, € muito metaférico na sua dicg@o; também os espanhdis, os quais se des-
viaram nisso até o excesso € o acimulo sem gosto, amam a riqueza do flore-
ado [Blumenreiche]; de igual modo Jean Paul; Goethe menos em sua intuitibi-
lidade equilibrada, clara. Mas Schiller, mesmo na prosa, € muito rico em ima-
gens e metaforas, o que se deve nele a tendéncia em expressar conceitos pro-
fundos para a representagdo, sem penetrar na auténtica expressio filoséfica do
pensamento. Af a unidade especulativa racional em si mesma vé e encontra o
seu par na vida dada.

b. A Imagem -

Entre a metafora de um lado e o simile de outro podemos colocar a ima-
gem. Pois a imagem possui um parentesco tdo exato com a metéfora, que cla
€ propriamente apenas uma metdfora exaustiva — a qual por sua vez alcanga
também grande semelhanga com a comparagdo, todavia com a diferenca de que
no imagético enquanto tal o significado ndo € nem evidenciado nem confron-
tado com a exterioridade concreta expressamente comparada com ele. A ima-
gem tem inicio particularmente quando |[524| dois fendmenos ou estados mais
auténomos tomados por si sdo postos em unidade [in eins gesetzt], de modo
que um estado fornece o significado que € tornado apreensivel por meio da
imagem do outro estado. O primeiro, a determinagdo fundamental, constitui
aqui portanto o ser-para-si, a separa¢do das diversas esferas, das quais sfo to-
mados o significado e a sua imagem; e o elemento comum, as propriedades,
as relacdes etc. ndo sdo como no simbolo o universal indeterminado e o subs-
tancial mesmo, mas a existéncia concreta firmemente determinada tanto de um
lado quanto de outro.

a) A esse respeito, a imagem pode ter como seu significado todo um curso
de estados, atividades, produgfes, modos da existéncia etc. e tornar os mes-
mos intuitivos por meio de um curso semelhante a partir de um circulo autd-
nomo, embora aparentado, sem trazer a linguagem o significado enquanto tal
no interior da imagem mesma. Desta espécie, por exemplo, é o poema de Goethe
“Cancdo de Maomé”. Apenas o titulo indica que aqui — na imagem de uma
fonte entre rochas que se langa por sobre os recifes na profundidade com fres-
cor juvenil, que retorna com fontes e regatos borbulhantes para a superficie,
acolhe rios irmdos, dd4 nomes a paises, vé surgir cidades aos seus pés, até con-
duzir ao coragio do seu criador efervescente de alegria todas estas maravilhas,
seus irmaos, seus tesouros, seus filhos — nesta imagem ampla, fulgurante de
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um rio poderoso estd exposta com precisdo a aparigdo audaciosa de Maomé, a
rdpida expansio da sua doutrina, o acolhimento intencionado de todos os po-
vos na inica fé¥7. De espécie semelhante sdo também muitos dos xénios* de
Goethe ¢ de Schiller, em parte palavras amargas, em parte divertidas para o
pdblico e para os autores. Assim se 1€, por exemplo:

Stille kneteten wir Salpeter, Kohlen und Schwefel,

Bohrten Rohren; gefall nun auch das Feuerwerk euch!

|525| Einige steigen als leuchtende Kugeln und andere ziinden,
Manche auch werfen wir nur, spielend das Aug zu erfreun.*

Muitos sdo de fato foguetes incendidrios ¢ causaram enfado — para o
divertimento intermindvel da melhor parte do ptblico, que se alegrou, quando
a populaga mediana e ruim, que tinha se sentado as largas e fanfarreado, foi
habilmente silenciada e sobre o seu corpo dgua gelada foi derramada.

B) Nestes Gltimos exemplos jé se mostra contudo um segundo lado, que
ha de ser evidenciado na relagio com o imagético [Bildliche]. Pois o contet-
do é aqui um sujeito que age, produz objetos, passa por estados ¢ é figurado
[verbildlicht] ndo como sujeito, mas apenas em relagdo aquilo que ele faz, pro-
duz, aquilo que se lhe depara. Ao contririo, ele mesmo enquanto sujeito ¢ in-
troduzido sem imagem [bildlos], e apenas as suas agdes e relagdes auténticas
obtém a Forma da expresso inauténtica. Também aqui, como na imagem em
geral, todo o significado ndo estd separado do seu revestimento, mas o sujeito
sozinho é evidenciado para si, enquanto o conteiido determinado do mesmo
ganha imediatamente forma imagética, de modo que o sujeito € representado
de um modo como se ele mesmo realizasse os objetos e as agdes nesta sua
existéncia imagética. AC sujeito denominado expressamente € atribuido algo
metaférico [Metaphorisches]. Tem-se criticado muitas vezes esta mistura do
auténtico e do inauténtico, mas os fundamentos para esta critica sdo fracos.

37. O poema Mahomets-Gesang foi concebido por Goethe em 1772/73, portanto pelo jovem Goethe
do periodo do Sturm und Drang. As palavras de Hegel dizem respeito a todo o poema que trata
apenas de um rio ¢ nio de Maomé. Para Goethe importou ressaltar no poema nio a doutrina de
Maomé, mas a sua expansdo arrebatadora (segundo a teoria do génio imperante na época) (N.
da T.).

38. Os xénios — presentes — sio em poesia disticos epigramiticos. Goethe ¢ Schiller escreveram em
conjunto um grande nimero, mediante os quais os dois intervém de modo militante na conjun-
tura de sua época. Alguns deles sdo bastante criticos (N. da T).

39. “Silentes amassamos salitre, carvio e enxofre,/ Perfuramos canos; que os fogos de artificio tam-
bém os agradem!/ Alguns sobem como bolas luminosas e outros incendeiam,/ Qutros ainda lan-
¢amos apenas em jogo para alegrar a vista” (N. da T.).
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y) Os orientais em particular mostram grande ousadia nesta espécie do
imagético, na medida em que eles unem e entrelagam em uma imagem exis-
téncias inteiramente auténomas umas nas outras. Assim diz, por exemplo, Hafis
certa vez: “O curso do mundo € um ago ensangiientado, as gotas que caem s&0
coroas.” E numa outra passagem: “A espada do sol jorra na aurora o sangue
da noite, sobre a qual saiu vitoriosa.” Igualmente 18-se: [526] “Ninguém ainda
como Hafis afastou o véu das faces dos pensamentos, desde que se enscrespou
as pontas dos cabelos para a noiva da palavra.” O sentido desta imagem parece
ser este: o pensamento ¢ a noiva da palavra (como por exemplo Klopstock de-
nomina a palavra o irmdo gémeo do pensamento), ¢ desde que se enfeitou esta
noiva com palavras encrespadas, ninguém foi mais apto que Hafis em fazer
com que o pensamento enfeitado assim aparecesse claramente em sua beleza
ndo ocultada.

c. O Simile

Desta tltima espécie de imagens podemos partir imediatamente para o
simile. Pois nele ji t€m inicio, na medida em que é denominado o sujeito da
imagem, a expressdo autdnoma e destituida de imagem do significado. A dife-
renca, contudo, estd em que no simile tudo aquilo que a imagem expde exclu-
sivamente na Forma imagética, também em sua abstracdo como significado —
o qual surge por meio disso ao lado de sua imagem e é comparado com ela —
pode obter para si um modo de expressdo autdnomo. Metdfora e imagem tor-
nam intuitivos [veranschaulichen] os significados, sem expressid-los, de modo
que apenas a conexdo, na qual ocorrem as metdforas e as imagens, mostra aber-
tamente o que de fato deve ser dito com elas. No simile, ao contrdrio, ambos
os lados, a imagem e o significado — embora com maior ou menor minuciosi-
dade ora da imagem ora do significado — encontram-se completamente sepa-
rados, cada um considerado para si e apenas entdo relacionados nesta separa-
¢do um ao outro devido as semelhancas do seu contetdo.

A esse respeito pode-se denominar o simile em parte uma mera repeti-
¢do ociosa, na medida em que um e mesmo contetido € exposto de Forma dupla,
ou mesmo tripla ou quddrupla, em parte uma superfluidade muitas vezes
entediante, uma vez que o significado jd estid ai para si e ndo necessita de
nenhum modo de configuracdo a mais para ser compreendido. Mais ainda do
que na imagem e na metafora, pergunta-se |527| portanto na comparacgio en-
quanto tal por um interesse € uma finalidade essenciais no emprego de similes
isolados ou acumulados. Pois devido a mera vitalidade, como se supde comu-
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mente, eles devem ser empregados tampouco por causa de uma clareza maior.
Ao contrério, similes tornam apenas um poema demasiado débil e pesado, e
uma mera imagem ou uma metdfora pode ter a mesma clareza, sem colocar
além disso ao seu lado primeiramente o significado.

A auténtica finalidade do simile temos de estabelecer no fato de que a
fantasia subjetiva do poeta — por mais que ela também tenha tornado consci-
ente para si, segundo a sua universalidade mais abstrata, 0 conteddo que ela
quer expressar e 0 expressa nesta universalidade — encontra-se contudo igual-
mente compelida a procurar uma forma concreta para ele e a tornar intuivel o
representado segundo o seu significado também num fendmeno sensivel. Por
este lado, o simile expressa, como a imagem e a metafora, a ousadia de que a
fantasia, quando tem algum objeto [Gegenstand] a sua frente — seja ele um
objeto [Objekt] singular sensivel, um estado determinado, um significado uni-
versal — demonstra na ocupacio com o mesmo a forga de unir o que se encon-
tra distante segundo a conexdo exterior, e deste modo a for¢a de introduzir o
mais diverso no interesse por este um contetido € de capturar, por meio do
trabalho do espirito na matéria dada, um mundo de fendmenos de miltiplas
formas. Esta violéncia da fantasia de inventar formas e de domar por meio de
relacdes e unides plenas de sentido também o heterogéneo € aquilo que tam-
bém se encontra no fundamento do simile.

a) Em primeiro lugar, o prazer da comparagdo s6 pode se satisfazer em
vista dele mesmo, sem manifestar neste esplendor das imagens outra coisa que
a audicia da fantasia mesma. Isto é igualmente o excesso da imaginagao, a
qual, particularmente nos orientais, se deleita num repouso e ociosidade meri-
dionais |528| junto & riqueza e ao brilho de suas figurages sem uma outra
finalidade, e que seduz a ouvinte a se entregar 4 mesma ociosidade, mas mui-
tas vezes surpreende pelo maravilhoso poder com o qual o poeta se entrega as
representagdes as mais variegadas e expressa um chiste da combinagdo, o qual
¢ mais espiritualizado do que um mero chiste. Também Calderon possui mui-
tas comparagdes desta espécie, particularmente quando ele retrata grandes e
audaciosos desfiles e festividades, quando descreve a beleza dos cavalos, do
cavaleiro ou quando ele fala dos navios, que entdo chama todas as vezes de
“péssaros sem asas, peixes sem barbatanas”.

B) Em segundo lugar, de modo mais preciso, as comparagdes sdo um de-
morar-se em um e mesmo objeto, que por meio disso € tornado o ponto cen-
tral substancial de uma seqiiéncia de outras representagoes distanciadas, por
meio de cuja alusdo ou pintura é tornado objetivo o interesse maior pelo con-
teddo comparado.
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Este demorar-se pode ter diversos fundamentos.

aa) Como um primeiro fundamento deve ser indicado o aprofundar-se
do animo no conteddo, pelo qual ele é animado € o qual adere no interior de
modo tdo firme que o Animo ndo consegue se separar do interesse permanente
pelo mesmo. Com respeito a isso, pode-se afirmar a seguir uma diferenga es-
sencial entre a poesia oriental e a ocidental, da qual j tratamos de modo bre-
ve por ocasifo do panteismo. O oriental ¢ menos egofsta no seu aprofunda-
mento e, desse modo, sem languidez e saudade; a sua aspiragdo [Verlangen]
permanece uma alegria mais objetiva pelo objeto de suas comparagbes € com
isso mais tedrica. Com animo livre ele olha ao seu redor, a fim de ver em
tudo que o rodeia, que ele conhece ¢ ama, um2 imagem daquilo de que se
ocupa o seu sentido e o seu espirito e de que sdo plenos. A fantasia libertada
de toda concentragdo meramente subjetiva, curada de toda doenga, satisfaz-se
na representagdo comparativa do objeto mesmo, principalmente quando o
mesmo deve ser elogiado, elevado e glorificado por meio |529| da comparagéio
com o mais brilhante e o mais belo. O ocidente, ao contrério, é mais subjeti-
vo €, na queixa e na dor, mais suspirante e mais desejoso [verlangender].

Este demorar-se € entfo preferencialmente um interesse dos sentimentos,
particularmente do amor, o qual se alegra com os objetos do seu sofrimento e
do seu prazer e, como ele ndo pode se soltar internamente destes sentimentos,
também ndo se cansa de pintar o objeto dos sentimentos sempre de novo. Os
enamorados sfo sobretudo ricos em desejos, esperancas e idéias mutdveis. A
tais idéias podem ser atribuidos também os similes, aos quais o amor em geral
chega tdo mais rdpido quanto mais o sentimento abrange e penetra toda a alma
e é comparativo para si mesmo. O que preenche a alma €, por exemplo, um
belo objeto singular, a boca, o olho, o cabelo da amada. Entio o espirito hu-
mano € ativo, inquieto, e particularmente a alegria e a dor nfio estdo mortas e
em repouso, mas infatigdveis e em movimento: um andar de cé para 14 que,
no entanto, relaciona toda a matéria restante com um sentimento, o qual torna
o coracdo o ponto central do seu mundo. Aqui o interesse da comparagdo re-
side no sentimento mesmo, o qual se impde a experiéncia de que outros obje-
tos na natureza sdo igualmente belos ou causaram dor, razdo pela qual o sen-
timento, ao comparar, abarca entdo estes objetos inteiros no circulo de seu pré-
prio contetdo, e desse modo o amplia e o universaliza.

Mas se o objeto do simile € inteiramente singularizado e sensivel ¢ se ele
¢ posto em relagdo com outros fendmenos sensiveis semelhantes, entdo particu-
larmente as comparagOes acumuladas desta espécie pertencem a uma reflex@o ainda
muito pouco profunda e a um sentir pouco formado, de modo que a multiplici-
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dade, a qual se movimenta apenas na matéria exterior, aparece para nds facil-
mente débil e ndo pode interessar muito, pois ndo hd nenhuma referéncia espi-
ritual |530| a ser encontrada nela. Assim pode-se ler, por exemplo, no quarto
capitulo do Céntico dos Canticos: “Como €s formosa, querida minha, como €s
formosa! Os teus ollos sdo como os das pombas. Os teus cabelos sdo como 0
rebanho de cabras que descem ondeantes do monte de Gileade. Séo os teus den-
tes como o rebanho das ovelhas recém tosquiadas, que sobem do lavadouro, €
das quais todas produzem gémeos, e nenhuma delas hé sem crias. Os teus ldbios
sdo como um fio de escarlata e tua boca € formosa; as tuas faces, como roma
partida, brilham através do véu. O teu pescogo é como a torre de Davi, edificada
para arsenal; mil escudos pendem dela, todos broquéis de soldados valorosos.
Os teus dois seios sdo como duas crias g€émeas de uma gazela, que se apascen-
tam entre as rosas, antes que refresque o dia e fujam as sombras.”*

A mesma ingenuidade encontramos em muitos dos poemas que levam o
nome de Ossian, como por exemplo podemos ler: “Tu és como neve no prado;
os teus cabelos como uma neblina no Kromla, quando ela se enrosca nos ro-
chedos e cintila contra o raio de luz do oeste; teus bragos como dois pilares
no 4trio do poderoso Fingal.”!

De espécie semelhante, Ovidio faz com que Polifemo diga segundo a
oratéria (Metamorfoses, XVII, v. 789 — 807): “O! Galatéia, tu és mais bran-
ca que a folha da alfena nevada; mais florescente que pradarias, mais delgada
que os compridos olmos; mais brilhante que o cristal, mais travessa que o de-
licado cabrito; mais lisa que a concha constantemente polida pelo mar; mais
doce que o sol de inverno, que a sombra no verdo; mais nobre que o fruto,
mais visivel que os altos pldtanos” — e assim prossegue ao longo de todos os
dezenove hexametros, com beleza de oratéria, mas de pouco interesse como
descricdo de um sentimento ele mesmo pouco interessante.

Também em Calderon podem ser encontrados diversos exemplos desta
espécie de comparagdes, embora um tal demorar-se se ajusta muito mais ao
sentimento lirico enquanto tal e impede demasiadamente o progresso dramati-
co, quando este demorar-se ndo € motivado convenientemente pela coisa mes-
ma. Assim, Dom Juan, por exemplo, descreve |531| nas complicagdes do acaso
longamente a beleza de uma dama sob um véu, a quem ele tinha seguido, e
diz entre outras coisas:

40. Tradugio de Joio Ferreira de Almeida. O itdlico, no entanto, é do préprio texto para salientar os
similes. Hegel estd empregando a tradugdo de Lutero (N. da T.).
41. As cangdes de Ossian, Fingal, canto I (N. da T.).
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Obwohl dennoch manches Mal

Durchbrach durch die schwarzen Schranken
Jener undurchsicht’gen Hiille

Eine Hand von hellstem Glanze,

Die der Lilien und der Rosen

Fiirstin war und der als Sklave

Huldigte des Schnees Glanz

Ein beschmutzter Afrikaner.*

De outro modo as coisas se passam quando um animo movido mais pro-
fundamente se expressa em imagens e similes, nos quais se ddo a conhecer as
relagdes interiores, espirituais, do sentimento, n» medida em que ou o 4nimo
se torna como que uma cena natural exterior ou tal cena natural se torna o
reflexo de um contetido espiritual. — Também nesta relagdo se apresentam nas
assim chamadas poesias de Ossian muitas imagens e comparagdes, embora o
Ambito dos objetos, que é usado aqui para os similes, seja pobre e limitado na
maioria das vezes a nuvens, neblina, tempestade, drvore, rio, fonte, sol, cardo
ou erva. Assim, por exemplo, ele diz: “Agradavel é o presente, 6 Fingal! Ele
¢ como o sol no Kromla, quando o cacgador lamenta durante uma estagéo in-
teira a sua auséncia e o avista agora por entre as nuvens.”* E numa outra pas-
sagem: “Nio escutou agora Ossian uma voz? Ou € a voz dos dias que ndo mais
sdo0? Constantemente, como 0 sol no ocaso, vem & minha alma a lembranga de
épocas passadas.” De igual modo conta Ossian: “Agraddveis sdo as palavras do
canto, disse Kuthullin, e amdveis sfo as histérias de épocas passadas. Elas sdo
como o orvalho silente da manhi sobre a colina da cor¢a, quando fraco o sol
brilha do seu lado e o lago imével e azul se encontra no vale.”* — Este demo-
rar-se junto aos mesmos sentimentos e em seus similes nestas poesias [532] ¢
da espécie que exprime uma idade ancia cansada e débil numa tristeza ¢ numa
recordagiio dolorida. Em geral € préprio do sentimento melancélico, meigo,
passar para comparagdes. O que tal alma quer, 0 que constitui o seu interesse,
é distante e passado, e assim, em geral, ela ja é exortada, em vez de se esti-
mular, a mergulhar em outra coisa. As muitas comparagdes correspondem com
isso tanto a esta disposi¢do subjetiva quanto as representagdes na maioria das
vezes tristes e ao circulo restrito ao qual ela se vé& obrigada a permanecer.

42. “Embora s vezes rompendo/ Através das negras restri¢des/ Daquele impenetrdvel véu/ Uma
mio do mais dureo resplandecer./ Ela que era a princesa dos lirios e/ Das rosas e ele como escra-
vo/ Honrava o brilho da neve/ Um africano maculado” (N. da T.).

43. Fingal, canto HI (N. da T.).

44. Poemas de Ossian, 11, v. 183 (N. da T.).
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Mas, inversamente, a paixdo também pode se movimentar para cd e para
14, na medida em que ela, independente de sua inquietude, se concentra em
um conteddo variadamente em imagens e comparagdes, as quais sdo apenas
idéias sobre um e mesmo objeto, a fim de encontrar no mundo exterior cir-
cundante uma contra-imagem [Gegenbild] do seu interior. Desta espécie, por
exemplo, é aquele mondlogo de Julieta no Romeu e Julieta, no qual ela se
volta para a noite e clama:

Komm, Nacht! - Komm, Romeo, du Tag in Nacht!
Denn du wirst ruhn auf Fittichen der Nacht

Wie frischer Schnee auf eines Raben Riicken. —
Komm, milde, liebevolle Nacht! Komm, gib

Mir meinen Romeo! Und stirb er einst,

Nimm ihn, zerteil in kleine Stiicke ihn:

Er wird des Himmels Antlitz so verschonen,

DaB alle welt sich in die Nacht verliebt

Und niemand mehr der eiteln Sonne huldigt. — Usf."#

BR) Estes similes quase que exclusivamente lfricos de um sentimento que
se aprofunda no seu conteiido se contrapdem aos similes épicos, como os en-
contramos freqiientemente, por exemplo, em Homero. Aqui o poeta, quando
se demora em um determinado objeto comparando, tem por um lado o inte-
resse de nos retirar da curiosidade por assim dizer prética, da expectativa, da
esperanca € do temor que cultivamos em relagdo ao desenlace dos aconteci-
mentos, em relacio as situagdes singulares e aos feitos [533| dos herdis, de nos
retirar da conex@o entre a causa, o efeito e a conseqiiéncia e de fixar a nossa
atengdo nas configuragdes que ele coloca a nossa frente para consideragio te-
drica enquanto repousantes, plasticas, iguais a obras de escultura. Este repou-
s0, este afastamento do interesse meramente prético para aquilo que ele nos
coloca perante os olhos, podem ser tanto mais produzidos quanto mais tudo €
tomado de um outro campo com o qual o objeto ¢ comparado. Por outro lado,
o demorar-se em similes tem o sentido ulterior de assinalar como importante
um determinado objeto por meio desta descrigdo como que dupla, ¢ ndo ape-
nas deixé-lo passar ruidosamente com o fluxo do canto e dos acontecimentos.

45. “Venha noite! Venha, Romeu, tu que €s dia na noite!/ Pois tu repousards nas asas da noite/ Como
fresca neve no dorso de um corvo. —/ Venha, suave, adorivel noite! Venha, did-me/ O meu Romeu!
E se um dia ele morrer,/ Toma-o nos teus bragos, divida-o em pedacinhos:/ Ele embelezard a
face do céu de tal modo/ Que todo ¢ mundo se apaixonard pela noite/E ninguém mais cultuard
o vaidoso sol. — Etc.” Ato 111, cena 2 (N. da T.).
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Assim Homero, por exemplo, (Iliada, XX, v. 164-175) diz de Aquiles, que se
ergue inflamado para a luta contra Enéias: “Ele se aproxima como um le&o
perverso, que os homens ambicionam abater, o povo inteiro reunido para este
fim; primeiramente ele caminha com desdém, mas quando um dos jovens be-
licosos o atinge com a langa, entdo ele se volta com a boca aberta, os dentes
cheios de espuma, no peito geme o seu forte coragdo, com a cauda ele bate
em suas laterais e quadris em ambos os lados e se impele a si mesmo para a
luta. Com olhar ameacador sua coragem o guia para frente, se vai acertar um
dos homens ou se serd morto ele mesmo no primeiro tumulto: assim a forga e
a coragem magninima impeliram Aquiles de encontro ao resoluto herdi Enéias.”
De modo semelhante diz Homero (Iliada, IV, v. 130 ss.) de Palas, quando ela
desviou a flecha que Pandaro tinha langado contra Menelau: “Ela ndo o es-
queceu e desviou a flecha letal, tal como a méie espanta uma mosca do filho
quando ele em doce sono repousa.” E mais adiante, quando a flecha contudo
feriu Menelau, 1&-se (v. 141-146): “Como quando uma mulher de Meonia ou
de Ciria tinge o marfim com pdrpura para o freio dos cavalos, este ¢ guarda-
do contudo no quarto e muitos cavaleiros desejaram té-lo consigo, mas ele estd
guardado para um [534| rei como adorno, ambos, um ornamento para o cavalo
e uma gléria para o cavaleiro: assim correu sobre a coxa de Menelau o san-
gue” etc.

y) Um terceiro fundamento para os similes, frente ao mero regalo da fanta-
sia, bem como frente ao sentimento que se aprofunda ou frente a imaginagio que
se demora comparativamente nos objetos importantes, deve ser ressaltado princi-
palmente para a poesia dramaética. O drama tem como seu contetido paixdes con-
flitantes, atividade, pathos, o agir, o realizar do que € desejado interiormente; 0s
quais ndo sdo expostos por ele como pela épica na Forma de acontecimentos pas-
sados, mas ele nos traz para a intui¢do os individuos mesmos ¢ deixa que eles
exteriorizem oS Seus sentimentos como 0s seus proprios € que executem as suas
acdes diante de nossos olhos, de modo que o poeta ndo se interpde como media-
dor. Nesse sentido, parece que a poesia dramdtica exige a maior naturalidade na
expressdo das paixdes, cuja intensidade na dor, no susto, na alegria, ndo poderia
admitir similes por causa desta naturalidade. Deixar os individuos agentes no tu-
multo do sentimento, no avango para o agir, falar muito em metaforas, imagens,
similes, deve ser visto no sentido usual da palavra como inteiramente inatural €,
por isso, como perturbador. Pois somos desviados por meio de comparagdes da
situagdo presente e dos individuos que nela agem e sentem, conduzidos para o
exterior, o estranho, ndo imediatamente pertencente a situagdo mesma, e particu-
larmente o tom da conversacio sofre com isso uma interrup¢do que incomoda. E
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desse modo também na Alemanha durante a época em que os Animos juvenis pro-
curaram se libertar dos grilhdes do gosto retérico francés, considerou-se os espa-
nhéis, os italianos e os franceses como meros artistas, os quais colocavam sua ima-
ginagdo subjetiva, seu chiste, seu decoro convencional e a elogiiéncia elegante
também entdo na boca das pessoas draméticas quando deveria apenas dominar a
paixd@o mais intensa |535| e sua expressdo natural. Por isso, de acordo com este
principio da naturalidade, encontramos em muitos dramas daquela época o grito
do sentimento, os pontos de exclamagado e os travessGes postos no lugar de uma
dicgdo nobre, elevada, rica em imagens e plena de sfmiles. Em sentido semelhan-
te, também criticos ingleses repreenderam de diversos modos em Shakespeare as
comparagdes acumuladas e variegadas, as quais ele distribui aos seus personagens
muitas vezes no impeto supremo da dor, onde a intensidade do sentimento [Gefiill]
parece permitir a0 menos espago para o repouso da reflex&o que pertence a todo
simile. Sem didvida que o figurar e comparar em Shakespeare ¢ volta e meia en-
fadonho e acumulado; mas no todo deve ser concedido aos similes uma posi¢io e
um efeito essenciais também no dramatico.

Quando o sentimento se detém, porque ele se aprofunda no objeto e ndo pode
se libertar dele, entdo os similes tém a finalidade de mostrar no ambito prdrico do
agir que o individuo ndo mergulhou apenas imediatamente em sua situagfo, sentimen-
to e paixfio determinados, mas que também est4 acima disso enquanto uma natureza
elevada e nobre e que pode livrar-se disso. A paix&o pde limites e aprisiona a alma em
si mesma, a restringe a uma concentragfo delimitada e deixa que ela desse modo
emudeca, torne-se taciturna ou enfurecida e raivosa a toa. Mas a grandeza do animo,
a forga do espfrito, se elevam sobre tal condigdo limitada e pairam em repouso belo,
quieto, acima do pathos determinado, pelo qual sdo movidas. Esta libertagio da alma
€ aquilo que os similes expressam inicialmente de modo inteiramente formal [formell],
na medida em que apenas a calma e a forga profundas estdo em condi¢do de tornar
objeto para si também a sua dor, o seu sofrimento, de se comparar com o outro e,
com Isso, intuir-se teoricamente em objetos estranhos ou, na troga mais terrivel de si
mesmo, pode também pdr diante de si seu préprio aniquilamento como uma existén-
cia exterior |536] e nisso ficar tranqiiilo e firme em si mesmo [in sich selber]. No
épico, como vimos, foi o poeta quem se esforgou em transmitir o repouso teérico que
a arte exige, por meio de similes demorados, ilustrativos; no dramético, ao contrario,
as pessoas agentes aparecem elas mesmas COmo oS poetas € os artistas, na medida em
que fazem do seu interior um objeto, o qual elas tém a forga de formar e de configu-
rar, e nos ddo a conhecer, por meio disso, a nobreza de seu modo de pensar e o poder
do seu &nimo. Pois este mergulho em outro e no exterior € aqui a libertagdo do inte-
rior dos interesses meramente préticos ou da imediatez do sentimento para o configu-
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rar tedrico livre, donde se reconstitui de modo aprofundado aquele comparar por cau-
sa do comparar, como o encontramos no primeiro estigio, na medida em que ele
pode surgir agora apenas como superagdo do mero aprisionamento e como desatamento
da violéncia da paixdo.

No decurso desta libertagdo podem ser diferenciados ainda os seguintes
pontos principais, dos quais particularmente Shakespeare fornece a maior par-
te dos testemunhos.

aa) Se temos um 4nimo diante de nds, ao qual deve sobrevir um grande in-
forttinio, por meio do qual ele € arruinado no seu mais {ntimo [Innersten}, e efeti-
vamente sucede a dor de um destino irrecusével, entfio seria da espécie de uma na-
tureza ordindria gritar imediatemente o susto, a dor, o desespero e, desse modo, ali-
viar-se. Um espirito forte, nobre, guarda a lamentagdo enquanto tal para si, mantém
a dor capturada e conserva para si, desse modo, a liberdade de se ocupar no senti-
mento [Gefiihl] profundo do sofrimento mesmo ainda com o mais distante na re-
presentagdo e neste distante expressar para si seu proprio destino em imagem. O
homem se encontra entfio acima de sua dor, com a qual ele ndo € uno segundo o seu
si-mesmo [Selbst] inteiro, mas da qual ele estd igualmente diferenciado e, por isso,
ainda pode se demorar em algo outro que se refere ao seu sentimento enquanto uma
objetividade aparentada do mesmo. Assim, por exemplo, |537| o velho
Northumberland no Henrique IV de Shakespeare, depois de perguntar ao mensagei-
ro, que vem anunciar a morte de Percy, pela localizagdo de seu filho e de seu irméo
e ndo receber nenhuma resposta, exclama na disposi¢do da dor a mais recente:

Du zitterst, und die Blédsse deiner Wangen
Sagt deine Botschaft besser als dein Mund.
Ganz solch ein Mann, so matt, so atemlos,

So triib, so tot im Blick, so hin vor Weh,

Zog Priams Vorhang auf in tiefster Nacht

Und wollt ihm sagen, halb sein Troja brenne;
Doch Priam fand das Feuer, eh er die Zunge —
Ich meines Percy Tod, eh du ihn meldest*®

Mas particularmente Ricardo II, quando tem de expiar a frivolidade ju-
venil de seus dias felizes, € um tal &nimo que, por mais que ele também se
ensimesme na sua dor, conserva, ndo obstante, a forca de colocé-la constante-

46. “Tu tremes, e a palidez das tuas faces/ Diz tua mensagem melhor que tua boca./ Igual a um
homem, tio débil, tio extenuado,/ Tdo confuso, tio morto no othar, fulminado pela dor,/ Puxou
a cortina de Priamo na noite profunda,/ E queria dizer-lhe que metade de sua Tréia arde em
chamas:/ Mas Priamo encontrou o fogo, antes que ele a lingua —/ Eu a morte de Percy antes que
tu a anuncidsses.” Ato I, cena 1 da segunda parte (N. da T.).
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mente perante si em comparagdes novas. E isso € justamente o que comove €
o infantil na tristeza de Ricardo, o fato de que ele constantemente a expressa
para si objetivamente em imagens acertadas ¢ conserva a dor tanto mais pro-
fundamente no jogo desta exteriorizagdo. Quando, por exemplo, Henrique exige
dele a coroa, ele replica: “Aqui, primo, toma a coroa. Deste lado esteja a minha
mio, do outro a sua. Logo, a coroa de ouro ¢ igual a um pogo profundo, do
qual dois baldes tiram dgua alternadamente; um sempre dangando no ar, o outro
nas profundezas, ndo visto e cheio de dgua; este balde no fundo, cheio de la-
grimas, sou eu, embebido de minha afli¢do; enquanto vocé paira nas alturas.”’

BR) O outro lado disso consiste no fato de que um caréter, que ja € uno
com os seus interesses, com sua dor e destino, procura se libertar por meio de
comparagBes desta unidade imediata e, desse modo, torna manifesta efetiva-
mente a libertagdo por mostrar-se ainda capaz de similes. No Henrique VIII,
por exemplo, a rainha Catarina, abandonada por seu marido, exclama na mais
profunda desolagdo: [538| “Eu sou a mulher mais desditosa do mundo, fracas-
sada em um reino onde ndo hi compaix@o, nem amigo, nem esperanga para
mim! Onde nenhum parente chora por mim! Quase nenhuma sepultura me €
concedida! Como o lirio que antes era rei das campinas e florescia, quero do-
brar a minha cabega e morrer.”#

Mais acertadamente ainda diz Brutus no Jitlio César em sua ira para Cissio,
o qual em vio tentou estimular:

O Cassius! einem Lamm seid lhr gepaart,
Das so nur Zorn hegt, wie der Kiesel Feuer,
Der vielgeschlagen fliicht’ge Funken zeigt
Und gleich drauf wieder kalt ist.*

Que Brutus possa encontrar nesta passagem uma transi¢cdo para um simile,
j4 demonstra que ele mesmo comegou a reprimir a ira em si mesmo ¢ a liber-
tar-se dela.

Shakespeare eleva principalmente seus caracteres criminosos, por meio
da grandeza do espirito no crime como na infelicidade, ao mesmo tempo so-
bre sua paixdo ruim e ndo os deixa na abstragdo, como os franceses, quando

47. Ricardo 11, Ato IV, cena 1 (N. da T.).

48. Ato III, cena 2 (N. da T.).

49. “O Céssio! estis como um cordeiro,/ Que alimenta a célera tal como o seixo o fogo,/ O qual mostra
fagulhas depois de mathado/ E logo em seguida de novo frio estd” Ato II, cena 1 (N. da T.).
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eles murmuram somente para si mesmos que querem ser criminosos, € sim ele
d4 aos caracteres esta forga da fantasia, por meio da qual eles vém & intui¢do
do mesmo modo que uma outra forma estranha. Macbeth, por exemplo, quan-
do chegou a sua hora, diz as famosas palavras: “Apague-se! apague-se! breve
luz! A vida é apenas uma sombra errante, um ator pobre que teima e prosse-
gue no palco durante a sua hora e entdo ndo ¢ mais ouvido; € uma lenda con-
tada por um tolo, cheia de sons e ruidos, mas que nada significa.”® — De igual
modo se d4 no Henrique VIII com o Cardeal Wolsey, quem, cafdo da sua al-
tura, exclama no fim de sua carreira: “Adeus, eu te digo, um longo adeus, toda
a minha grandeza! Esse é o destino dos homens: hoje brotam as suaves flores
da esperancga; amanhi ele floresce e estd revestido com o adorno avermelhado;
|539] no terceiro dia cai uma geada, e quando ele, 0 bom homem seguro, ago-
ra pensa com convicgdo que a sua felicidade cresce para a maturidade, a geada
queima a raiz e entdo ele cai, tal como eu caf.”!

vYy) Nesse objetivar e expressar comparativo reside entdo ao mesmo tem-
po o repouso e a calma do cardter em si mesmo, por meio dos quais ele sos-
sega em sua dor e em seu declinio. Desse modo fala Cledpatra, quando ela ja
colocou a vibora letal no seu peito, para Charmian: “Cala-te! cala-te! Ndo vés
a crianca que estd no meu seio, que suga a sua ama no sono? Tdo doce quanto
— A picada da serpente re-
laxa os membros de tal modo que a morte mesma se engana € se tem como

bélsamo, tdo terna quanto a brisa, tdo amigdvel.”*?

sono. — Essa imagem mesma pode valer como uma imagem para a natureza
suave, tranqiiilizadora destas comparacdes.

C. O DESAPARECIMENTO DA FORMA DE ARTE SIMBOLICA

A Forma de arte simbdlica em geral foi por nés apreendida de modo que
nela significado e expressdo n@o puderam penetrar numa configuragéo reci-
proca [Ineinanderbildung] alternante, consumada. No simbolismo inconscien-
te a inadequagdo dada desse modo do Contetdido e da Forma permaneceu em
si; no sublime, ao contrério, ela apareceu abertamente como inadequagédo, na
medida em que tanto o significado absoluto, Deus, quanto sua realidade exte-
rior, o mundo, foram expostos expressamente nesta relagio negativa. Mas, in-

50. Macbeth, Ato 1V, cena 3 (N. da T.).
51. Macbeth, Ato V, cena S (N. da T.).
52. Anténio e Cle(ipm_‘ra, ato V, cena 2 (N. da T.).
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versamente, em todas estas Formas, o outro lado do simbélico, ou seja, o pa-
rentesco do significado e da forma exterior, na qual ele é levado 2 aparigdo
foi de igual modo dominante; exclusivo no simbdlico originario que ainda ndo
contrapde o significado a sua existéncia concreta; como relagdo essencial no
sublime, a qual, a fim de também expressar Deus apenas de modo inadequa-
do, necessitava dos fendmenos naturais, dos acontecimentos e dos atos do povo
de Deus; |540| enquanto relagio subjetiva e, com isso, arbitrdria na Forma de
arte comparativa. Esta arbitrariedade, no entanto, embora ela esteja completa-
mente presente particularmente na metdfora, na imagem e no simile, esconde-
se de igual modo também aqui ainda atrds do parentesco do significado e da
imagem usada para o mesmo, na medida em que justamente por causa da se-
melhanga de ambos empreende a comparacio, cujo lado principal ndo € cons-
tituido pela exterioridade, mas justamente pela relacdo produzida por meio da
atividade subjetiva dos sentimentos, das intui¢des, das representagdes interio-
res € de suas configuragdes aparentadas. Contudo, se nfo € o conceito da coisa
mesma, mas apenas a arbitrariedade que junta o contelido e a forma artistica,
entdo ambos também devem ser postos como completamente exteriores um ao
outro, de modo que o seu encontro se torna uma justaposi¢do sem relagio e
um mero enfeite de um lado por meio do outro. Com isso, temos de tratar
aqui, como apéndice, daquelas Formas de arte subordinadas, as quais nascem
a partir de tal decomposi¢do completa dos momentos pertencentes & verdadei-
ra arte € que manifestam a autodestruicdo do simbdlico nesta falta de relagdo.

Em virtude do ponto de vista geral deste estdgio, de um lado se encontra
o significado configurado para si de modo acabado, mas sem forma, para o
qual enquanto Forma de arte resta portanto apenas um mero enfeite exterior,
arbitrario; do outro lado se encontra a exterioridade enquanto tal, que, em vez
de ser mediada para a identidade com o seu significado interior essencial, s6
pode ser acolhida e descrita na emancipagéo frente a este interior e, desse modo,
na mera exterioridade de sua aparigdo [Erscheinung]. Isto fornece a diferencga
abstrata entre a poesia diddtica ¢ a descritiva, uma diferenga que, pelo menos
em relacdo ao didético, pode ser apreendida apenas pela arte da poesia, pois
apenas ela estd em condig@o de representar os significados segundo a sua uni-
versalidade abstrata.

Entretanto, na medida em que o conceito da arte néio reside na [541|
disjuncfo, mas na identificacdo entre o significado e a forma, fazem-se valer
neste estdgio ndo apenas a separagio completa, mas de igual modo também
uma relagio dos diferentes lados. Esta relagédo, contudo, depois da transposi-
¢do do simbélico, ndo pode mais ser ela mesma de espécie simbdélica e empre-
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ende, por isso, a tentativa de superar o auténtico cariter do simbdlico, a ina-
dequagdo e a emancipagdo da Forma e do contetddo, que todas as Formas an-
teriores foram incapazes de superar. Mas, na separagio pressuposta dos lados
a serem unificados, esta tentativa tem de permanecer um mero dever [Sollen],
cujas exigéncias a serem satisfeitas ficam reservadas para uma Forma de arte
mais completa, a cldssica. — A fim de conquistar uma transi¢do mais precisa,
queremos langar agora um breve olhar sobre estas tltimas Formas.

1. O poema diddtico

Caso um significado, e mesmo que ele forme em si mesmo um todo
concreto, coerente, seja apreendido por si como significado e nfo seja con-
figurado enquanto tal, mas provido apenas de fora com um adorno artistico,
entfio surge o poema diditico. A poesia didatica ndo deve ser incluida nas
Formas auténticas da arte. Pois nela se encontra, de um lado, o conteddo ji
constitufdo para si como significado na sua Forma desse modo prosaica, e,
do outro lado, a forma artistica, a qual contudo s6 pode ser anexada de modo
inteiramente exterior ao poema diddtico, pois ele jd estd marcado anterior-
mente para a consciéncia completamente de modo prosaico; e este lado pro-
saico, ou seja, segundo a sua significa¢fio universal, abstrata e apenas com
referéncia a ela, deve ser expresso com a finalidade da instrugdo para a in-
telec¢iio e a reflexdo do entendimento. A arte nesta relagdo exterior também
s6 pode portanto dizer respeito no poema didatico aos aspectos exteriores —
por exemplo, o |542] metro, a linguagem elevada, os episédios intercalados,
as imagens, os similes, as expectoragdes acrescentadas do sentimento, 0 pro-
gresso rdpido, as transi¢des mais aceleradas etc. —, 08 quais nao perpassam 0
contetido enquanto tal, mas apenas permanecem ao seu lado como um acrés-
cimo, a fim de alegrar a seriedade e a aridez do ensinamento e de tornar a
vida mais agraddvel por meio de sua relativa vitalidade. Aquilo que se tor-
nou em si mesmo [an sich selbst] prosaico nfio deve ser transformado, mas
apenas revestido poeticamente; como a arte da jardinagem, por exemplo, que
na maioria das vezes é um mero arranjo exterior de uma localidade ja dada
por si pela natureza € ndo é em si mesma uma localidade bela, ou, como a
arquitetura, que torna agraddvel a conformidade a fins um local construido
para estados e ocupagdes prosaicos por meio de adorno e decoragdo exterior.

Desta maneira, por exemplo, a filosofia grega assumiu no seu comego
a Forma do poema didéitico. Também Hes{odo serve de exemplo, embora a
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auténtica concepgiio prosaica se manifeste entdo principalmente quando o en-
tendimento se apossou do objeto com suas reflexdes, conseqiiéncias, classi-
ficacBes ¢ a partir deste ponto de vista deseja instruir com graciosidade e
elegancia. Lucrécio, com referéncia a filosofia natural de Epicuro, Virgilio
com as suas instrugdes agricolas, apresentam exemplos de tal concepcio, a
qual apesar de todo o talento ndo pode chegar a uma forma artistica autén-
tica livre. Na Alemanha, o poema diddtico ndo é agora mais apreciado, aos
franceses, no entanto, [Jacques] Delille®® presenteou, além dos seus poemas
tempordos “Les jardins, ou I'art d embellir les paysages” [1782] e o seu
“L homme des champs” [1800], neste século ainda um poema didatico, no
qual sdo tratados em seqiiéncia, como em um compéndio de fisica o magne-
tismo, a eletricidade etc.

|543] 2. A poesia descritiva

A segunda Forma, que aqui se situa, é a Forma oposta a poesia didati-
ca. O ponto de partida nio é tomado do significado pronto por si na consci-
&ncia, mas do exterior enquanto tal, das regides naturais, das construgdes,
das estacdes do ano, dos periodos do dia e de sua forma exterior. Assim como
no poema didatico o contetido, segundo a sua esséncia, permanece em uma
universalidade sem forma, aqui, inversamente, a matéria exterior para si se
encontra em sua singularidade e apari¢do exterior ndo perpassada pelos sig-
nificados do espiritual, as quais sdo por seu lado expostas, retratadas e des-
critas como estdo na consciéncia habitual. Um tal conteido sensivel perten-
ce inteiramente apenas ao #nico lado da verdadeira arte, ou seja, a existén-
cia exterior, que na arte possui apenas o direito de se mostrar como realida-
de do espirito, da individualidade e de suas ac¢des e acontecimentos, no ter-
reno de um mundo circundante, mas nio para si como mera exterioridade
separada do espiritual.

3. O antigo epigrama

Por isso, o ensinar e o descrever também ndo podem ser retidos nesta
unilateralidade, por meio da qual a arte estaria inteiramente superada, e ve-

53. Trata-se do abade e poeta Jacques Delille (1738-1813). Hegel pensa sem divida em um texto
surgido em 1809, Les trois régnes de la nature (N. da T.).
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mos de igual modo ser relacionado novamente a realidade exterior com o que
é apreendido interiormente enquanto significado, o universal abstrato com a
sua aparicdo [Erscheinung] concreta.

a) A este respeito j4 mencionamos o poema didético. Sem a descri¢do
de estados exteriores e fendmenos singulares, sem a narrativa episédica de
exemplos mitolégicos e de outro tipo, ele raramente pode subsistir. Mas por
meio de tal percurso paralelo do universal espiritual e do singular exterior
estd colocada, em vez de uma unido completamente constitufda, apenas uma
relagdio inteiramente acesséria, |S44| a qual além disso nem ao menos diz
respeito ao contetdo total e & sua Forma de arte inteira, mas apenas aos la-
dos e tracos singulares. -

b) Uma referencialidade como esta ji se encontra em grande parte mais
presente na poesia descritiva [beschreibenden], na medida em que ela acom-
panha as suas descri¢bes [Schilderungen] com sentimentos, os quais podem
suscitar a contemplac@o da paisagem natural, da alterndncia dos perfodos
do dia, dos intervalos naturais do ano, de uma colina coberta de floresta,
de um mar ou o murmirio de um riacho, de um cemitério, de um vilarejo
bem localizado, de um siléncio, de uma cabana aconchegante. Como na
poesia diddtica, também na poesia descritiva surgem, por isso, episddios
enquanto acessorios animadores, particularmente a descri¢do de sentimen-
tos comoventes, da doce melancolia, por exemplo, ou de pequenos inci-
dentes do circulo da vida humana em esferas subordinadas. No entanto, esta
conexio do sentimento espiritual com o fendmeno natural exterior pode ser
mesmo aqui também ainda inteiramente exterior. Pois o local natural € pres-
suposto como dado por si autonomamente, o homem certamente se aproxi-
ma e sente isto e aquilo, mas a forma exterior e a sentimentalidade interi-
or sob o luar, nas florestas e nos vales, permanecem exteriores uma & ou-
tra. Eu ndo sou entdo o intérprete, o admirador da natureza, mas sinto
apenas nesta ocasiio uma harmonia inteiramente indeterminada do meu in-
terior excitado de tal e tal maneira e da objetividade diante de mim. Para
nés alemdes em particular, esta é a Forma preferida entre todas: descrigdes
da natureza e, ao seu lado, o que pode ocorrer a alguém junto a tais cenas
naturais justamente em belos e efusivos sentimentos. Este ¢ um caminho
nacional universal que cada um é capaz de percorrer. Mesmo muitas odes
de Klopstock apresentam este tom.

¢) Se perguntarmos, por isso, em ferceiro lugar, por uma relagcdo mais
profunda entre ambos os lados em sua pressuposta separagdo, entdo podemos
encontrd-la no antigo epigrama.
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a) A esséncia origindria do epigrama jé diz |545| o seu nome: € uma ins-
crigdo. Sem divida ha também aqui ainda, por um lado, um objeto e, por outro
lado, ¢ dito algo sobre ele; mas nos epigramas mais antigos, dentre os quais ja
Herédoto conservou alguns®, nio obtemos a descrigido de um objeto acom-
panhado de alguma sentimentalidade, mas temos a coisa [Sache] mesma de
modo duplo: uma vez a existéncia exterior e logo em seguida o seu significa-
do e explicagdo, resumidos nos tragos mais agudos, mais precisos, como epi-
grama. Este caréter origindrio, contudo, também foi perdido pelo epigrama
tardio entre os gregos e progrediu cada vez mais para reter e anotar — acerca
de incidentes singulares, obras de arte, individuos — idéias espirituosas, chistosas,
animadoras, comoventes, lan¢adas fugazmente, as quais ndo apresentam sobre-
maneira o objeto mesmo, mas relagdes subjetivas plenas de sentido em respei-
to a ele, o objeto.

B) Quanto menos o objeto mesmo por assim dizer adentra nesta espécie
de exposicio, tanto mais incompleta ela se torna por meio disso. A este res-
peito podem ser mencionadas de passagem ainda Formas de arte mais recen-
tes. Nas novelas de Tieck, por exemplo, trata-se muitas vezes de obras de arte
ou de artistas especiais, de uma determinada galeria de quadros ou de uma de-
terminada musica, e a isso se acopla entdo algum romancezinho. Mas estas pin-
turas determinadas, que o leitor ndo viu, as musicas que ndo escutou, 0 poeta
ndo pode tornar intuiveis e audiveis, e a Forma inteira, se ela gira justamente
em torno de tais objetos, permanece deficiente neste aspecto. De igual modo,
em romances maiores também tomou-se artes inteiras ¢ suas mais belas obras
como conteddo auténtico, como o fez [Wilhelm] Heinse>* no seu Hildegard von
Hohental [1795-96] com a misica. Se, pois, a obra de arte inteira ndo conse-
gue trazer o seu objeto essencial para uma exposi¢do mais adequada, entdo ela
mantém segundo o seu cardter fundamental uma Forma inadequada.

|546] y) A exigéncia que nasce a partir das caréncias indicadas ¢ simples-
mente a de que o fendmeno exterior € o seu significado, a coisa [Sache] ¢ a
sua explica¢do espiritual tampouco devem se dividir em uma separagdo total,
como anteriormente foi o caso, quando sua unificagdo pode permanecer uma
juncdo simbélica ou sublime e comparativa. A auténtica exposicdo deve, por
isso, ser procurada apenas onde a coisa dd a explicagio do seu contetido espi-

54. Histérias, VII, 228 (N. da T.).

55. Johann Jakob Heinse (1746-1803), tradutor de Petronio, Tasso e Ariosto, é um dos romancistas
mais célebres na Alemanha do fim do século XVIII. Seu grande romance "Ardinghello ou as
IThas bem aventuradas" (1787) foi a "biblia" dos adeptos da moral livre e da vida natural. O
romance aqui evocado por Hegel data de 1795-1796 (N. da T.).
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ritual por meio de sua aparicio [Erscheinung] exterior e nele mesmo, na me-
dida em que o espiritual se desdobra completamente na sua realidade e com
isso o corpéreo e o exterior ndo sdo nada mais do que a explicagdo adequada
do espiritual e do interior mesmo.

A fim de considerar o completo cumprimento desta tarefa, temos de nos
despedir no entanto da Forma de arte simbdlica, ja que o cardter do simbdélico
consistiu justamente em unir a alma do significado & sua forma corporal sem-
pre de modo apenas incompleto.
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|13| Segunda Se¢do

A FORMA DE ARTE CLASSICA




Introdugdo

Do CLASSICO EM GERAL

O ponto central da arte é constituido pela unido, que € fechada em si
mesma para a totalidade livre, entre o Contetido e a forma simplesmente ade-
quada a ele. Esta realidade coincidente com o conceito do belo, a qual em
vdo aspirava a Forma de arte simbélica, conduz primeiramente a arte clds-
sica A aparig¢@o [Erscheinung]. Por isso, na consideragdo anterior da Idéia
do belo e da arte ja determinamos antecipadamente a natureza universal do
classico; o ideal fornece o contetido e a Forma para a arte cldssica, a qual
realiza, nesse modo adequado de configuragdo, aquilo que a verdadeira arte
¢ segundo o seu conceito.

Desta completude fizeram parte, contudo, todos os momentos particula-
res, cujo desenvolvimento tomamos como o contetido da se¢io precedente. Pois
a beleza cldssica tem como o seu interior o significado livre, autdénomo, ou
seja, ndo um significado de qualquer coisa, mas o que significa a si mesmo e,
desse modo, também o que se interpreta a si mesmo. Isso é o espiritual, que
em geral faz a si mesmo objeto de si. Nesta objetividade de si mesmo, ele tem
entdo a Forma da exterioridade, a qual, enquanto idéntica ao seu interior, tam-
bém €, desse modo, por seu lado, imediatamente o significado dela mesma e,
na medida em que ela se sabe [weiff], também se mostra [weist]. Com efeito,
no simbdlico também partimos da unidade do significado ¢ de seu modo de
apari¢@o sensivel produzido pela arte, mas esta unidade era apenas imediata e
por isso inadequada. Pois o auténtico conteddo ou permaneceu o préprio na-
tural, segundo a sua substdncia e a sua universalidade abstrata, razio pela qual
[14] a existéncia [Existenz] natural singularizada, embora fosse vista como a
existéncia [Dasein] efetiva daquela universalidade, nio estava em condigdes
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de expor a mesma de modo correspondente; ou o apenas interior e somente
apreensivel pelo espirito, quando foi feito contetido, obtevea sua apari¢gio com
isso igualmente inadequada no estranho a ele mesmo, no imediatamente sin-
gular e sensivel. Em geral, significado e forma estavam apenas numa relagio
de mero parentesco e alusdo, e por mais que, segundo algumas consideracdes,
eles também pudessem ser colocados em conexdo, segundo outras considera-
¢Oes, todavia, eles igualmente se separavam. Por conseguinte, esta primeira
unidade rompeu-se, o interior e o ideal [ideelle] abstratamente simples colo-
caram-se de um lado para a concep¢io indiana de mundo, de outro lado a
efetividade miltipla da natureza e da existéncia humana finita; e a fantasia na
inquictude de seu fmpeto oscilava de um lado para o outro sem conduzir o
ideal [ideelle] para si até a autonomia absoluta pura e sem preenché-lo verda-
deiramente com a matéria dada ¢ transformada do fendmeno e sem poder exp6-
la no mesmo em associa¢@o aquietada. O brutal e o grotesco na mistura de
elementos contrdrios uns aos outros desapareceu de igual modo novamente, mas
apenas para dar espago a um enigma igualmente insatisfatério, o qual era ca-
paz de colocar apenas o problema da solugéio ao invés da prépria solugdo. Pois
também aqui faltava ainda a liberdade e a autonomia do contetido, as quais
surgem apenas quando o interior vém a intui¢fio, enquanto total em si mesmo
¢, portanto, enquanto se expande sobre a exterioridade inicialmente diferente
e estranha para ele. Esta autonomia em si e para si, enquanto o significado
absoluto livre, € a autoconsciéncia que possui o absoluto como o seu contetido
e a subjetividade espiritual como a sua Forma. Frente a esta poténcia que de-
termina, pensa e quer a si mesma, todo o restante ¢ apenas relativa e momen-
taneamente autdnomo. Os fendmenos sensiveis da natureza — o sol, o céu, os
corpos celestes, as plantas, |15| 0s animais, as rochas, os rios, os mares — tém
apenas uma relag@o abstrata consigo mesmos e sdo envolvidos no processo
constante com as outras existéncias, de modo que eles s6 podem valer para a
representac¢io finita enquanto auténomos. Neles ainda nio sobressai o verda-
deiro significado do absoluto. Sem didvida, a natureza se encontra fora, mas
apenas no ser-fora-de-si [Aufersichsein]; o seu interior ndo € como interior
para si mesmo, mas derramado sobre a multiplicidade variegada do fendmeno
e, desse modo, ndo autdnomo. Apenas no espirito, enquanto a relagiio concre-
ta, livre, infinita para si mesma [auf sich], o verdadeiro significado absoluto
estd verdadeiramente fora e é autbnomo em sua existéncia.

No caminho para esta sua libertagdo do imediatamente sensivel e para a
sua autonomiza¢do em si mesmo, encontramos o sublime e a santificacdo da
fantasia. O absolutamente significativo é inicialmente o uno pensante, absolu-
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to e destitufdo de sensibilidade, que se relaciona consigo mesmo como o abso-
luto e que pde, nesta relagio, o outro criado por ele mesmo, a natureza e a
finitude em geral como o negativo, o inconsistente em si mesmo. Trata-se do
universal em si e para si, representado como a poténcia objetiva sobre a exis-
téncia inteira, mesmo que este uno seja levado a consciéncia e a exposigdo em
sua direcdio expressamente negativa frente ao criado ou em sua imanéncia
pantefsta positiva nele. Mas a dupla deficiéncia desta intui¢do consiste, para a
arte, primeiramente no fato de que este uno e este universal, os quais consti-
tuem o significado fundamental, ainda ndo chegaram em si mesmos [an sich
selbst] a uma determinag@o e a uma diferenciagdo mais precisas e, desse modo,
tampouco 2 individualidade e a personalidade auténticas, nas quais o uno e o
universal poderiam ser apreendidos como espirito e ser postos em uma forma
perante a intui¢do, a qual pertenceria ao Contelddo espiritual, segundo o seu
préprio conceito, e seria adequada a ele. A Idéia concreta do espirito, ao con-
trdrio, exige que ele se determine e se diferencie em si mesmo e, na medida
em que ele se torna objetivo, ganha uma aparigio [Erscheinung] exterior nes-
ta 16| duplicag@o, a qual, embora corpérea e presente, permanece simplesmente
penetrada por ele e, portanto, tomada para si, ndo expressa nada, mas deixa
surgir apenas o espirito enquanto o seu interior, do qual ela € exteriorizagdo e
realidade. Pelo lado do mundo objetivo, encontra-se unida, em segundo lugar,
aquela abstragfio do absoluto indiferenciado em si mesmo a deficiéncia de que
também o fendmeno efetivo, enquanto o que € destitufdo de substincia em si
mesmo, torna-se incapaz de ressaltar de modo verdadeiro o absoluto em for-
ma concreta.

Em oposic¢do aqueles canticos de louvor, aos discursos elogiosos e aos
triunfos da gléria abstrata e universal de Deus, devemos nos lembrar nesta
transi¢do para uma Forma de arte mais elevada do momento da negatividade,
da alteracido, da dor, da passagem pela vida e pela morte, 0 qual encontramos
de igual maneira no Oriente. Foi no Oriente que a diferenciacdo em si mesma
surgiu, sem se concentrar na unidade e autonomia da subjetividade. Mas am-
bos os lados, a unidade autdnoma em si mesma e a diferenciacdo e a realiza-
¢do determinada em si mesma, fornecem apenas na sua totalidade concreta me-
diada uma autonomia verdadeiramente livre.

A esse respeito podemos mencionar de passagem ainda uma outra in-
tui¢do ao lado do sublime, a qual de igual modo comegou a se desenvolver
no Oriente. Ela &, frente a substancialidade do Deus inico, a apreensio da
liberdade interior, da autonomia, da independéncia da pessoa singular em si
mesma, na medida em que o Oriente permite a formagéo desta dire¢do. Como
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intui¢do principal devemos procuréd-la nos drabes, os quais em seus deser-
tos, sobre o infinito mar de suas planicies, com o puro céu sobre si, em tal
natureza sdo mostrados na sua prépria coragem e na valentia do seu punho,
bem como nos meios da sua subsisténcia, no camelo, no cavalo, na langa, na
espada. A diferenca da brandura e da abnegacio indianas, bem como do pan-
teismo maometano tardio da |17| poesia, encontra-se aqui a autonomia mais
férrea do cariter pessoal e permite entdo também aos objetos sua efetividade
imediata delimitada e firmemente determinada. A esta autonomia inicial da
individualidade estd unida ao mesmo tempo a amizade fiel, a hospitalidade,
a magnanimidade sublime, mas de igual modo também um desejo infinito
de vingang¢a € a lembranga inapagdvel de um édio, o qual cria espago e sa-
tisfagdo para si com paix@o impiedosa e crueldade completamente insensi-
vel. Mas o que ocorre sobre este solo aparece mantido como humano no
circulo humano; sio atos de vinganca, relagdes amorosas, tragos de magna-
nimidade abnegada, dos quais desapareceu o fantdstico e o maravilhoso, de
tal modo que tudo nos é apresentado firme e determinadamente segundo a
conexdo necessdria das coisas. — Encontramos anteriormente ji nos hebreus
uma concepgdo semelhante dos objetos efetivos, os quais estiio reconduzidos
a sua firme medida e que vém 2 intui¢do em sua forca livre, nio meramente
atil; também a autonomia mais firme do cardter, a selvageria da vinganca e
do ddio se encontram na nacionalidade originalmente judaica; contudo, mos-
tra-se de imediato a diferenca de que aqui também as configuragdes mais
intensas da natureza sdo retratadas menos segundo elas mesmas do que se-
gundo o poder de Deus, em rela¢do ao qual elas imediatamente perdem de
novo a sua autonomia, € também o 6dio e a perseguicio, enquanto pessoais,
ndo se voltam apenas contra pessoas, mas contra povos inteiros no culto a
Deus enquanto sede de vinganga nacional. Como, por exemplo, os Salmos
mais tardios e particularmente os profetas sabem desejar e rogar constante-
mente apenas a infelicidade e a decadéncia de outros povos e encontram nio
raras vezes a sua forga principal no amaldigoar e no praguejar.

Os clementos da verdadeira beleza estdo dados, sem diivida, nestes pon-
tos de vista hd pouco mencionados, mas inicialmente separados, espalhados e
postos apenas em falsa relagdo, ao invés de em verdadeira identidade. |18 Por
isso0, a unidade apenas ideal e abstrata do divino ndo pode conduzir a um fe-
ndmeno artistico simplesmente adequado na Forma da individualidade efeti-
va, a0 passo que a natureza e a individualidade humana, segundo o seu interi-
or e o seu exterior, ou ndo se mostram preenchidas pelo absoluto ou nio se
mostram perpassadas positivamente por ele. Esta exterioridade do significado,
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que € tornado o conteddo essencial, e do fendmeno determinado, no qual ele
deve vir A exposi¢io, evidencia-se finalmente, em terceiro lugar, na atividade
artistica comparativa. Nela ambos os lados se tornaram completamente autd-
nomos, ¢ a unidade que mantém a coesdo € apenas a subjetividade comparati-
va invisivel. Desse modo, contudo, justamente a deficiéncia de tal exteriorida-
de evidenciou-se em grau cada vez mais intenso e mostrou-se como o negati-
vo para a auténtica exposi¢@o artistica e, com isso, como algo a ser superado.
Se esta superagdo ¢ efetivamente consumada, entiio o significado ndo pode ser
o ideal [ideellen] abstrato em si mesmo, mas o interior determinado em si
mesmo e por meio de si mesmo, o qual, nesta sua totalidade concreta, tem
igualmente em si mesmo [an sich selbst] o outro lado, ou seja, a Forma do
fendmeno fechado e determinado em si mesmo, e, portanto, expressa e da sig-
nificado apenas a si mesmo na existéncia exterior enquanto a sua existéncia.

1. A Autonomia do cldssico como interpenetragdo
do espiritual e de sua forma natural

Esta totalidade livre em si mesma que permanece igual a st mesma no
seu outro, para o qual ela se determina, o interior que se relaciona consigo
mesmo nesta sua objetividade, é o verdadeiro, livre e autdbnomo em si e para
si, o qual nfio expde na sua existéncia nada mais do que a si mesmo. No
reino da arte, este Contetido nio se encontra na sua Forma infinita, ndo € o
pensar de si mesmo enquanto o essencial, o absoluto, que se torna objetivo
na Forma da universalidade [19] ideal e que se faz para si mesmo, € sim ainda
estd na existéncia imediatamente natural e sensivel. No entanto, na medida
em que o significado é autdnomo, na arte ele deve tomar a sua forma a par-
tir de si mesmo ¢ ter o principio de sua exterioridade em si mesmo [an sich
selber]. Ele deve retornar por isso para o natural, porém como dominio so-
bre o exterior, o qual niio existe mais enquanto mera objetividade natural,
na medida em que € um lado da totalidade do interior mesmo, mas mostra
sem autonomia prépria apenas a expressdo do espirito. Desse modo, nesta
interpenetra¢do a forma natural e a exterioridade transformadas pelo espiri-
to alcangam, em geral, imediatamente em si mesmas o seu significado e nio
indicam mais o significado como algo separado e diferente do fendmeno cor-
poral. Esta € a identifica¢@o adequada ao espirito do espiritual com o natu-
ral, a qual ndo permanece apenas na neutralizacio de ambos os lados opos-
tos um ao outro, mas eleva o espiritual a totalidade mais elevada, a fim de
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ele conservar-se a si mesmo no seu outro, de pdr o natural de modo ideal e
de se expressar no natural e junto ao natural. Nesta espécie de unidade estd
fundamentado o conceito da Forma de arte cldssica.

a) Esta identidade do significado com a corporeidade deve ser apreendi-
da aqui com maior precisdo, no sentido de que nio tem lugar nenhuma sepa-
ragdo dos lados no interior de sua unido realizada e, por isso, o interior nfio se
retira em si mesmo, enquanto espiritualidade apenas interior, do corporal e
da efetividade concreta, donde poderia se apresentar uma diferenca de ambos
um em relagdo ao outro. Na medida em que o objetivo e o exterior, nos quais
0 espirito vem a intuicfo, sdo ao mesmo tempo determinados e particulariza-‘
dos segundo o seu conceito, entdo o espirito livre, o qual é trabalhado pela
arte para a sua realidade adequada, pode ser apenas a individualidade tanto
determinada quanto auténoma em si mesma na sua forma natural. Por isso, o
humano constitui o ponto central e o contetido da beleza e da arte verdadei-
ras; mas enquanto |20| conteddo da arte, tal como j4 foi desenvolvido no con-
ceito do ideal, sob a determinagio essencial da individualidade concreta e do
fendmeno exterior adequado a ela, o qual é purificado em sua objetividade da
debilidade da finitude.

b) A esse respeito depreende-se imediatamente que o modo de exposi¢io
classico, segundo a sua esséncia, nio pode mais ser de espécie simbdlica, no
sentido mais exato da palavra, mesmo que por vezes ainda entrem em jogo
alguns ingredientes simbdlicos. A mitologia grega, por exemplo, que pertence
a0 ideal cldssico na medida em que a arte se apodera dela, ndo é de beleza
simbélica quando apreendida no seu ponto central, mas configurada no cara-
ter auténtico do ideal da arte, embora alguns resquicios do simbdlico perma-
negam presos a ela, como ainda veremos. — Mas se perguntarmos pela forma
determinada que pode entiar nesta unidade com o espirito, sem ser uma mera
alusdo do seu conteddo, entdo resulta da determinagio de que o contetdo € a
Forma devem ser adequados no cléssico, também para o lado da forma, a exi-
géncia da totalidade ¢ da autonomia em si mesmas. Pois & autonomia livre do
todo, na qual se encontra a determinagdo fundamental do cldssico, faz parte
que cada um dos lados, tanto o Conteddo espiritual quanto a sua aparigio
[Erscheinung] exterior, seja em si mesmo a totalidade, a qual constitui o con-
ceito do todo. Apenas deste modo cada lado € idéntico em si ao outro lado e,
portanto, € rebaixada a sua diferenca & mera diferenciacdo da Forma de uma
€ mesma coisa, donde também o todo aparece como livre na medida em que
os seus lados se mostram como adequados, jd que ele se expde em cada um
dos lados e € uno em ambos os lados. A deficiéncia desta livre duplicagio de
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si dentro da mesma unidade acarretou no simbdélico justamente a no liberda-
de do contetido e, desse modo, também da Forma. O espirito ndo era claro
para si mesmo e, portanto, a sua realidade exterior ndo se mostrava como a
sua prépria, como por ele e nele em si e para si. Inversamente, [21] sem ddvi-
da a forma deveria ser significativa, mas o significado residia nela apenas
parcialmente, apenas segundo qualquer lado. Por conseguinte, a existéncia ex-
terior, ainda igualmente exterior em relagdo ao seu interior, fornecia inicial-
mente apenas a si mesma ao invés do significado a ser exposto, € se ela devia
mostrar que tinha de apontar ainda para algo de ulterior, entdo era preciso que
fosse forcada a tanto. Ela ndo permaneceu nesta desfiguragdo nem ela mesma,
nem se tornou o outro, o significado, mas manifestou nada mais do que uma
juncdo e mistura enigmética do estranho ou, enqﬁanto mero adorno servil e
enfeite exterior, reverteu para a mera glorificagdo do significado tnico abso-
luto de todas as coisas, até que ela tivesse de ser abandonada finalmente a mera
arbitrariedade subjetiva da comparagdo com um significado distante dela e in-
diferente a ela. Para essa relagiio ndo livre se dissolver, a forma ja tem de ter
em si mesma [an sich selber] o seu significado e, mais precisamente, 0 signi-
ficado do espirito. Essa forma ¢ essencialmente a humana, pois somente a ex-
terioridade do homem é capaz de revelar o espiritual de modo sensivel. A ex-
pressdo humana no rosto, nos olhos, na postura, no gesto, € certamente mate-
rial e nisso ndo é o que € o espirito; mas no seio desta corporalidade mesma o
exterior humano ndo € apenas vivo e natural, assim como o animal, mas tam-
bém a corporalidade que espelha em si mesma o espirito. Através dos olhos
olha-se na alma dos homens, como o seu caréter espiritual € expresso em ge-
ral por toda a sua formagdo. Se, portanto, a corporalidade pertence ao espirito
como sua existéncia, entdo também o espirito € o interior pertencente ao cor-
po e nenhuma interioridade estranha & forma exterior, de modo que a materi-
alidade n#fio tem em si mesma ainda um outro significado ou aponta para este.
A forma humana certamente traz em si muito do tipo animalesco universal,
mas toda a diferenca entre o corpo humano e o corpo animal consiste apenas
no fato de que o humano se mostra, segundo toda a sua formagéo, como a
morada e certamente como a Unica existéncia natural possivel do espfrito. [22]
Por isso apenas no corpo o espirito é dado também imediatamente para os ou-
tros. — Contudo, aqui ndo é o lugar para indicar a necessidade desta jungao e
a correspondéncia especial entre alma e corpo; aqui devemos pressupor esta
necessidade. Pois ha sem divida na forma humana elementos mortos, feios,
isto é, elementos determinados por influéncias e dependéncias estranhas; se este
é o caso, entdio é a tarefa [Sache] da arte apagar a diferenga entre o mero na-
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tural e o espiritual e fazer da corporalidade exterior uma forma bela comple-
tamente configurada, animada e espiritualmente viva.

No que diz respeito ao exterior, neste modo de €xposi¢do ndo se apresenta
entao mais nada que € simbélico e sdo excluidos todo o mero procurar, almejar,
desfigurar e inverter. Pois o espirito, quando se apreendeu como espfrito, € o
que estd pronto e € o claro para si, e igualmente também a sua conexdo com a
forma adequada a ele ¢, por um lado, algo pronto e dado em si e para si, que
ndo precisa primeiro realizar-se por uma juncio produzida pela fantasia em con-
traposicdo ao que é dado. Tampouco a Forma de arte cléssica é uma personifi-
cacao superficial meramente posta corporalmente, na medida em que o espirito
inteiro, tanto quanto ele pode constituir o contetdido da obra de arte, sai para a
corporalidade e é capaz de se identificar com ela de modo completo. A partir
deste ponto de vista também pode ser considerada a representacdo de que a arte
imitou a forma humana. Segundo a perspectiva usual, este acolher e imitar
[Nachbilden] aparecem, todavia, como uma casualidade, contra o que h4 de se
afirmar que a arte desenvolvida até a sua maturidade, segundo a necessidade,
precisou expor na Forma do fendmeno exterior humano, pois o espirito s6 al-
canga nele a existéncia adequada a ele no sensivel e no natural.

O que ocorre com o corpo humano e com sua expressdo ocorre também
com os sentimentos, [23| impulsos, atos, acontecimentos e atividades huma-
nos; a sua exterioridade no cldssico também nio € caracterizada apenas como
naturalmente viva, mas como espiritual, ¢ o lado do interior é levado a uma
identidade adequada ao exterior.

¢) Na medida em que a arte cldssica apreende a espiritualidade livre como
individualidade determinada e intui a mesma imediatamente em seu fendmeno
corporal, muitas vezes foi feita a ela a censura do antropomorfismo. Entre os
gregos, por exemplo, ji Xcnéfanes se pronunciou contra o modo de represen-
tagdo dos deuses, ao dizer que se os ledes tivessem sido os escultores, entdo
teriam dado a seus deuses a forma de lefio.! De espécie semelhante é a palavra
chistosa francesa: Deus criou os homens & sua imagem, mas 0 homem fez o
mesmo e criou Deus a sua semelhanga. Em relagéo & Forma de arte seguinte,
a romdntica, deve ser observado a esse respeito que o Conteddo da beleza ar-
tistica cldssica é sem didvida ainda deficiente como & deficiente a religido da
arte mesma’; mas a deficiéncia se encontra assim menos no antropomoérfico

1. Diels, Fragmento 15. Cf. na tradugio brasileira de Gerd Bornheim, In: Os filésofos pré-socrdticos,
Sdo Paulo, Cultrix, 1985, p.32 (N. da T.).

2. "Religion der Klunst". Esta expressio designa o titulo do item dedicado A arte na Fenomenologia
do Espirito (N. da T.).
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enquanto tal, que deve-se afirmar, ao contrério, que a arte cléssica € certa-
mente antropomérfica o suficiente para a arte, mas de menos para a religido
mais elevada. O cristianismo levou o antropomorfismo muito mais adiante; pois,
segundo a doutrina cristd, Deus ndo ¢ apenas um individuo configurado hu-
manamente, mas um individuo efetivamente singular, inteiramente Deus € in-
teiramente um homem efetivo, penetrado em todas as condi¢des da existéncia
e que ndo é um mero ideal configurado humanamente da beleza e da arte. Se
se tem do absoluto apenas a representagdo de uma esséncia abstrata, sem dife-
rengas em si mesma, entdo desaparece certamente toda espécie de configura-
¢d0; mas para que Deus seja como espirito, a iSso pertence seu aparecer como
homem, como sujeito singular, — ndo como ser Eumano ideal, mas como um
sair efetivo até a exterioridade temporal, inteira, da existéncia também imedi-
ata e natural. Na intui¢d@o cristd [24| se encontra, a saber, o0 movimento infini-
to de se impelir até o extremo da oposi¢do e de retornar para a unidade abso-
luta apenas como supressdo [Aufiebung] desta separagdo em si mesma. Neste
momento da separag@o recai o vir-a-ser homem de Deus, na medida em que
ele entra, como subjetividade efetiva singular, na diferenca diante da unidade
e da substdncia enquanto tais, nesta temporalidade e espacialidade comuns, passa
pelo sentimento, pela consciéncia, pela dor da cisdo, a fim de chegar a recon-
ciliagdo infinita por meio desta oposi¢éo igualmente dissolvida de novo. Se-
gundo a representagdo cristd, este ponto de transi¢@io estd na natureza de Deus
mesmo. De fato, Deus ha de ser apreendido desta maneira como espiritualida-
de livre absoluta, na qual o momento do natural e da singularidade imediata
certamente tem de estar dados, mas tem de ser superados na mesma medida.
Na arte cldssica, ao contrério, a sensibilidade ndo foi morta nem morreu, mas
em compensagdo também n#o ressuscitou para a espiritualidade absoluta. A arte
cldssica e a sua religido bela também ndo satisfazem, por isso, as profundezas
do espirito; por mais concretas que elas sejam também em si mesmas perma-
necem ainda abstratas para o espirito, pois elas t€m como seus elementos, ao
invés do movimento e da reconciliacido alcangada a partir da contraposi¢ao
daquela subjetividade infinita, apenas a harmonia imperturbada da individua-
lidade livre determinada em sua existéncia adequada, este repousar em sua re-
alidade, esta felicidade, esta satisfaciio e grandiosidade em si mesmas, esta
serenidade e beatitude eternas, as quais ndo perdem o repousar seguro sobre si
mesmo inclusive no infortinio e na dor. A arte cldssica nfo trabalhou a opo-
si¢do, que estd fundamentada no absoluto, até a profundidade e a reconciliou.
Desse modo, ela ndo conhece também o lado que estd em relagdo com esta
oposic¢do, ou seja, o endurecimento do sujeito em si mesmo enquanto persona-
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lidade abstrata contra o ético e o absoluto, contra o pecado e o mal, bem como
ndo conhece o retraimento da interioridade subjetiva em si mesma, o dilacera-
mento, a inconsisténcia, em geral o circulo inteiro das |25] cisdes, o qual em
seu interior introduz o lado nd@o belo, o feio, o adverso, segundo o sensivel e
o espiritual. A arte cldssica ndo transpde o solo puro do ideal auténtico.

2. A arte grega como existéncia efetiva do ideal cldssico

No que se refere a efetivagio histdrica do cléssico, quase nio € necessério
observar que devemos procurd-la nos gregos. A beleza classica com a sua abran-
géncia infinita do Conteitido, da matéria e da Forma foi uma d4diva concedida
ao povo grego, ¢ devemos prestar honras a este povo por ter produzido a arte
na sua suprema vitalidade. Os gregos, segundo a sua efetividade imediata, vive-
ram no afortunado centro da liberdade subjetiva autoconsciente e da substincia
ética. Ndo permaneceram nem na unidade oriental ndo livre, que tem como
conseqii€éncia um despotismo religioso e politico, na medida em que o sujeito
privado de si [selbstlos] sucumbe na substéincia universal una ou em algum as-
pecto particular da mesma, pois ele ndo tem em si mesmo enquanto pessoa ne-
nhum direito e com isso nenhuma sustentagio; nem avangaram para aquele apro-
fundamento subjetivo, no qual o sujeito singular se separa do todo e do univer-
sal, a fim de ser para si segundo a sua prépria interioridade, e s6 atinge por
meio de um retorno mais elevado na totalidade interior de um mundo puramen-
te espiritual a reunificacdo com o substancial e o essencial, — mas na vida ética
grega, o individuo era certamente autdnomo e livre em si mesmo, sem contudo
se desprender no presente temporal [zeitlichen Gegenwart] dos interesses uni-
versais dados do Estado efetivo e da imanéncia afirmativa da liberdade espiritu-
al. O universal da eticidade e a liberdade abstrata da pessoa no interior e no
exterior, em conformidade com o principio da vida grega, permanecem em [26)
imperturbada harmonia, e na época na qual este principio se fazia valer a si numa
pureza ainda inc6lume também na existéncia efetiva no se apresentava a auto-
nomia do politico frente a uma moralidade subjetiva diversa dele; a substancia
da vida do Estado estava de igual modo imersa nos individuos, assim como estes
procuravam sua liberdade prépria apenas nos fins universais do todo. — O belo
sentimento, o sentido € o espirito desta venturosa harmonia atravessam todas as
produgdes nas quais a liberdade grega tornou-se consciente de si mesma e re-
presentou a si a sua esséncia. Por isso, a sua concep¢io de mundo
[Weltanschauung] € justamente o centro no qual a beleza comega a sua verda-
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deira vida e instaura o seu reino sereno; o centro da vitalidade livre, que nao
estd af apenas imediata e naturalmente, mas, gerada por meio da intui¢do espi-
ritual, ¢ transfigurada por meio da arte; o centro de uma formagéo da reflexio
e a0 mesmo tempo de uma auséncia de reflexdio, a qual nem isola o individuo
nem € capaz de trazer de volta também a sua negatividade, dor, infelicidade,
para a unidade e a reconciliagdo positivas; contudo, um centro que, como a vida
em geral, ¢ a0 mesmo tempo apenas um ponto de passagem, mesmo que ele
também neste ponto de passagem galgue ao cimo da beleza e seja na Forma de
sua individualidade pléstica tdo concretamente espiritual e rico que todos os sons
ressoam nele e também surge o acontecido para o seu ponto de vista, mesmo
que nio mais como absoluto e incondicional, todavia como um aspecto secun-
ddrio e como um pano de fundo [Hintergrund]. — Neste sentido, o povo grego
trouxe para si também nos deuses o seu espirito para a consciéncia sensivel,
intuivel e representdvel e deu aos deuses por meio da arte uma existéncia que €
completamente adequada ao seu verdadeiro conteddo. Por causa desta corres-
pondéncia, que se encontra tanto no conceito da arte grega quanto na mitologia
grega, a arte foi na Grécia a suprema expressdo do absoluto, e a religido grega
é a religidio da arte mesma, enquanto a arte romantica posterior, |27| embora
sendo arte, j4 aponta contudo para uma Forma mais elevada da consciéncia aquela
que a arte estd em condi¢des de fornecer.

3. A posigdo do artista produtor na Forma de arte cldssica

Se, por um lado, até o momento estabelecemos a individualidade livre
em si mesma como o Contetido do cldssico e, por outro lado, também exigi-
mos a mesma liberdade para a forma, entdo nisso ja se encontra que a fusio
total de ambos, por mais que ela queira se expor também como imediatez, ndo
pode contudo ser nenhuma unidade primeira e com isso natural, mas tem de
mostrar-se como uma jungio feita, realizada pelo espirito subjetivo. A arte
classica, na medida em que o seu contetido e a sua Forma € o livre, decorre
apenas da liberdade do espirito que € claro a si mesmo. Por isso, em terceiro
Iugar, também o artista obtém uma posigdo diversa da anterior. A sua produ-
¢do se mostra como o agir livre do homem que reflete, que igualmente sabe o
que quer assim como pode 0 que quer, ¢ que, portanto, do mesmo modo ndo
tem ddvidas nem no que concerne ao significado e ao Contetido substancial,
que ele tenciona configurar para a intui¢do, nem se encontra impedido na exe-
cugdo por alguma incapacidade técnica.
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Se langarmos um olhar mais atento sobre esta posi¢dio modificada do
artista, entfio a sua liberdade se mostra,

a) no que diz respeito ao conteiido, no fato de ele ndo precisar procurar o
mesmo na irrequieta efervescéncia simbdélica. A arte simbélica permanece presa
ao trabalho de produzir e de tornar claro primeiramente o seu Contetido, e este
Contetido € ele mesmo apenas o primeiro, ou seja, por um lado, a esséncia na
Forma imediata da naturalidade, por outro lado, a abstrago interior do univer-
sal, do uno, da mudanga, da alternancia, do vir-a-ser, do surgimento e do |28|
desaparecimento. Na primeira vez, no entanto, ndo se encontra o correto [das
Rechite]. Por isso, as representagdes [Darstellungen] da arte simbélica, que de-
veriam ser exposi¢des [Expositionen] do Contetido, permanecem elas mesmas
ainda enigmas e problemas e ddo prova apenas da luta pela clareza e da aspira-
¢do do espirito, que inventa cada vez mais sem encontrar descanso. Frente a esta
procura confusa, o contetido ja tem de estar dado pronto para o artista cléssico,
estar presente, de modo que j4 esteja determinado em si mesmo segundo o Con-
tetido essencial para a fantasia como certeza, fé, crenga popular ou como algo
ocorrido, a partir do acontecimento transmitido pela lenda e pela tradi¢dio. Para
esta matéria estabelecida objetivamente, o artista tem a relagio mais livre de ndo
participar ele mesmo do processo de geragio [Zeugens] e de parturi¢do e de ndo
ficar preso no impeto pelos auténticos significados para a arte, mas para ele estd
dado um contetido existente-em-si-e-para-si, que ele acolhe e reproduz a partir
de si livremente. Os artistas gregos obtinham a sua matéria da religido popular,
na qual ja havia iniciado a transformacdo do que tinha sido transmitido do ori-
ente para os gregos; Fidias® tomou o seu Zeus de Homero e também os tragicos
ndo inventaram o contetido fundamental que eles expuseram. Igualmente tam-
bém os artistas cristdos, Dante e Rafael, apenas configuraram o que jd estava
dado nas doutrinas da fé e nas representagdes religiosas. Este € certamente o
caso semelhante, por um lado, na arte do sublime, mas com a diferenca de que
aqui a relagdo com o conteddo enquanto a substincia una nio deixa a subjetivi-
dade alcangar seu direito e ndo permite a ela nenhuma deliberaciio autdbnoma. A
Forma de arte comparativa, inversamente, nasce sem ddvida desta escolha dos
significados bem como das imagens empregadas, esta escolha, contudo, perma-
nece entregue apenas a arbitrariedade subjetiva e carece em contrapartida, por
seu lado, da individualidade substancial que constitui o conceito da arte cldssica
e, portanto, também tem de residir no sujeito produtor.

3. O mais célebre escultor da Antigiiidade, autor de indmeras obras, dentre as quais a monumental
estdtua criselefantina da Atena Partenon, a do Zeus Olimpico (uma das sete maravilhas do mun-
do) e a da Arena Promacos em bronze da Acrépole (N. da T.).
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[29] b) Entretanto, quanto mais um contetido livre, existente-em-si-e-para-
si na crenga popular, na lenda ¢ na efetividade de outra ordem, apresenta-se
como dado para o artista, tanto mais ele s¢ concentra na atividade de configu-
rar o fenémeno artistico exterior congruente a tal contetido. Pois, enquanto a
arte simbdlica nesta relagfo se espalha em mil Formas, sem conseguir acertar
a Forma simplesmente adequada, e se estende ao seu redor com imaginagéo
desregrada sem medida e sem determinagdo, a fim de adequar ao significado
procurado as formas que sempre permanecem estranhas, o artista cldssico se
encontra também aqui fechado e limitado em si mesmo. Com o conteudo, a
saber, a forma livre também aqui estd determinada pelo contelido mesmo e
pertence a ele em si e para si, de modo que o articta apenas aparenta executar
0 que ja estd pronto para si segundo o conceito. Portanto, se o artista simbgd-
lico aspira configurar a forma ao significado ou o significado & forma, o ar-
tista classico configura o significado em forma, na medida em que ele apenas
como que liberta os fendmenos exteriores ja dados de seus acréscimos indevidos.
Nesta atividade, porém, embora a sua mera arbitrariedade esteja excluida, ele
niio apenas copia [Nachbildet] ou permanece preso a um tipo inflexivel, mas
é ao mesmo tempo para o todo alguém que aperfeicoa [fortbildend]. A arte
que primeiro tem de procurar e inventar o seu verdadeiro Contetido negligen-
cia ainda o aspecto da Forma; porém, onde a formagéo da Forma € tornada o
interesse essencial e a tarefa auténtica, aperfeicoa-se imperceptivel e discreta-
mente também o contetido com o desenvolvimento da exposi¢do, assim como
vimos em geral até agora a Forma e o contetido andarem lado a lado no seu
aperfeicoamento. A este respeito, o artista cldssico trabalha também para um
mundo presente da religido, cuja matéria dada e representagdes mitolégicas ele
elabora serenamente no livre jogo da arte.

¢) O mesmo vale para o lado técnico. Também ele j4 deve estar pronto
para o artista cldssico, o [30] material sensivel no qual trabalha o artista ja deve
ter se livrado [entdussert] de toda aspereza e dureza ¢ obedecer imediatamente
As intencdes artisticas para que o contetido, conforme o conceito do classico,
possa transparecer livre e desempedidamente por meio desta corporalidade
exterior. A arte cldssica ja pertence, portanto, um nivel elevado de habilidade
técnica, que se submeteu com obediéncia ddcil a matéria sensivel. Quando deve
executar imediatamente tudo o que é requerido pelo espirito e por suas con-
cep¢des, uma tal completude técnica pressupde a formagdo completa de tudo
o que diz respeito ao oficio na arte, o que se realiza principalmente no interi-
or de uma religido estdtica. A intui¢io religiosa, como por exemplo a egipcia,
inventa entdo para si [sich] formas exteriores determinadas, {dolos, constru-
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¢Oes colossais, cujo tipo permanece fixo e fornece um amplo espago de aper-
feicoamento para a habilidade sempre crescente na igualdade tradicional das
Formas e figuras. No que € pior e no grotesco, este oficio ji tem de estar dado
antes que o genius da beleza classica transforme a habilidade mecinica em
completude técnica. Pois, apenas quando o que é mecéanico [das Mechanische)
ndo coloca mais para si nenhuma dificuldade no caminho, a arte pode partir
livremente para a formag@o [Bildung] da Forma, onde entfio o exercicio efe-
tivo € a0 mesmo tempo um aperfei¢goamento [Fortbildung] que estd em estrei-
ta relagdo com o progresso do contetido e da Forma.

DIVISAQ

No que diz respeito a divisdo da arte cléssica, costuma-se denominar num
sentido mais geral toda obra de arte consumada como sendo cléssica, seja qual
cariter ela traga consigo, simbélico ou romantico. Sem ddvida nés também
empregamos a palavra no sentido da consumagio artistica, porém com a dife-
renga de que esta [31| consumagéo na interpenetragio completa da individua-
lidade interior livre e da existéncia exterior, na qual e enquanto tal surge esta
consumagdo, deveria ser fundamentada, de modo que, portanto, diferenciamos
expressamente a Forma de arte cldssica e a sua consumagio da simbélica e ro-
mantica, cuja beleza no conteiido e na Forma é inteiramente de outra espécie.
Tampouco como com o clissico, segundo o seu significado costumeiramente
mais indeterminado, j4 temos de lidar aqui com as espécies particulares da arte
[Kunstarten], nas quais se apresenta [darstellt] o ideal cldssico, como, por exem-
plo, a escultura, a €pica, determinadas espécies da poesia lirica e Formas es-
pecificas da tragédia e da comédia. Estas espécies particulares da arte, embora
a arte cldssica se manifeste nelas, podem ser tratadas apenas na terceira parte,
no desenvolvimento das artes particulares e seus géneros. O que temos, por
conseguinte, aqui diante de nés, para uma considera¢do mais precisa, é o clés-
sico no sentido da palavra por nés determinado, e como fundamento da divi-
sdo podemos, por isso, procurar apenas os estidgios de desenvolvimento que
procedem do conceito do ideal cldssico mesmo. Os momentos essenciais para
este desenvolvimento sdo os seguintes:

O primeiro ponto ao qual temos de dirigir a nossa atenc¢io é o de que a
Forma de arte cldssica deve ser apreendida ndo como a arte simbélica en-
quanto imediatamente primeira, enquanto inicio da arte, mas, ao contrario,
como resultado. N6s a desenvolvemos, portanto, inicialmente a partir do
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decurso dos modos de exposi¢do simbdlicos, os quais constituem o seu pres-
suposto. O ponto principal, em torno do qual girava o progredir, era a
concrecdo [Konkretion] do conteido para a clareza da individualidade auto-
consciente em si mesma, a qual nfo pode usar para a sua expressao nem a
mera forma natural, seja ela elementar ou animal, nem a personificagdo ape-
nas mal misturada com ela ou a forma humana, mas leva a si a exteriorizagdao
na vitalidade do corpo humano completamente permeado pelo espirito. Ja que
a esséncia da liberdade consiste em ser o que ela é por meio de |32] si mes-
ma, entdo aquilo que surgiu inicialmente como meros pressupostos e condi-
¢oes do nascimento exterior ao Ambito cldssico, tem de recair no préprio
circulo do mesmo, a fim de deixar sair efetivar2nte o verdadeiro contetido
e a auténtica forma por meio da superagdo do que ndo pertence ao ideal e é
negativo para ele. Este processo de configuragéo, por meio do qual a beleza
autenticamente cldssica gera a si a partir de si mesma segundo a Forma bem
como segundo o contetddo, é portanto o ponto do qual devemos partir € que
teremos de tratar em um primeiro capitulo.

No segundo capitulo, ao contrério, alcangamos por meio deste decurso o
verdadeiro Ideal da Forma de arte cldssica. Aqui o ponto central é formado
pelo belo e novo mundo artistico dos deuses gregos, o qual devemos desen-
volver e encerrar em si mesmo tanto pelo lado da individualidade espiritual
quanto pelo lado da Forma corporal imediatamente unida a ela.

Em terceiro lugar, no conceito da arte cldssica se encontra, afora o vir-a-
ser de sua beleza por si mesma, inversamente, também a sua dissolugéo, a qual
nos conduzird para um ambito ulterior, para a Forma de arte roméantica. Os
deuses e os individuos humanos da beleza cldssica, do mesmo modo que nas-
cem, desaparecem também novamente para a consciéncia artistica, que em parte
se volta contra o aspecto natural que ficou para trds, no interior do qual a arte
grega tinha se configurado justamente para a beleza acabada, em parte se vol-
ta para fora, para uma efetividade ausente de deuses, ruim, vulgar, a fim de
colocar sob a luz o falso e o negativo dela. Nesta dissolucéo, cuja atividade
artistica temos de tomar como o objeto do terceiro capitulo, separam-se 08 mo-
mentos que constitufam o verdadeiro cldssico em sua harmonia fundida para a
imediatez do belo. Por um lado se encontra o interior para si, por outro lado
a existéncia exterior dissociada dele, e a subjetividade retraida em si mesma,
j4 que ndo sabe mais encontrar nas formas até entdo vélidas a sua efetividade
adequada, |33| tem de se preencher com o contetido de um novo mundo espi-
ritual de absoluta liberdade e infinitude e procurar novas Formas de expressdo
para este Contetido mais aprofundado.
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O PROCESSO DE CONFIGURACAO
DA FORMA [FORM] DE ARTE CLASSICA

No conceito do espirito livre reside imediatamente o momento de entrar
em si mesmo, de chegar a si, de ser para si mesmo e de estar af, mesmo que
este aprofundamento no reino da interioridade, como jé foi aludido anterior-
mente, ndo precise prosseguir nem para a autonomizag@o negativa do sujeito
em si mesmo contra tudo que € substancial no espirito e o que € subsistente
na natureza nem para aquela reconciliag@o absoluta que constitui a liberdade
da subjetividade verdadeiramente infinita. Com a liberdade do espfrito, po-
rém, seja em que Forma ela possa aparecer, em geral estd unida a superagio
da mera naturalidade enquanto o outro do espirito. Inicialmente, o espirito
tem de retirar-se em si mesmo da natureza, elevar-se sobre ela e superi-la,
antes que esteja em condi¢des de imperar desempedidamente nela como em
um elemento que nfo oferece resisténcia e configurd-la em uma existéncia
positiva de sua prépria liberdade. Mas se indagarmos pelo objeto mais deter-
minado, por meio de cuja superacdo na arte cldssica o espirito conquista para
si a sua autonomia, entdo este objeto ndo € a natureza enquanto tal, mas uma
natureza mesma jd penetrada pelos significados do espirito, isto é, a Forma
de arte simbdlica que se servia das configuracdes imediatas da natureza para
a expressdo do absoluto, na medida em que a consciéncia artistica ou via deuses
presentes em animais e assim por diante ou lutava em vdo de modo falso pela
verdadeira unidade do espiritual com o natural. Esta falsa jun¢do, por meio
de cuja superag@o e transformagfo |34| o ideal se produz primeiramente como
ideal, &, por isso, o que ele deve desenvolver como aquilo a ser superado no
seu interior mesmo como um momento que pertence a ele mesmo. — A partir
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disso pode-se de passagem solucionar imediatamente a questao sobre os gre-
gos terem ou ndo tomado a sua religido de povos estranhos. J& vimos que
pontos de vista subordinados sdo, segundo o conceito, necessarios como pres-
suposto do cldssico. Estes, na medida em que aparecem efetivamente € se
separam no tempo, sdo em oposi¢do a Forma mais elevada, a qual aspira ela-
borar-se, algo dado, do qual parte a arte que se desenvolve de modo novo;
mesmo que isto também ndo seja provado de modo completo por meio de
testemunhos histéricos, no que diz respeito 2 mitologia grega. Mas a relagdo
do espirito grego com estes pressupostos € essencialmente uma relacdo do fi-
gurar [Bildens] e inicialmente do transfigurar [Umbildens] negativo. S¢ ndo
fosse este 0 caso, entdo as represeritagdes e as formas teriam de ter permane-
cido as mesmas. Herédoto certamente diz na passagem anteriormente ja cita-
da [I1, 53] de Homero e Hesfodo que eles tinham feito os deuses para os gregos,
mas ele também fala expressamente sobre os deuses singulares, como este ou
aquele é egipcio etc.; o fazer poético ndo exclui, portanto, uma acolhida do
outro, mas aponta apenas para uma transformagdo essencial. Pois os gregos
j4 tinham representagdes mitolégicas antes do tempo em que Herédoto situa
aqueles primeiros dois poetas.

Se perguntamos a seguir pelos lados mais precisos desta transformagdo
necessdria do que sem divida pertence ao ideal, entdo os encontraremos re-
presentados de modo ingénuo como contetido da mitologia mesma. O ato prin-
cipal dos deuses gregos € o de se gerar a si mesmos € de constituir-se a partir
do que veio antes, 0 que recai na histéria do nascimento e do desenvolvimento
de sua prépria linhagem. A isso pertence, na medida em que os deuses devem
existir como individuos espirituais numa forma corporal, por um lado, que o
espirito, ao invés de se dar a intuigdo de sua esséncia no meramente Vivo, [35]
veja o vivo muito mais como uma indignidade, como seu infortdnio e sua
morte, e, por outro lado, que ele triunfe sobre o elementar da natureza ¢ sua
exposic¢do confusa no mesmo. Mas, inversamente, ¢ necessario do mesmo modo
para o ideal dos deuses cléssicos que eles ndo apenas se oponham, como O €s-
pirito individual em seu acabamento finito abstrato, A natureza e seus poderes
elementares, mas que tenham em si mesmos os elementos da vida natural uni-
versal, segundo o seu conceito, como um momento que constitui a vida do
espirito. Assim como os deuses sdo em si mesmos essencialmente universais e
nesta universalidade simplesmente individuos determinados, também o lado da
sua corporalidade deve ter em si a0 mesmo tempo o natural como o poder da
natureza [Naturgewalt] essencialmente abrangente e como a atividade entrela-
¢ada com o espiritual.
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A esse respeito podemos articular o processo de configuragdo da Forma
de arte clédssica do seguinte modo.

O primeiro ponto principal concerne a degradacdo do animal e ao afas-
tamento do mesmo da beleza livre, pura.

O segundo e mais importante lado diz respeito aos poderes naturais ele-
mentares, inicialmente apresentados ainda como deuses, por meio de cuja vi-
téria a auténtica linhagem divina pode primeiramente alcancar dominio incon-
testado; na luta e na guerra dos deuses antigos € novos.

Esta dire¢@o negativa torna-se entfio, em terceiro lugar, depois que o es-
pirito ganhou o seu direito livre, igualmente afirmativa, e a natureza elemen-
tar constitui um lado positivo dos deuses, penetrzdo pela espiritualidade indi-
vidual, que dispde ao seu redor também o animalesco, mesmo que apenas como
atributo e signo exterior.

Segundo estes pontos de vista procuraremos salientar agora ainda de modo
breve os tragos mais determinados que sdo levados em consideragio aqui.

|36] 1. A DEGRADAGCAO DO ANIMALESCO

Nos indianos e nos egipcios, nos asidticos em geral, vemos que o anima-
lesco ou pelo menos determinadas espécies de animais sio cultuados e venera-
dos, porque neles devia vir a intui¢do no presente o divino mesmo. A forma
animal constitui, portanto, também um ingrediente principal de suas exposi-
¢des artisticas, mesmo quando ela é empregada além disso apenas como sim-
bolo e em associagdo com Formas humanas, antes que o humano e apenas o
humano torne-se consciente como o Unico verdadeiro. Apenas por meio da au-
toconsciéneia do espiritual desaparece o respeito pela interioridade obscura, som-
bria, da vida animal. Este jd é o caso nos antigos hebreus, na medida em que
eles, como jd foi anteriormente observado, ndo consideram a natureza inteira
nem como simbolo nem como presenga de Deus e atribuem aos objetos exte-
riores apenas aquela forca e vitalidade que de fato habita neles. Contudo, também
neles se encontra igualmente ainda, como que de modo casual, um resquicio
de veneracio diante da vitalidade enquanto tal; Moisés, por exemplo, proibe o
consumo do sangue de animais, porque a vida estd no sangue. Mas o homem,
a bem dizer, tem de poder comer o que lhe faz bem. O préximo passo, pois,
que temos de mencionar na transi¢cdo para a arte cldssica, consiste em dimi-
nuir a alta consideracfo e posi¢gdo do animalesco e tornar este rebaixamento
mesmo o conteido de representagdes religiosas e de produgdes artisticas. A
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isto pertence uma multiplicidade de objetos, dentre os quais quero escolher
como exemplo apenas os seguintes.

a. O Sacrificio de Animais

Quando nos gregos alguns animais aparecem como privilegiados em de-
trimento de outros, como, por exemplo, nos sacrificios homéricos (Iliada, 11,
v. 308; XII, v. 208) a serpente ainda surge como um genius particularmente
adorado e esta espécie de animal é de preferéncia |37| sacrificada a um Deus,
enquanto uma outra espécie a um outro deus; quando mais adiante sdo obser-
vados, para interpretagdes proféticas, a lebre que atravessa o caminho, os pés-
saros no seu voo para a direita ou para a esquerda, as entranhas, entdo certa-
mente se encontra também aqui ainda uma certa veneragdo do animalesco, ja
que os deuses se ddo a conhecer por meio disso e falam aos homens por meio
de omina*; mas isso s#o em esséncia revela¢des inteiramente isoladas, algo su-
persticioso sem didvida, porém apenas alusdes inteiramente momentaneas do
divino. Ao contrario, importante é o sacrificio dos animais e comer o sacrifi-
cado. Nos indianos, os animais sagrados sdo conservados e cuidados de modo
inteiramente diverso e nos egipcios eles s@o salvos da destruicdo mesmo de-
pois da sua morte. O sacrificio valia como sagrado para os gregos. Pois nele
o homem mostra que quer renunciar ao objeto consagrado aos seus deuses €
negar para si mesmo o consumo do mesmo. Nisso se distingue junto aos gre-
gos um trago peculiar, de que para eles “sacrificar” significa ao mesmo tempo
preparar um banquete (Odisséia, X1V, v. 414; XXIV, v. 215), ja que eles des-
tinam apenas uma parte dos animais, e justamente a parte que ndo pode ser
saboreada, para os deuses, conservando, contudo, a carne para si mesmos ¢
deliciando-se com ela. A partir disto surgiu um mito na Grécia mesma. Os
antigos gregos sacrificavam aos deuses com grande festividade e abandonavam
os animais inteiros para serem consumidos pelas chamas sacrificiais. Os mais
pobres, contudo, ndo podiam custear este grande dispéndio. Prometeu tenta en-
tdo obter de Zeus por meio de um pedido que eles teriam de sacrificar apenas
uma parte, podendo no entanto empregar a outra parte para uso préprio. Ele
abate dois bois, queima o figado de ambos; a totalidade dos ossos, porém, enrola
na pele de um dos animais, a carne na outra pele e deixa para Jipiter a esco-
lha. Zeus, iludido, escolhe os ossos, pois eram maiores, e assim a carne ficou

4. "Pressdgios" (N. da T.).
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para os homens. Por isso, quando a carne dos animais sacrificiais era consu-
mida, os restos, que sdo a parte dos deuses, eram queimados no mesmo fogo.
|38 — Mas Zeus tomou entdo o fogo dos homens, pois sem fogo de nada ser-
via a eles a parte da carne. Mas isso ndo o ajuda muito. Prometeu’® roubou o
fogo, e de alegria ele mais voou do que andou: donde, como diz o provérbio,
os homens que trazem uma boa noticia ainda agora andam depressa. — Desse
modo, os gregos dirigiram a sua atenc¢d@o para cada progresso da cultura hu-
mana e nos mitos o conservaram ¢ configuraram para a consciéncia.

b. As cagadas

A isso se ligam as recordagdes de cagadas famosas, como um exemplo
semelhante de uma degradacdo ja adiantada do animalesco, tal como elas fo-
ram atribuifdas aos herdis e permaneceram na meméria celebrada com grati-
ddo. Aqui a matanca dos animais que aparecem como inimigos perniciosos, o
estrangulamento, por exemplo, do ledo de Neméia por Heracles, a morte da
serpente de Lerna, a cagada do javali da Caleddnia® etc. valem como algo
elevado, por meio de que os heréis alcancam a posig¢io de deuses, ao passo
que os indianos puniam com a morte, como crime, a matanca de certos ani-
mais. Sem dudvida, ainda outros simbolos desempenham um papel importante
em tais feitos ou estdo na sua base, como o sol e o seu curso em Hércules’, de
modo que tais atividades herdicas oferecem também um aspecto essencial para
interpretacdes simbdlicas; todavia, estes mitos foram tomados ao mesmo tem-
po no significado expresso de cagadas benéficas e assim estavam diante da cons-
ciéncia dos gregos. — Numa relac@o semelhante também devem ser relembradas
algumas das fabulas de Esopo, particularmente a do escaravelho® j4 anterior-
mente mencionada. O escaravelho, este sfmbolo do Egito antigo, em cuja bola
de estrume os egipcios ou os intérpretes das representagdes religiosas viam a
esfera do mundo, aparece em Esopo ainda ligado a Jipiter, e com a importan-

5. Hesfodo, Teogonia, 521 ss.(N. da T.).

. Cidade da Etélia. Alusdo a um episddio da lenda dos Argonautas (N. da T.).

7. Note-se que Hegel diz ora Heracles ora Hércules para um mesmo semi-deus, o mesmo ocorre com
Zeus, que por vezes ¢ denominado de Jipiter, segundo a tradi¢do latina (N. da T.).

8. Trata-se da fibula “A dguia e o escaravelho”: uma lebre, perseguida por uma 4guia, implora a
protegdo do primeiro animal que cruza a sua rota, o escaravelho. Este conjura ao pdssaro de Zeus
para niio ser arrebatado seu suplicante. Mas a dguia nio ouve esta siplica e devora a lebre. A
fibula relata a seguir a vinganga do escaravelho, na qual a bola de estrume desempenha um papel
determinante (N. da T.).

(=)}
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cia de que a dguia ndo respeita a sua protecdo do coelho; Arist6fanes, ao con-
trario, o reduziu inteiramente ao burlesco.

|39| c. As metamorfoses

Dito de modo direto, a degradagdo do animalesco mostra-se em ter-
ceiro lugar nas histérias das muitas transformagdes, como Ovidio as pin-
tou para nés nos seus pormenores graciosa e espirituosamente, com tragos
delicados do sentimento e do sentido, mas também as compilou com ver-
bosidade, sem um amplo espirito interno dominante, como se¢ fossem me-
ras brincadeiras mitolégicas e acontecimentos exteriores, sem reconhecer
nelas um sentido mais profundo. No entanto, a elas ndo falta tal significa-
do mais profundo e, portanto, queremos neste momento fazer mais uma vez
uma mengio a elas. Na maioria das vezes, as narrativas singulares sao, se-
gundo a matéria, barrocas e bérbaras, ndo por causa da corrupgdo da cul-
tura, mas, como nas cancdes dos Nibelungos, por causa da corrupgdo de
uma natureza ainda rude; até o décimo terceiro livro elas sdo mais antigas
segundo o conteddo do que as histérias de Homero, mesmo assim mistura-
das 2 cosmologia e aos elementos do simbolismo fenicio, frigio, egipcio,
certamente tratadas de modo humano, mas de tal modo que permaneceu
informe o fundo, ao passo que as transformagdes que contam histdérias de
uma época mais recente depois da guerra troiana, embora a sua matéria
também tenha sido tomada da época das fabulas, se encontram em desa-
cordo com Ajax e com Enéias.

a) Em geral pode-se considerar as metamorfoses como o oposto da
intui¢do e veneragio egipcia dos animais, na medida em que elas, vistas
pelo lado ético do espirito, contém essencialmente a direg¢do negativa con-
tra a natureza de fazer do animalesco e das outras Formas inorganicas uma
forma de rebaixamento do humano, de modo que, quando nos egipcios
os deuses da natureza elementar sio elevados a animais e vivificados, aqui
ao contrério, como j4 foi observado anteriormente, as figuragdes da na-
tureza aparecem como punigdo para algum delito mais ou menos grave e
para um crime monstruoso, enquanto existéncia de algo ndo divino, des-
ditoso e enquanto configuragdo [40| da dor, na qual o humano né@o € mais
capaz de se conservar a si. Por isso, elas também ndo devem ser inter-
pretadas como migragdo das almas no sentido egfpcio, pois esta € uma
migragio sem culpa, e, quando o homem se torna besta, ao contrério, €
vista como uma elevacéo.
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Mas este ndo é segundo o todo um circulo fechado de mitos, por mais
diversos que possam ser os objetos naturais no interior dos quais 0 espiritual
¢ proscrito. Alguns exemplos podem esclarecer o que foi dito.

Nos egipcios, o lobo desempenha um grande papel, como, por exemplo,
quando Osiris aparece como um protetor prestativo ao seu filho Horus duran-
te o seu conflito com Tifon e estd ao lado de Horus numa série de moedas
egipcias. Em geral, a associagio do lobo com o deus do sol é antiquissima.
Nas Metamorfoses de Ovidio, ao contrério, a transformagdo do Licdon na for-
ma de lobo é apresentada [dargestellt] como uma punigdo para a impiedade
em relagdo aos deuses. ApSs a dominagdo dos gigantes e apds o despedagamento
dos seus corpos (Metamorfoses, 1, v. 150-243)° relata-se que a terra, aquecida
pelo sangue de seus filhos derramado em torno, animou o sangue quente, €
para que ndo restasse nenhum sinal da estirpe selvagem, produziu uma linha-
gem de homens. Mas também esta descendéncia foi uma traidora dos deuses,
dvida pela morte violenta e brutal. Entdo Jupiter convocou os deuses para
corromper esta linhagem mortal. Ele relata como ele, que tem 0 raio € rege €
os deuses, foi perfidamente perseguido por Licdon. Quando entdo a vileza do
tempo alcanga o seu ouvido, ele desceu do Olimpo e foi at€ a Arcéddia. “Eu
dei sinais”, contou ele, “de que um deus se aproximou € 0 povo comegou a
adorar. Mas Licdon primeiro riu-se das ora¢des piedosas e depois exclamou:
‘eu quero testar se este € um deus ou um mortal, e a verdade néo ficara incer-
ta.’ Ele se preparou”, prossegue Jipiter, “para me matar durante o sono pro-
fundo; esta espécie de investiga¢do da verdade o agrada. |41| E ainda ndo sa-
tisfeito com isso, corta com a espada a garganta de um refém da raga dos
Molossos'®, e em parte cozinha os membros semimortos, em parte 0s assa no
fogo, servindo-me ambos como refei¢do. Eu, com chama vingadora, reduzi a
sua casa a cinzas. Assustado, ele fugiu dali, e quando alcangou a campina si-
lenciosa, lancou gritos e procurou falar em vao. Com raiva na boca, ele foi
dirigido contra o rebanho na voracidade do assassinato costumeiro e se alegra
ainda agora com 0 sangue; as vestes se tornaram cabelos, os bracos se torna-
ram patas; tornou-se lobo e conserva as caracterfsticas da forma antiga.”

A histéria de Procne, que foi transformada em uma andorinha, ¢ de gra-
vidade semelhante quanto 2 atrocidade praticada. Quando Procne pede a Tereu,
o seu esposo, (Metamorfoses, V1, v. 440-676) que, se ela estiver de algum modo
nas boas gracas dele, que ele a leve para ver a sua irmd ou que a irma possa

9. Os gigantes sdo esmagados aos pés das montanhas que eles mesmos amontoaram até o céu (N. da T)).
10. Os Molossos habitavam uma regifo montanhosa do nordeste da Epira (N. da T.).
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vir ao seu encontro, Tereu se apressa em mandar preparar os navios no mar, e
rapidamente alcanga com velas e com remos as margens do Pireu. Mas tao
logo ele avista Filomela, arde em amor condendvel por ela. Na partida de vol-
ta, Pandion, o pai, suplica a ele que a proteja com amor paternal e que, tao
logo seja possivel, a mande de volta, ela que é o doce consolo de sua velhice;
todavia mal termina a viagem, o barbaro encarcera aquela que empalidece e
treme, que tudo teme e, com ldgrimas nos olhos, j& pergunta por sua irmi, e
a torna, ela que € a irmi gémea de sua esposa, violentamente concubina. To-
mada pela ira, Filomela ameaga denunciar ela mesma o ato a despeito de toda
vergonha. Entdo Tereu puxa a espada, agarra e amarra Filomela e corta sua
lingua fora, mas 2 esposa ele informa hipocritamente a morte da irma. A cho-
rosa Procne rasga os mantos suntuosos de suas costas € se veste de luto, erige
uma sepultura vazia e chora pelo destino de sua irmd, que néo deveria ser la-
mentado deste modo. O que faz Filomela? Encarcerada, despojada da palavra,
da voz, ela trama ardilezas. [42| Com fios pirpuros ela tece em um tecido bran-
co a noticia do crime e envia as escondidas o manto para Procne. A esposa 1€
o relato lamentével da irmd, ndo fala, nfio chora, mas vive inteiramente sob a
imagem da punigo. Era o perfodo da festa de Baco; movida pelas firias da
dor, ela chega até a sua irmi, arranca-a de seu aposento e a leva consigo em-
bora. J4 na sua prépria casa, enquanto ela ainda hesita sobre qual vinganca
terrivel deve dirigir a Tereu, Itis vem ao encontro da mde. Ela o olha com
olhos selvagens: “Como € parecido com o pai!”, ndo diz mais nada e consuma
o triste ato. Elas matam o menino ¢ o servem a Tereu como refei¢do, o qual
engole o seu préprio sangue. Entdo ele pede pelo filho e Procne lhe diz que
ele carrega nele mesmo o que exige, e, enquanto ele olha ao seu redor e pro-
cura onde ele estd, perguntando e chamando de novo, Filomela traz a sua frente
a cabega ensangiientada. Entdo ele afasta a mesa num grito infinito de angis-
tia e chora e chama a si mesmo de tdmulo do filho, mas a seguir, com a espa-
da nua em punho, persegue as filhas de Pandion. Mas elas, agora com penas,
voam para longe, uma para a floresta!! e a outra para o telhado'?, e também
Tereu, tomado pela dor e 4vido por vinganga, se transforma em péssaro, que
na cabega tem uma crista de penas e na qual sobressai um bico excessivamente
grande; o nome do péassaro € gavido.

Outras transformagdes, ao contrério, tém origem em uma culpa menor.
Assim, Cicno é transformado num cisne e Dafne, o primeiro amor de Apolo

11. Trata-se de Filomela, o rouxinol (N. da T.).
12. Précne, a andorinha (N. da T.)
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(Metamorfoses, 1, v. 451-567), se torna um loureiro, Clitia num heliotrépio;
Narciso, que vaidosamente despreza as mogas, vé a si mesmo em um espelho,
e Biblis (Metamorfoses, IX, v. 454-664), que amava o seu irmdo Cauno, trans-
forma-se numa fonte quando ele a rechacga, a qual ainda hoje traz o seu nome
e corre sob um carvalho escuro.

No entanto, ndo podemos nos perder em detalhes singulares e |43| eu que-
ro, portanto, por motivo da transi¢io, apenas ainda mencionar a transforma-
¢do das Piérides, as quais eram, segundo Ovidio (Metamorfoses, V, v. 302), as
filhas de Piero, e que desafiaram as Musas para uma disputa. Para nds € im-
portante apenas a diferenca entre o que as Piérides e o que as Musas canta-
ram. Aquelas (v. 319-331) celebram a batalha dos deuses, veneram falsamente
os gigantes e injuriam os atos dos grandes deuses; enviado das profundezas da
terra, Tifeu teria infundido o terror aos celestiais, € em conjunto eles teriam
fugido dali até alcangarem cansados as terras do Egito. Mas também aqui, nar-
ram as Piérides, Tifeu teria chegado e os deuses mais elevados teriam se es-
condido por meio de formas falsas. O condutor do rebanho, diz o canto delas,
era Jipiter, motivo pelo qual ainda agora o Ammon'? libiano é figurado com
chifres curvos; o Délio!* se torna um corvo, o rebento de Sémele!'’ um bode,
a irmd de Febo!® uma gata, Juno uma vaca branca como a neve, Vénus se ocul-
tou em um peixe e Merctrio nas penas de Ibis.

Aqui € realizada, portanto, uma afronta aos deuses a partir da forma
animal, ¢ mesmo que eles também n#o sejam transformados como puni¢do para
uma culpa ou para um crime, a covardia € todavia apontada como razdo da
sua transformacgdo que eles mesmo quiseram. Caliope, ao contrdrio, canta os
favores e as histérias de Ceres. "Antes de tudo", diz ela, "Ceres revolveu a
terra com a lamina curva do arado, antes de tudo ela deu frutos e alimentos
férteis para a lavoura, antes de tudo ela forneceu leis; no todo somos um pre-
sente de Ceres. Ela devo glorificar: mas como eu poderia entoar cantos dignos
da deusa? Certamente a deusa € digna dos cantos."—- Tdo logo ela termina, as
Piérides se atribuem a vitdéria da disputa; mas quando procuram falar, diz
Ovidio (v. 670), e usar as méos atrevidas com grande gesticulagdio, v€em sair
penas de suas unhas, os bragos se recobrirem com penugem, ¢ cada uma vé
crescer a boca da outra em um bico duro, [44] e enquanto querem queixar-se,
flutuam suspensas por asas em movimento, as gritadoras da floresta, como

13. O deus egipcio Ammon era associado a Zeus, e representado por chifres de carneiro (N. da T.).
14. Isto €&, o deus Apolo (N. da T.).

15. Dionfsio (N. da T.).

16. Hécate, irmd gémea de Apolo (N. da T.).
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pegas no ar. E ainda agora, acrescenta Ovidio, ficou nelas a prontiddo anteri-
or da lingua, a voz rouca e o prazer infinito de tagarelar.

Assim, também aqui a transformagio é representada como punigdo e cer-
tamente como puni¢do para a impiedade diante dos deuses, como € 0 caso em
muitas destas histérias.

B) No que diz respeito a outras transformagdes conhecidas dos homens e
deuses em animais, ndo estd na base dos transformados certamente nenhum de-
lito direto, como, por exemplo, Circe!” possufa o poder de exilar os homens
como animais, mas o estado animal aparece entfo pelo menos como uma infe-
licidade e um rebaixamento que entdo também nfo trazem honra para aquele
que usa a transfigurag@o para seus préprios fins. Circe era apenas uma deusa
subordinada, obscura, o seu poder aparece apenas como mera magia, ¢ Mer-
cirio esta junto a Ulisses'® quando este procura libertar os companheiros en-
feiticados.”® — De espécie semelhante sdo as multiplas formas que Zeus assu-
me, que se transforma em um touro por causa de Europa, em ganso por causa
de Leda, engravida Danaé como chuva de ouro; sempre com a finalidade da
ilusdo e de intengdes ndo finas, ndo espirituais, mas naturais, que 0 puxam
sempre para o ciime de Juno. A representagdo da vida universalmente gerado-
ra da natureza, a qual constitui em muitas mitologias antigas a determinagéo
principal, foi aqui poetizada pela fantasia em histérias isoladas da infidelidade
do pai dos deuses e dos homens, as quais ele ndo consuma na sua prépria for-
ma natural e na maioria das vezes ndio na forma natural humana, mas expres-
samente na forma natural animal ou diversa.

y) A isso, por fim, se associam ainda aquelas formas hibridas do humano
e do animalesco, que igualmente ndo estdo excluidas |45| da arte grega, mas
tomam o animalesco apenas como algo degradante, ndo espiritual. Nos egipci-
os, por exemplo, o bode, Mendes, era venerado como deus (Herédoto, 11, 46),
segundo a concepgdo de Jablonsky® (Creuzer, Simbolismo, vol. I, p. 477) no
sentido da forga geradora da natureza, principalmente do sol, e em tal ignomi-
nia que as mulheres mesmas se entregavam aos bodes, tal como indica Pindaro?'.

17. Deusa da terra e da colheita (N. da T.).

18. Odisséia, X (N. da T.).

19. Metamorfoses, v. 341 (N. da T.).

20. Daniel Ernst Jablonsky (1660-1741), tedlogo reformista.

21. Herédoto (I, 46) associa o bode egfpcio (chamado Mendes com uma cidade egipcia de mesmo
nome) a Pan, deus grego dos campos, dos rebanhos e dos pastos, honrrado principalmente na
Arcidia. Her6doto sustenta que os mendesianos situam Pan entre seus deuses e o representam
com uma cabega de cabra e com patas de bode. Ele se reporta também a uma anedota segundo
a qual um bode consagrado teria "tido copulado claramente com uma mulher”. Cf. também a
indicacdo em Pindaro, fragmento 201, segundo Snell (N. da T.).
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Nos gregos, ao contrério, Pa € a presenca divina que suscita horror, e mais tar-
diamente nos faunos?, nos satiros, nos Pas, a forma de bode surge apenas de
modo subordinado nos pés e, nos mais belos, apenas nas orelhas pontiagudas e
nos pequenos chifres. O restante da forma é configurado de modo humano, o
animalesco reduzido a restos insignificantes. E todavia os faunos ndo eram con-
siderados entre os gregos como deuses elevados e poténcias espirituais, mas o
seu cardter permaneceu o de uma jovialidade sensivel, relaxada. Certamente eles
sdo representados [dargestellt] também com uma expressdo mais profunda, como
por exemplo o belo Fauno de Munique, que segura o jovem Baco em seus bra-
¢os ¢ o olha com um sorriso pleno de amor e dogura supremos. Ele ndo deve
ser o pai de Baco, mas apenas o tutor, e assim lhe € atribuido o belo sentimento
da alegria na inocéncia da crianga que, na arte roméntica, enquanto sentimento
[Gefiihl] materno de Maria em relagdo a Cristo, € algado a um objeto espiritual
tdo elevado. Mas entre 0s gregos, este amor gracioso pertence ainda ao circulo
subordinado dos faunos, para designar que ele deriva a sua origem do animales-
co, do natural e, por isso, também pode ser situado nessa esfera.

Configurag¢des intermedidrias semelhantes sdo também os centauros, nos
quais igualmente o lado natural da sensibilidade € da avidez se ressalta com
predominancia ¢ deixa retroceder o lado espiritual. |46| Quirom® € sem duvi-
da de espécie mais nobre, um médico habil e educador de Aquiles, mas este
ensinamento como pedagogo de uma crianga ndo pertence ao circulo do divi-
no enquanto tal, e sim refere-se a habilidade e prudéncia humanas.

Deste modo, a relacdo da forma animal na arte cldssica é alterada em
todos os aspectos, na medida em que é empregada para a designag@o do ruim,
do que é mau, do insignificante, natural e ndo espiritual, ao passo que antes
ela era a expressdo do positivo e do absoluto.

2. A Lurta ENTRE 0s DEUSES ANTIGOS E NOVOS

Frente a esta degradagio do animalesco, o segundo nivel mais elevado
consiste em os deuses auténticos da arte cldssica — ja que eles tém como o seu
Conteddo a livre autoconsciéncia enquanto o poder que repousa sobre si da
individualidade espiritual — também poderem vir a intui¢do apenas enquanto

22. Os faunos sio também tidos como “filhos de Pd" (N. da T.).

23. O mais célebre e sibio dos centauros, tinha como pai o deus Cronos e como mde a filha do
Oceano, Filira. Pertence, pois, 2 geragio dos Olimpicos. Ensinava misica, a arte da caga ¢ da
guerra, a moral e a medicina (N. da T.).
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os que sabem e querem, ou seja, enquanto poténcias espirituais. Com isso, o
humano [Menschliche], em cuja forma eles s@o apresentados [dargestell], nao
¢ uma mera Forma posta apenas exteriormente pela imaginagio neste conted-
do, mas reside no significado, no conteddo, no interior mesmo. Mas, em geral
o divino deve ser apreendido essencialmente como unidade do natural e do
espiritual; ambos os lados pertencem ao absoluto, e apenas o modo diverso
em que esta harmonia é representada constitui por este lado a gradag@o das
diversas Formas de arte e das religides. Segundo a nossa representagio cristd,
Deus é o criador e senhor da natureza e do mundo espiritual €, com isso, sem
ddvida suprimido da existéncia imediata na natureza, ja que cle € verdadeira-
mente Deus primeiramente como recolhimento dele em si mesmo, como ser-
para-si espiritual absoluto; mas apenas o espirito humano finito encontra-se
frente A natureza como um limite € uma barreira, a qual ele apenas supera na
sua existéncia e se eleva em si mesmo para a infinitude por [47| apreender te-
oricamente a natureza em pensamento e realizar praticamente a harmonia en-
tre a Idéia espiritual, a razdo, o bem e a natureza. Esta atividade infinita é
Deus, na medida em que lhe cabe o dominio sobre a natureza e ele € para si
mesmo enquanto esta atividade infinita e o saber e querer dela. — Como vimos
nas religides da arte autenticamente simbdlica, a unidade do interior e do ide-
al com a natureza era inversamente uma jung@o imediata, a qual tinha, por isso,
o natural segundo o Conteddo e a Forma como sua determinagdo principal.
Assim, o sol, o Nilo, o mar, a terra, o processo natural do nascimento, do
perecimento, da geragdo e da reprodugdo, o curso da mudanca, da vitalidade
natural universal sdo venerados como uma existéncia e uma vida divinas. Es-
tas poténcias naturais, contudo, j4 foram personificadas na arte simbélica e com
isso elevadas ao encontro do espiritual. Se os deuses devem ser individuos
espirituais em harmonia com a natureza, como exige a Forma de arte classica,
entdo a mera personificagdo ndo € suficiente para isso. Pois a personificacéo,
quando o seu contedido é um poder e uma atividade natural [Naturwirksamkeit)
meramente universais, permanece inteiramente formal [formell], sem adentrar
no Conteddo, e no mesmo néo é capaz de trazer  existéncia nem o espiritual
nem a sua individualidade. A arte clissica pertence necessariamente, portanto,
a conversdo [Umkehr], de modo que, tal como consideramos hd pouco o ani-
malesco em sua degradacdo, a poténcia natural universal também seja, por um
lado, rebaixada e, diante dela, seja colocada acima o espiritual. Mas entdo, ao
invés da personificagfio, é a subjetividade que constitui a determinagdo princi-
pal. Por outro lado, contudo, os deuses da arte cldssica ndo podem deixar de
ser poténcias naturais, pois Deus ndo deve ainda ser exposto aqui como a es-
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piritualidade absolutamente livre em si mesma. Mas na relagdo de uma criatu-
ra apenas criada e servil com um senhor e criador separado dela se encontra a
natureza apenas quando Deus ou ¢ representado como domfnio abstrato em si
mesmo, 48| apenas ideal [ideele], da inica substancia, como na arte do subli-
me, ou é elevado, enquanto espirito concreto, para a liberdade completa no
puro elemento da existéncia espiritual e do ser-para-si pessoal, como no cris-
tianismo. As duas coisas ndo ocorrem nas intuicdes da arte cldssica. O seu Deus
ainda nio é senhor da natureza, pois ele ainda nio tem a espiritualidade abso-
luta como o seu conteiido e a sua Forma; ele ndo é mais senhor da natureza,
pois cessou a relagdo sublime das coisas naturais desdivinizadas com a indivi-
dualidade humana e se reduziu 2 beleza, na qual tem de ser dado a ambos os
lados, ao universal e ao individual, ao espiritual e ao natural, o seu direito
pleno sem restrigdo para a exposi¢do artistica. No Deus da arte classica, por
isso, permanece contido o poder natural, mas ndo como poder natural no sen-
tido da natureza universal abrangente, e sim como eficiéncia determinada e
portanto delimitada do sol, do mar etc., em geral como poténcia natural par-
ticular, a qual aparece como individuo espiritual e tem esta individualidade
espiritual como a sua esséncia [Wesenheir] auténtica.

Na medida em que, como j& vimos acima, o ideal cldssico ndo estd dado
de imediato, mas pode surgir apenas por meio do processo no qual se supera o
negativo da forma do espirito, entdo esta transformagao [Umwandlung] e figu-
ragio [Heraufbildung] do que ¢ rude, ndo belo, sclvagem, barroco, meramente
natural ou fantdstico, que tem a sua origem nas representagdes e intuigdes artis-
ticas religiosas anteriores, serd um interesse principal na mitologia grega e, por-
tanto, tém de expor um circulo determinado de significados particulares.

Se considerarmos agora mais atentamente estes pontos principais, entdo eu
devo dizer antes de mais nada que néio é nossa fungdo a investigagio histérica
das representacdes variegadas e miltiplas da mitologia grega. O que nos toca a
esse respeito sio apenas 0s momentos essenciais desta transfiguragao [Umbildungl,
na medida em que 0s mesmos se mostram como |49] momentos universais da
configuragio artistica e de seu contetido; ao contrério, a infinita quantidade de
mitos particulares, narrativas, histérias e relagdes da localidade e do simbélico,
que juntos ainda conservam o seu direito nos deuses novos e ocorrem casual-
mente nas imagens artisticas, mas no pertencem ao ponto central auténtico para
o qual nos dirigimos ao longo do nosso caminho, — esta amplitude da matéria
temos de colocar aqui de lado e apenas podemos recordar singularidades a titulo
de exemplos. No todo podemos comparar este caminho, no qual estamos avan-
¢cando, com o percurso da histdria da escultura. Pois a escultura, na medida em
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que apresenta os deuses em sua forma auténtica para a intuigdo sensivel, confi-
gura o centro peculiar da arte cldssica, mesmo que para a completude a poesia
se pronuncie sobre os deuses e os homens 2 diferenga daquela objetividade que
repousa em si mesma e exiba o mundo dos deuses e dos homens mesmos em sua
atividade e movimento. Assim, como na escultura o momento principal do ini-
cio constitui a transformacéo [Umwandlung] da pedra ou do bloco de madeira
sem Forma, caidos do céu (810meTric)* — como a grande deusa de Pessinus®
ainda estava na Asia Menor, a qual os romanos mandaram trazer para Roma por
meio de uma delegacd@o solene — na forma ¢ na estatura humana, temos entao
de comecar também aqui com as forgas naturais [Naturgewalten] ainda destitu-
idas de Forma, ndo imoladas e designar apenas os estdgios nos quais elas se ele-
vam 2 espiritualidade individual e se redinem em formas firmes.

A esse respeito podemos distinguir trés aspectos diferentes como os mais
importantes.

A primeira questdo que ocupa a nossa atengao sao os ordculos, nos quais
o saber e o querer dos deuses se anunciam ainda sem forma por meio de
existéncias naturais.

O segundo ponto principal diz respeito as poténcias naturais universais,
bem como as abstragdes do direito etc., as quais estdo no fundamento dos in-
dividuos deuses [Gétterindividuen] espirituais verdadeiros como seus lugares
de nascimento |50| e fornecem o pressuposto necessdrio de seu nascimento €
atividade, — os deuses antigos a diferenca dos novos.

Em terceiro lugar, finalmente, o progredir necessério em si e para si para
o ideal se mostra no fato de que as personificagdes inicialmente superficiais
das atividades naturais e das relacdes espirituais as mais abstratas sdo comba-
tidas e rechagadas como o subordinado e negativo em si mesmo [an sich selbst]
e deixam a individualidade espiritual autdénoma e sua forma humana e acao
atingir por meio deste rebaixamento o dominio incontestado. Esta transforma-
cio [Umwandlung], que configura o ponto central auténtico na histéria do nas-
cimento dos deuses classicos, é representada na mitologia grega, de modo igual-
mente ingénuo como expresso, na luta entre os deuses antigos € 0s nOvos, na

queda dos Titds e na vitéria conquistada pela linhagem dos deuses de Zeus.

24. Diopetes quer dizer “caido de Zeus”, isto ¢, do céu. O adjetivo era aplicado a estdtuas € a
pedras (N. da T.).
25. Quer dizer, Cibele (N. da T.).

186




A FORMA DE ARTE CLASSICA
a. Os ordculos

Nio precisamos fazer aqui uma ampla mengéo do que em primeiro lugar
diz respeito aos ordculos; o ponto essencial de que se trata repousa apenas no
fato de que na arte cldssica ndo sdo mais venerados os fenOmenos naturais
enquanto tais — como por exemplo os parses rezam para regides de Nafta ou
para o fogo ou como nos egfpcios os deuses permanecem enigmas impenetra-
veis, misteriosos, mudos — mas que os deuses, enquanto se sabendo e se que-
rendo a si mesmos, manifestam a sua sabedoria aos homens por meio de fend-
menos naturais. Assim os antigos helenos (Herddoto, II, 52) perguntavam ao
ordculo de Dodona, se eles deviam adotar os nomes dos deuses provenientes
dos barbaros, ¢ o ordculo respondeu: usem-nos.

o) Os signos por meio dos quais os deuses se revelavam eram em gran-
de parte inteiramente simples: em Dodona o ramalhar e sussurrar do carva-
lho sagrado, o murmurar da fonte, o tinir do vaso mineral que |51| o vento
fazia soar. De igual modo o loureiro ciciava em Delos?, e em Delfos o ven-
to no tripé de bronze era igualmente um momento decisivo. Porém, além de
tais acordes naturais imediatos, também o homem se torna ele mesmo a sen-
tenca [Ausspruch] do ordculo, na medida em que ele € a0 mesmo tempo ator-
doado e excitado da reflex@o desperta do entendimento para um estado natu-
ral de entusiasmo; como por exemplo a Pitia de Delfos, atordoada por meio
dos vapores, dizia palavras oraculares ou na caverna de Trof6nio®, aquele
que interrogava o oriculo e tinha visGes, por cuja interpreta¢fo era comunicada
a resposta.

B) Aos signos exteriores se acrescenta ainda um segundo lado. Pois nos
ordculos, o deus é certamente adotado como aquele que sabe e, portanto, o
ordculo mais distinto era consagrado a Apolo, o Deus sapiente, o mais distinto
oridculo; a Forma, contudo, na qual ele manifesta a sua vontade, permanece 0
natural inteiramente indeterminado, uma voz natural ou um soar sem conexao
de palavras. Nesta indistin¢do da forma, o conteildo espiritual também se tor-
na obscuro e, portanto, carece de interpretagdo € explicag@o.

y) Esta explicacdo, embora conduza a consciéncia de modo espiritualiza-
do a predigdo inicialmente dada meramente na Forma do natural, permanece
todavia obscura e com sentido duplo. Pois o Deus € no seu saber e querer uni-

26. Delos e Delfos sic ambos lugares consagrados a Apolo, o deus por exceléncia dos ordculos e da
divinizagdo (N. da T.).
27. Na Bedcia havia um célebre ordculo do heréi Trofénio, filho de Apolo e de Epicasta (N. da T.).
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versalidade concreta; da mesma espécie tém de ser também o seu consetho ou
ordem, que o ordculo torna manifestos. Mas o universal ndo € unilateral e abs-
trato, e sim contém enquanto concreto tanto um lado quanto o outro lado. Na
medida em que o homem estd frente ao Deus sapiente enquanto homem que
ndo sabe, ele mesmo recebe a sentenga do ordculo na condigdo de ndo sapien-
te; ou seja, a universalidade concreta da mesma ndo € manifesta para ele, e,
quando depois disso ele se decide a agir, ele pode escolher para si apenas um
dos lados da palavra de Deus de duplo sentido, ja que cada agao sob circuns-
tancias particulares sempre deve ser determinada, ser apenas segundo um lado
decisiva e o outro lado deve ser excludente. Mas tdo logo |52| tenha agido e
consumado efetivamente o ato que desse modo se tornou o seu € pelo qual €
responsavel, ele entra em colisdo; ele vé repentinamente o outro lado, que estava
igualmente implicito na sentenga do ordculo, voltar-se contra ele, e contra o
seu saber e querer ele € apanhado pelo destino de seu ato, que ele ndo conhe-
ce, mas sim os deuses. Inversamente, os deuses sdo em contrapartida poténcias
determinadas, € a sua sentenca [Ausspruch], quando traz em si este cardter da
determinidade, como por exemplo a ordem de Apolo, que impele Orestes para
a vinganca, conduz igualmente & colisdo por meio desta determinidade. — J4
que por um lado a Forma, que o saber interior do Deus assume no ordculo, é
a exterioridade inteiramente indeterminada ou a interioridade abstrata da pa-
lavra, e o Contetido mesmo compreende em si mesmo, por meio do seu sen-
tido duplo, a possibilidade da discérdia, entdo na arte cldssica ndo € a escultu-
ra, mas a poesia, € particularmente a poesia dramética, na qual os ordculos
constituem um lado do conteddo e se tornam importantes. Mas na arte cldssi-
ca eles alcangam essencialmente uma posigdo, porque neles a individualidade
humana ainda ndo chegou até o topo da interioridade, no qual o sujeito toma
puramente de si mesmo a decisdo para o seu agir. O que denominamos de
consciéncia moral [Gewissen], no nosso sentido da palavra, ainda néo encon-
trou aqui o seu lugar. O homem grego certamente age muitas vezes a partir de
sua prépria paixdo, seja ela boa ou mé, o auténtico pathos, contudo, que de-
veria animi-lo e o anima, vem dos deuses, cujo conteido e poder € o univer-
sal de um tal pathos, e os heréis sdo ou imediatamente preenchidos por ele,
ou pedem conselho aos oréculos, isso quando os deuses mesmos n3o se apre-
sentam aos seus olhos para ordenar o ato.
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b. Os deuses antigos a diferenga dos deuses novos

Assim como no ordculo o conteiido se encontra nos deuses que sabem e
que querem, mas a Forma do fendmeno exterior € |53| o exterior e o natural
abstratos, assim, por um lado, o natural, segundo as suas poténcias universais
e as eficiéncias das mesmas, torna-se conteiido, a partir do qual hé de se pro-
duzir primeiro a individualidade autdnoma, que alcanga para a Forma seguin-
te apenas a personificagdo formal e superficial. A rejei¢do destas meras potén-
cias naturais, da oposi¢do e do conflito, por meio dos quais elas s3o vencidas,
¢ justamente o ponto importante que devemos 4 arte cldssica auténtica e o qual
queremos submeter, por isso, a um exame mais detalhado.

a) A préxima coisa que podemos notar a esse respeito concerne a circuns-
tancia de que agora ndo temos de haver com um Deus pronto para si, destituido
de sensibilidade, enquanto comego de todas as coisas, como na concepgdo de
mundo [Weltanschauung] do sublime ou como, ainda que parcialmente, na in-
dia, mas o inicio é dado por deuses da natureza, e na verdade primeiramente
por poténcias mais universais da natureza, pelo antigo Caos, por Tartaros, por
Erebos, por por todos estes tumultuados seres subterrdneos; mais adiante por
Urano, por Gea, pelo Eros titdnico, por Cronos etc. Destes nascem entdo pri-
meiramente as poténcias mais determinadas, como Hélio, Oceano efc., 0s quais
v3o se tornar o fundamento natural para os deuses posteriores, individualizados
espiritualmente. Aqui surge, portanto, novamente uma teogonia € uma cosmogonia
inventadas pela fantasia e configuradas pela arte, cujos primeiros deuses perma-
necem, por um lado, ainda de espécie indeterminada para a intui¢@o ou se es-
tendem ao desmedido e, por outro lado, ainda tém muito de simbdlico em si.

B) No que diz respeito a diferenga mais determinada no interior destas
poténcias titdnicas mesmas, clas sdo

oq) primeiramente poténcias teldricas, siderais, sem conteiido espiritual
e ético e, por isso, indomadas, uma geracdo rude, selvagem, mal configurada,
como se tivesse safido, imensa e destitu{da de Forma, da fantasia indiana ou
egipcia. Elas se encontram, junto com as outras particularidades da natureza,
como, por exemplo, com Brontes, Stéropes?, igualmente com o Cottos, Bria-
reus e Giges® de Hécate, com os gigantes etc., |54 inicialmente sob o domi-

28. Sio os dois ciclopes nascidos de Urano e de Gaia. Brontes significa o “trovdo”, Stéropes o “re-
lampago” (N. da T.).

29. Igualmente filhos de Urano e de Gaia, Cottos, Briareus e Giges “tinham cem bragos, que brota-
ram, terriveis, de seus ombros, bem como cingiienta cabegas, presas aos ombros € a seus corpos
vigorosos" (Hesiodo, Teogonia, 147-153) (N. da T.).
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nio de Urano, depois sob o dominio de Cronos, deste Titd principal, o qual
manifestamente se refere ao tempo e devora novamente todos os seus filhos,
do mesmo modo que o tempo devora as criagdes que ele pariu. A estes mitos
ndo falta sentido simbélico. Pois a vida natural se encontra de fato submetida
a0 tempo e traz apenas 0 que é passageiro a existéncia, bem como os dias pré-
histéricos de um povo, o qual é apenas uma nagéo, uma linhagem, mas ndo
constitui nenhum Estado e ndo persegue quaisquer fins firmes em si mesmos,
reverte na violéncia destituida de hist6ria do tempo. Apenas na lei, na eticidade,
no Estado, h4 algo de firme que permanece na passagem das geragdes, tal como
as Musas fornecem duragdo e firmeza a tudo que fosse apenas passageiro como
vida natural e atividade efetiva e que tivesse decorrido na temporalidade.

BB) Mais adiante, porém, pertencem a este circulo dos deuses antigos ndo
apenas as poténcias naturais enquanto tais, mas também as forcas primeiras
sobre os elementos. Particularmente importante é a primeira manipulagdo do
metal por meio da forga da natureza clementar ela mesma ainda rude, o ar, a
dgua, o fogo. Podemos citar aqui as coribantes®, as telquinas®', demodnios
igualmente benéficos e malignos, € os pataicos, os pigmeus*?, os duendes, en-
viados aos trabalhos de minerag@o, pequenos, pangudinhos.

Como um ponto de transigdo que se destaca principalmente, hé de se fazer
mengio ao Prometeu. Prometeu € um Titd de espécie Gnica, € a sua histéria
merece uma atengio particular. Com o seu irmdo Epimeteu ele aparece inici-
almente como amigo dos deuses novos; a seguir ele surge como um benfeitor
dos homens, os quais alids nada tém a ver com a relagfo entre os deuses novos
¢ os Titds; ele leva aos homens o fogo e, desse modo, a possibilidade de cui-
dar da satisfacdo de suas necessidades, do desenvolvimento das artes técnicas
etc., artes que ndo sdo todavia mais algo natural e, por isso, aparentemente
ndo estio mais em nenhuma conexdo mais préxima |55| com o que € titanico.
Zeus pune Prometeu por este ato, até que Hércules finalmente o liberta de seu
sofrimento. A primeira vista ndo hd em todos esses tragos principais algo au-

30. Por vezes chamadas de cabiras e de couretes, as coribantes sio demonios da Asia Menor. Os
adeptos de seu culto se entregavam a uma danga extdtica em um ritual de possessdo (N. da T.).

31. As telquinas sio deménios de Rodes, bem quistas porque seriam as inventoras de um certo nd-
mero de artes. Elas foram representadas sob a forma de seres anfibios, com 2 parte inferior
apresentando forma de peixe ou de serpente, ou entio com os pés unidos. Elas tornaram Rodes
estéril e foram punidas, segundo as diferentes versdes da lenda, pelas flechas de Apolo ou pelo
raio de Zeus (N. da T.).

32. Povo de pequenos homens mencionados na [liada € que teriam passado a habitar o sul do Egito
ou mesmo a [ndia (N. da T.).
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tenticamente titdnico, poderia se encontrar inclusive uma inconseqiiéncia ne-
les, de que Prometeu, bem como Ceres, ¢ um benfeitor dos homens e, ainda
assim, é contado como uma das poténcias titdnicas antigas. Contudo, em uma
consideracdo mais precisa, esta inconseqiiéncia desaparece imediatamente. Al-
gumas passagens de Platdo, por exemplo, jd ddo um esclarecimento suficiente
a esse respeito. A saber, no mito em que 0 convidado conta ao jovem Sécrates
que no tempo de Cronos os homens surgiram da terra e que 0 deus mesmo
cuidou do todo, mas entdo deu inicio um movimento contrario e a terra foi
abandonada  sua prépria sorte, de modo que os animais tornaram-se selva-
gens e os homens, aos quais até o momento tinha sido concedido de imediato
alimento e tudo de que precisavam, ficaram sem conselho e sem auxilio, —
podemos ler nesta ocasido (Politico, Steph. 274) que o fogo foi distribuido
aos homens por Prometeu, mas as habilidades artisticas (Téxvai) associada por
Hefesto e pela artista Atena. — Aqui ¢ feita uma diferenciagdo expressa entre
o fogo e aquilo que é produzido pela habilidade no manuseio de materiais
brutos; e a Prometeu é atribufdo apenas o dom* do fogo. Platdo narra mais
extensamente os mitos de Prometeu no Protdgoras. Ali se 1& (Protdgoras, Steph.
320-323): Outrora houve um tempo em que existiam os deuses, mas n2o li-
nhagens mortais. Mas depois que também chegou para estes 0 tempo determi-
nado do nascimento, os deuses os formaram no interior da terra, misturando-
os a partir de terra e fogo com aquilo que € unido a terra e a0 fogo. Quando
entdo os deuses quiseram trazé-los para a luz, encarregaram Prometeu e Epi-

meteu de distribuir e dispor as forgas e a cada um deles segundo o direito.
: Mas a Prometeu pede Epimeteu que ele mesmo distribua: “Quando eu tiver

distribuido”, disse ele, “entdo vocé fard a inspe¢do.” |56| Epimeteu, contudo,
aplica de modo desajeitado todas as faculdades aos animais, de modo que ndo
sobra mais nada para os homens, e quando Prometeu vem para a inspecdo, vé
todos os viventes restantes sabiamente providos de tudo, mas encontra 0s ho-
mens nus, descalcos, sem vestimenta e armas. No entanto, jé chegara o dia
fixado em que era necessdrio que o homem safsse da terra para a luz. Diante
do constrangimento de ndo saber qual auxilio ele poderia encontrar para 0s
homens, Prometeu rouba a sabedoria comum a Hefesto € Atena junto com o
fogo — pois sem o fogo seria impossivel que a sabedoria pudesse ser possuida
ou dtil — e assim ele a presenteou aos homens. Desta maneira 0 homem tinha
entdo a sabedoria necesséria para a vida, mas ndo a politica; pois esta ainda
estava com Zeus; mas a Prometeu ndo era mais permitido entrar na fortaleza

33. Geschenk: também “presente” (N. da T.).
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de Zeus, e também 2a volta dela estavam os temiveis guardides de Zeus. Mas
ele entra todavia as escondidas no aposento comum a Hefesto e Atena, no qual
eles praticavam a sua arte, e depois de ter roubado a arte do fogo de Hefesto
€ a outra arte (a arte de tecer) de Atena, presenteia elas aos homens. E a partir
disto nasce para os homens a capacidade da satisfacio da vida (evmopia To0
Biouv); a Prometeu, porém, por causa de Epimeteu, coube mais tarde, como &
contado, a puni¢do do crime de roubo*. — Mais adiante narra Platdo numa pas-
sagem imediatamente subsequente que aos homens faltou igualmente ainda, para
a sua conservagdo, a arte da guerra contra os animais, arte que é apenas uma
parte da politica, motivo pelo qual eles se reuniram em cidades, mas ji que
lhes faltava a institui¢ciio do Estado, se insultaram e se dispersaram de tal modo
que Zeus necessitou enviar a eles a vergonha e o direito por meio de Hermes.
— Nestas passagens esta ressaltada expressamente a diferenca entre os fins ime-
diatos da vida, que se referem ao bem-estar fisico, ao cuidado com a satisfa-
¢do das necessidades mais primadrias, e a institui¢go do Estado [57], a qual tor-
na para si finalidade o espiritual, os costumes, a lei, o direito da propriedade,
a liberdade, a coletividade. Este elemento ético, juridico, Prometeu nio deu
aos homens, mas apenas ensinou o ardil de vencer as coisas naturais € de utiliza-
las como meio para a satisfagdo humana. O fogo e as habilidades que se ser-
vem do fogo ndo sdo nada de ético em si mesmo, tampouco a arte de tecer,
mas aparecem inicialmente apenas a servigo do egoismo e da utilidade priva-
da, sem ter relagdo com o que é comum & existéncia humana ¢ com o &mbito
pablico da vida. Por ndo estar em situa¢@o de dar nada de mais espiritual ¢ de
mais ético aos homens, Prometeu também n#o pertence a linhagem dos deuses
novos, mas a dos titds. Certamente Hefesto tem de igual modo o fogo e as
artes relacionadas a ele como o elemento de sua eficiéncia e é contudo um
deus novo, mas Zeus o langou para fora do Olimpo e ele permaneceu o deus
claudicante. Tampouco &, portanto, uma inconseqiiéncia quando encontramos
Ceres que, do mesmo modo que Prometeu, se mostra como uma benfeitora da
geragdo humana, enumerada como um dos deuses novos. Pois o que Ceres
ensinou foi a agricultura, com a qual se encontra unida imediatamente a pro-
priedade e mais adiante o0 casamento, os costumes e a lei.

YY) Um terceiro circulo dos deuses antigos nfio contém certamente nem
poténcias naturais personificadas enquanto tais, em sua selvageria ou asticia,
nem o poder préximo sobre os elementos naturais isolados a servico das ne-

34. Toda a passagem que precede ¢ uma repeti¢io quase literal do Protdgoras de Platio, 320-
322 (N. da T.).
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cessidades humanas subordinadas, mas j4 se aproxima do ideal [ideelle], do
universal e do espiritual em si mesmos. Mas o que falta todavia as forgas que
devem ser aqui situadas ¢ a individualidade espiritual e a forma adequada desta
e sua aparigdo [Erscheinung], de modo que elas mantenham em maior ou me-
nor grau, no que concerne a sua eficdcia, uma relagdo mais préxima com o
necessério e o essencial no natural. Como exemplo podemos recordar a repre-
sentacdo da Némesis®>, da Dike*, das Erinias, das Euménides ¢ das Moiras.
Sem divida |58] j4 afloram aqui as determinagdes do direito e da justica; este
direito necessdrio, porém, ao invés de ser apreendido e configurado como o
espiritual e o substancial em si mesmos da eticidade, ou permanece na abstra-
¢do a mais universal ou se refere ao direito obscuro do natural no interior de
relacdes espirituais, por exemplo, o amor do sangue [Blutliebe] e o seu direi-
to, o qual ndo pertence ao espirito consciente na clara liberdade de si mesmo
e, portanto, também ndo aparece como direito legal, mas em contraposigdo ao
mesmo como direito irreconcilidvel da vinganca.

No que diz respeito aos detalhes, quero fazer mengdo apenas a poucas
representagdes. A Némesis, por exemplo, € o poder de rebaixar o que foi ele-
vado, de fazer cair de sua altura o que é demasiadamente feliz e, desse modo,
restaurar a igualdade. Mas o direito da igualdade é o direito inteiramente abs-
trato e exterior, o qual certamente se mostra ativo no dmbito de estados e re-
lagBes espirituais, sem no entanto tornar o organismo ético do mesmo em
conteido da justiga.

Um outro aspecto principal estd no fato de que s3o atribuidos aos anti-
gos deuses o direito dos estados familiares, na medida em que os mesmos re-
pousam sobre a naturalidade e, desse modo, se contrapdem ao direito e a let
piblicos da coletividade. Como exemplo mais claro deste ponto podemos alu-
dir 2s Euménides de Esquilo. As terriveis virgens perseguem Orestes por cau-
sa do assassinato da mde, o qual tinha sido ordenado por Apolo, o deus novo,
para que Agamenon, o esposo e rei morto, nio deixasse de ser vingado. O drama
inteiro se configura, desse modo, numa luta entre estas poténcias divinas que
surgem €m pessoa umas contra as outras. Por um lado, as Euménides sdo deu-
sas da vinganga, mas sdo chamadas de bem intencionadas, € a nossa represen-
tacdo comum das Firias, nas quais as transformamos, ¢ rude e bdrbara. Pois
elas ttm um direito essencial para a sua perseguicfo e sfo, por isso, ndo ape-

35. A “justica distributiva”, esta que notadamente pune a felicidade muito grande, até finalmente
designar a vinganca divina (N. da T.).

36. A justi¢a personificada, mas também, mais especificamente, a vinganga ou o castigo. Cf. a ex-
plica¢do que Hegel dd deste termo na p. 127 (N. da T.).
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nas odiosas, selvagens e cruéis nos martirios que imputam. |59| O direito, po-
rém, que clas tornam véalido contra Orestes € apenas o direito da familia, na
medida em que a mesma estd enraizada no sangue. A conexio mais intima entre
filho e mae, a qual foi rompida por Orestes, € a substancia que elas represen-
tam [vertreten]. Apolo contrapde a eticidade natural, ja sentida e fundamenta-
da sensivelmente no sangue, o direito do esposo e principe ferido no seu di-
reito mais profundo. Esta diferencga parece ser inicialmente exterior, ji que
ambos os partidos defendem a eticidade no interior de um e mesmo ambito,
na famflia. Todavia, a fantasia plena de Conteddo de Esquilo, a qual temos de
estimar cada vez mais segundo este aspecto, encontrou aqui uma oposi¢ido que
ndo € superficial, mas de espécie inteiramente essencial. A relagfo entre filhos
e pais repousa, a saber, na unidade do natural, a unido do esposo e da esposa,
ao contrério, tem de ser tomada como casamento, o qual ndo advém apenas
do amor meramente natural, do parentesco de sangue e natural, mas nasce de
uma inclinag@o consciente e, desse modo, pertence a eticidade livre da vonta-
de autoconsciente. Por mais que o casamento se relacione, por isso, também
com o amor e o sentimento, contudo ele se diferencia do sentimento natural
do amor, pois reconhece determinadas obrigagGes conscientes também inde-
pendente dele, mesmo que o amor também tenha se extinguido. O conceito e
o saber da substancialidade da vida conjugal é algo mais tardio e mais profun-
do do que a unido natural entre filho e mie e constitui o comego do Estado
como realizac@o do querer livre, racional. Na relagdo do principe com os ci-
dadidos se encontra também de igual modo a conex@o politica do mesmo direi-
to, das leis, da liberdade autoconsciente e da espiritualidade dos fins. Este é o
fundamento pelo qual as Euménides, as deusas antigas, pretendem punir Ores-
tes, enquanto Apolo defende a eticidade clara, sapiente e que se sabe, o direito
do esposo e do principe, na medida em que |60| ele responde com direito as
Euménides (As Euménides, v. 206-209): “Se o crime de Clitmenestra n3o ti-
vesse sido vingado, eu consideraria verdadeiramente sem honra a mestre de
cerimOnias Hera e as unides nupciais de Zeus.”

Mais interessante ainda, embora j4 transferida inteiramente para dentro do
sentir e agir humanos, surge a mesma oposi¢do na Antigona, uma das obras de
arte mais sublimes, mais primorosas sob todos os aspectos de todas as épocas.
Tudo € conseqiiente nesta tragédia; a lei piblica do Estado e o amor e dever
familiares interiores frente ao irmdo se encontram em conflito um em relagao
ao outro, a mulher, Antigona, tem como pathos o interesse familiar, e Creonte,
o homem, o bem estar da coletividade. Polinice, combatendo a prépria cidade
natal, caiu diante dos portdes de Tebas, e Creonte, o soberano, por meio de uma
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lei promulgada publicamente, ameaga de morte qualquer um que queira dar a
honra do enterro aquele inimigo da cidade. Mas Antigona nfio se deixa afetar
por esta ordem, que diz respeito apenas ao bem piblico do Estado, ela consuma
enquanto irmd@ o dever sagrado do funeral, conforme a piedade do seu amor ao
irmdo. Nisso ela se apoia na lei dos deuses; mas os deuses, que ela venera, sdo
os deuses inferiores do Hades (Séfocles, Antigona, v. 451, (1} Ebvolxog TWV
x&Tw @edv AixnY), os interiores do sentimento, do amor, do sangue, néo os

deuses diurnos da vida livre e autoconsciente do povo e do Estado.

y) O terceiro ponto que podemos ressaltar a respeito da teogonia da
intuig¢do artistica cldssica se refere a diferenca dos deuses antigos no que
concerne ao seu poder e a duragio de seu dominio. Temos de ressaltar aqui
trés lados.

aa) Primeiramente, o nascimento dos deuses é uma seqiiéncia. Segundo
Hesfodo, do Caos se origina Gaia, |61] Urano etc., a seguir Cronos e a sua
linhagem, finalmente Zeus e os seus. Esta seqiiéncia aparece por um lado como
um ascender das poténcias naturais mais abstratas e mais destituidas de forma
para as poténcias naturais mais concretas e ji configuradas mais determinada-
mente, por outro lado como um elevar-se inicial do espiritual sobre o natural.
Assim, nas Euménides, Esquilo permite que, no templo de Delfos, Pitia co-
mece com as palavras: “Primeiramente eu venero com esta oragdo a primeira
doadora do ordculo, Gaia, e depois dela Témis, a qual, enquanto segunda do-
adora, tinha depois da mae o seu assento neste local de profetizacdo.” Pausanias,
ao contrdrio, que igualmente chama em primeiro lugar a Terra de doadora de
oriculo, diz que a seguir Dafne foi requisitada por ela como anunciadora. Numa
outra seqiiéncia, novamente Pindaro coloca como primeira a noite, anuncian-
do entdo como sucessora Témis, e a esta se seguiu Febe, até chegar finalmente
a Febo. Seria interessante acompanhar estas diferencas determinadas, todavia
aqui ndo é o lugar para isso.

BB) Mais adiante, a seqiiéncia, na medida em que ela tem se de fazer valer
igualmente como um avango em diregdo aos deuses mais aprofundados e mais
ricos em si mesmos, aparece também na Forma do rebaixamento do mais ante-
rior e do mais abstrato no interior da linhagem antiga dos deuses. Das primeiras
e mais antigas poténcias € roubado o seu dominio, tal como Cronos destituiu
Urano do seu trono, e os posteriores se colocam no seu lugar.

37. “Porque ndo foi Zeus quem a ditou, nem foi a que vive com os Deuses subterineos — a Justiga
— quem aos homens deu tais normas” (v. 450-52), trad. de Guilherme de Almeida, Trés tragédias
gregas, Sio Paulo, Ed. Perspectiva, 1997, p. 62 (N. da T.).
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vy) Desse modo, a relagdo negativa da transformacio, que determina-
mos desde o inicio como a esséncia deste primeiro estdgio da Forma de arte
cldssica, torna-se também o ponto central auténtico da mesma, e j& que a per-
sonificagdo € aqui a Forma universal na qual os deuses vém a representacao, ¢
o movimento para frente se impulsiona para a individualidade humana e espi-
ritual, quando esta surge inicialmente ainda em forma indeterminada e infor-
me [unformlicher], entdo a fantasia traz para si a intuicdo, como luta e guerra,
a relacdo negativa dos deuses mais jovens contra os |62| mais velhos. O pro-
gredir essencial, contudo, € o da natureza para o espirito enquanto do verda-
deiro Contetddo e da Forma auténtica para a arte cldssica. Este progredir e as
lutas, por meio das quais vimos ele se realizar, ndio pertencem mais ao circulo
exclusivo dos deuses antigos, mas recaem na guerra por meio da qual os deu-
ses novos fundamentam o seu domfnio permanente sobre os antigos.

c. A vitéria sobre os deuses antigos

A oposi¢@o entre a natureza e o espirito é necessdria em si e para si. Pois
o conceito do espirito, enquanto totalidade verdadeira, é em si, como j& vimos
anteriormente, apenas o separar-se, em si mesmo enquanto objetividade e em
si mesmo enquanto sujeito, para provir da natureza por meio desta oposi¢do e
para ser entdo, enquanto vencedor e poder sobre a mesma, imediatamente li-
vre e sereno frente a ela. Este momento principal na esséncia do espirito mes-
mo €, por isso, também um momento principal na representacdo que ele se dd
de si mesmo. Essa transicdo se mostra de modo histérico, efetivo, enquanto a
transfiguragdo [Umbildung] progressiva do homem natural para o estado de
direito [rechtlichen Zustandel, a propriedade, as leis, a constitui¢do, a vida po-
litica; isso €, de modo divino, eterno, a representagdo da vitdria sobre as po-
téncias naturais por meio dos deuses espiritualmente individuais.

a) Esta luta expde uma catéstrofe absoluta e € o ato essencial dos deuses,
por meio do qual primeiramente se manifesta a diferenga principal entre os
deuses antigos e novos. Por isso, ndo temos de nos referir a guerra, que pro-
duz esta diferenca, como a um mito qualquer, o qual teria o mesmo valor de
um outro, mas temos de vé-lo como o mito que realiza o ponto de virada e
expressa a criagdo [Schaffung] dos deuses novos.

B) O resultado deste conflito divino violento é a queda dos Titas, a vit6-
ria exclusiva dos deuses novos, que imediatamente no seu dominio assegurado
|63] foram servidos em todos os aspectos pela fantasia. Os Titd@s, ao contrério,
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sdo banidos e tém de morar no interior da terra ou, como Oceano, deter-se na
margem escura do mundo claro, sereno, ou sofrer de outro modo ainda puni-
¢Oes diversificadas. Prometeu, por exemplo, foi acorrentado as montanhas de
Citia, onde a aguia insaciavelmente carcome o figado que sempre se regenera
de novo; de modo semelhante Tantalo sofre no mundo subterrineo uma sede
infinita, que nunca se extingue, e Sisifo tem de empurrar sempre de novo em
v3o o bloco de pedra que sempre rola novamente para baixo. As punic¢des, como
as poténcias naturais titdnicas mesmas, sdo o desmedido em si mesmo, a infi-
nitude ruim, a nostalgia® do dever [Sollen] ou o insacidvel do apetite subjeti-
vo da natureza, o qual nfo alcanca em sua constante repeti¢io nenhum repou-
so dltimo de satisfac@o. Pois o sentido divino correto dos gregos ndo viu a
expulsdo para o distante e para o indeterminado segundo a espécie da nostal-
gia moderna, como algo supremo para os homens, mas como uma condena-
¢do, e relegada ao Tértaro.

y) Se perguntarmos em geral o que a partir de agora tem de ficar para
trds para a arte cldssica ¢ nfo mais permanecer legitimado como Forma dltima
e conteddo adequado, entdo o que se segue sdo os elementos da natureza. Com
isso € rejeitada para o mundo dos deuses novos toda a opacidade, toda a fan-
tasia, todo o ndo claro, cada mistura selvagem do natural e do espiritual, dos
significados substanciais em si mesmos e das exterioridades casuais, mundo
no qual os produtos de uma representag@o ilimitada que ainda ndo possui a
medida do espiritual ndo podem encontrar mais nenhum espaco e t€m de fugir
com razao da clara luz do dia. Pois por mais que quisermos enfeitar as gran-
des cabiras®®, as coribantes, as exposi¢des da for¢a de geragdo etc., tais intui-
¢des pertencem, segundo todos os tracos — sem falar da velha Baubo, que
Goethe faz cavalgar sobre uma porca na montanha Blocksberg?® — em maior
ou menor grau |64| ainda ao crepisculo da consciéncia. Apenas o espiritual é
0 que se promove a si no dia; o que ndo se manifesta ¢ ndo conduz em si
mesmo para a interpretagfo clara ¢ o nfio espiritual [Ungeistige], que submer-
ge de novo na noite e na escuriddo. O espiritual, contudo, se manifesta e, na
medida em que ele mesmo determina a sua Forma exterior, se purifica da ar-
bitrariedade da fantasia, da inundag@o das formas e dos outros acessérios sim-
bélicos turvos.

38. Sehnsucht literalmente “saudade” (N. da T.).

39. Demdnios ctonianos oriundos da Asia Menor, que representavam um culto de mistérios no fim
da idade arcaica. Eles eram assimilados aos filhos ou aos descendentes de Hefesto (N. da T.).

40. Alusao a Noite de Walpurgo de Fausto, primeira parte, onde se 1é: “Die alte Baubo kommt
allein;/Sie reitet auf einem Mutterschwein.”[A velha Baubo chega sozinha;/Montada numa
porca] (N. da T.).
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Da mesma maneira encontramos colocada agora como pano de fundo
[Hintergrund] a atividade humana, na medida em que ela se limita 2 mera ne-
cessidade natural e sua satisfacdo. O direito antigo, a Temis*', a Diké etc. en-
quanto determinados ndo por meio de leis, as quais encontram a sua origem no
espirito autoconsciente, perdem a sua validade ilimitada, e de igual modo, in-
versamente, o mero local, embora ainda atue neles, é transformado nas figuras
divinas universais, nas quais ele apenas ainda subsiste como um vestigio enfra-
quecido. Pois assim como na guerra de Tréia os gregos lutaram e venceram como
um povo, do mesmo modo também os deuses homéricos, os quais jd tem atrés
de si a luta dos Titds, sdo um mundo divino firme e determinado em si mesmo,
o qual foi entdo cada vez mais de modo consumado determinado e firmado por
meio da poesia e da pldstica tardias. Esta firmeza invencivel, no que diz respei-
to ao contetido dos deuses gregos, é unicamente o espirito, mas ndo o espirito
em sua interioridade abstrata, e sim como em identidade com a sua existéncia
exterior, adequada a ele, — como em Platdo alma e corpo, enquanto naturados
em unido mitua e nesta solidez a partir de uma pega, sdo o divino e o eterno.

3. CONSERVACAO PosITIvA DOS MOMENTOS
PosTos NEGATIVAMENTE

Apesar da vitéria dos deuses novos, 0 antigo permanece na Forma de arte
cldssica, em parte na sua Forma origindria considerada até agora, em parte con-
servado e venerado em forma transformada. Apenas o estreito Deus nacional ju-
deu |65| ndo pode suportar quaisquer outros deuses ao seu lado, pois ele deve ser
tudo enquanto o dnico, embora, segundo a sua determinidade, ndo consegue ir
além da sua limitacio de ser o Deus apenas de seu povo. Pois ele mostra a sua
universalidade propriamente apenas por meio da criagdo da natureza enquanto se-
nhor do céu e da terra; de resto, contudo, ele é o Deus de Abrado, que conduziu
os filhos de Israel para fora do Egito, forneceu as leis no monte Sinai, distribuiu
a terra de Canai aos judeus e por meio da identificagd@o estreita com 0 povo judeu
é inteiramente de modo particular apenas o Deus deste povo e, com isso, ndo esta
em geral, enquanto espirito, em sintonia positiva com a natureza, nem aparece
verdadeiramente recolhido, enquanto espirito absoluto, da sua determinidade e ob-
jetividade para a sua universalidade. Por isso, esse Deus nacional rigido é to zeloso

41. Mesmo sendo personagem divina, Temis ¢ filha de Urano ¢ de Gaia, segunda esposa de Zeus,
mie das Moiras ¢ das Horas. Como nome comum, a palavra thémis designa o direito e a justiga
no que se refere ao divino, em oposigdo a lei humana [nomos] (N. da T.).
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e ordena em seu ciime ver noutra parte apenas {dolos puramente falsos. Os gre-
gos, ao contrario, encontraram seus deuses em todos os povos e acolheram o es-
tranho em si mesmos. Pois o Deus da arte classica tem individualidade espiritual
e corporal e ndo é, desse modo, 0 uno ¢ o Unico, mas uma divindade particular,
a qual como tudo o que ¢ particular tem um circulo do particular ao seu redor ou
frente a si como o seu outro, do qual ela resulta ¢ sabe resguardar sua validade e
o seu valor. Com isso sucede 0 mesmo que com as esferas particulares da nature-
za. Embora o reino vegetal seja a verdade das configuracdes geoldgicas da natu-
reza, o animal por sua vez a verdade elevada do vegetal, ndo obstante persistem
as montanhas e a terra submersa como solo das arvores, dos arbustos e das flores,
os quais niio perdem por sua vez a sua existéncia junto ao reino animal.

a. Os mistérios

A Forma seguinte, pois, na qual encontramos nos gregos conservado o
que é antigo, sdo os mistérios. Os mistérios gregos ndo eram nada de secreto
no sentido de que o povo grego nfo tivesse conhecimento |66{ em geral do seu
contetido. Ao contrario, a maioria dos atenienses e uma quantidade de extran-
geiros, por exemplo, pertenciam aos iniciados nos mistérios de El€usis, mas
ndo podiam falar daquilo que lhes foi ensinado por iniciagdo**. Recentemente
houve muito esforgo para pesquisar a espécie mais precisa das representagdes
contidas nos mistérios € as a¢des do culto divino que eram realizadas por oca-
sido de suas festas. Mas parece no todo ndo ter se ocultado nos mistérios uma
grande sabedoria ou um conhecimento profundo, e sim eles conservavam ape-
nas as tradi¢Bes antigas, a base do transfigurado [Umgebildeten] mais tarde
pela arte auténtica ¢ ndo tinham por seu contetido, por isso, o verdadeiro, o
mais elevado, o melhor, mas o mais insignificante e o mais baixo. Isso que
era considerado sagrado [Heiliggehaltene] néo foi expresso claramente nos mis-
térios, mas foi transmitido apenas em tragos simbdlicos. E de fato, o caréter
do nio aberto, do ndo expresso, compete também ao antigo, ao telidrico, ao
sideral, ao titdnico, pois apenas o espirito € o revelado e o que se revela a si.
A esse respeito, 0 modo de expressao simbélico constitui o outro lado do que
é segredo nos mistérios, ja que o significado permanece obscuro no simbdlico
e contém algo outro do que fornece imediatamente o exterior, no qual ele deve

42. Referéncia s Eleusinas, festas de Deméter que tinham lugar em Eléusis e eram ligadas aos mis-
térios (N. da T.).
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se expressar. Assim, por exemplo, os mistérios de Deméter ¢ de Baco foram
certamente interpretados espiritualmente e obtiveram desse modo um sentido
mais profundo; mas a este Contelido permaneceu exterior a sua Forma, de modo
aue ele 3o Pide sair claramente dela. Paxa A atie, POTanta, oF Tisténas s3o
de pequena influéncia, pois mesmo quando é contado de Esquilo que ele deu
a conhecer intencionalmente algo de mistico da Deméter, isso se limita no
entanto ao que ele diz sobre Artemis ser a filha de Ceres, € isso é uma sabe-
doria pequena.

|67| b. Conservagéo dos deuses antigos na exposigéo artistica

De modo mais claro aparece, em segundo lugar, a venerago e a conser-
vacio dos deuses antigos no interior da exposic¢do artistica mesma. No estigio
anterior, por exemplo, falamos de Prometeu como o Titd punido. De igual
modo o encontramos novamente como livre. Pois como a terra e como o sol
também o fogo, que Prometeu trouxe aos homens, e o comer da carne, que
ele os ensinou, sio um momento essencial da existéncia humana, uma condi-
cdo necessaria para a satisfacdo das necessidades, e assim também sua honra
se tornou permanente para Prometeu. Em Edipo em Colonos de Séfocles, por
exemplo, lemos (v. 54 ss.):

XWPog pEv lepog mag 68° FoT-&xer 8& viv

oepog TMooe1dav-év 8 6 mupPdpog Bedg
Titav Tlpounvedg:-+

e o escoliasta acrescenta que Prometeu também é venerado na Academia ao
lado de Atena, assim como Hefesto, e que se mostra um templo no bosque da
deusa e um pedestal antigo na entrada, sobre o qual estd tanto uma reprodugio
de Prometeu quanto de Hefesto; Prometeu, contudo, segundo o relato de Lisi-
maquides, € exposto como o primeiro e mais velho, segurando na méo um
cetro, Hefesto em segundo lugar e mais jovem, sendo o altar sobre o pedestal
comum a ambos. Pois, segundo os mitos, Prometeu nio teve de sofrer perma-

43. “Die ganze Hohe hier ist heilig — Eigentum / Poseidons, des Gewaltgen. Auch Prometeus,
der / Titan, der Fackeltriger, teilt sie.” (Tradugido para o alemi3o de Roman Woerner.) "Este
lugar ¢ consagrado; ele pertence / a Poseidon, o senhor dos mares; nele mora / o titd Prome-
teu, deus do fogo." (v. 62 ss.). Tradugio de Mario da Gama Curi, Rio de Janeiro, Jorge Zahar
Editor, 1944, 4* Ed. (N. da T.)
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nentemente a sua punigio, mas foi libertado de seus grilhdes por Hércules.
Nesta histéria de libertaciio apresentam-se novamente alguns tragos notaveis.
Prometeu, a saber, é libertado de seu martirio, porque informa a Zeus o peri-
go que ameaga o reino dele por causa das treze descendéncias deste. Esta des-
cendéncia é Hércules, |68] de quem, por exemplo, Poseidon diz em Os Pdssa-
ros de Arist6fanes (v. 1645 até 48), que ele prejudicaria a si mesmo se fizesse
o contrato relativo a cessdo de dominio dos deuses, pois tudo o que Zeus iria
abandonar no falecimento iria ser seu. E de fato Hércules € o inico homem
que, tendo entrado no Olimpo, de um mortal se tornou um deus e estd acima
de Prometeu, 0 qual permaneceu um Titd. A Hércules e aos nomes dos heré-
clidas* estd ligada também a reviravolta das linhagens antigas de dominado-
res. Os herdclidas rompem com o poder das dinastias e das casas reais antigas,
nas quais a vontade de si dominante ndo reconhece nenhuma lei acima de si
para os seus proprios fins ¢ intratabilidades, bem como na relagio com os re-
sidentes, e, portanto, realiza atos cruéis monstruosos. Hércules, mesmo a ser-
vigo de um dominante, vence, ndo enquanto livre, a nudeza desta vontade vi-
olenta. — De modo semelhante podemos nos recordar nesta passagem também
novamente das Euménides de Esquilo, para permanecer nos exemplos anteri-
ormente j4 empregados. A luta entre Apolo e as Euménides deve ser apazigua-
da por meio da senten¢a do Aerépago. Um tribunal humano enquanto o todo,
em cujo topo estd Atena como o espirito concreto do povo, deve conduzir a
colisdo a uma solucdo. Os juizes manifestam-se tanto pela condenagdo quanto
pela absolvi¢@o em votos iguais, na medida em que eles veneram as Euménides
e Apolo de igual modo, mas a pedra branca da Atena decide a contenda a fa-
vor de Apolo. As Euménides, irritadas com a sentenga da Atena, elevam a sua
voz, mas Palas as acalma, ao prometer-lhes veneracio e altares no conhecido
bosque de Colono. O que as Euménides devem proporcionar em troca ao seu
povo é (v. 901 ss.) protegdo contra doengas, as quais provém dos elementos
naturais, da terra, do céu, do mar e dos ventos, defesa contra a infertilidade
nas colheitas, contra o falhar das sementes vivas, dos produtos, dos nascimen-
tos. Palas, porém, toma para si em Atenas a preocupagio |69| com as conten-
das de guerra e com as lutas sagradas. — Igualmente, Séfocles nédo deixa ape-
nas Antigona sofrer e sucumbir na sua Antigona; vemos, ao contririo, igual-
mente Creonte punido por meio da perda dolorosa de sua esposa e de Hemon,
os quais encontram por meio da morte de Antfgona igualmente o seu declinio.

44. Descendentes de Hércules (N. da T.).
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¢. A base natural dos deuses novos

Em terceiro lugar, finalmente, os deuses antigos ndo sé guardam o seu
lugar ao lado dos deuses novos, mas, o que é mais importante, a base natural
permanece contida nos deuses novos mesmos e goza de uma veneragdo perma-
nente, na medida em que ela, enquanto adequada & individualidade espiritual
do ideal clissico, ecoa neles.

a) Desse modo, muitas vezes foi-se seduzido a tomar os deuses gregos,
segundo a sua forma [Gestalr] e Forma [Form] humanas, como meras alego-
rias de tais elementos da natureza. Isso eles nfo sdo. Assim escutamos mui-
tas vezes falar, por exemplo, de Hélios como deus do sol, de Diana como
deusa da lua ou de Netuno como deus do mar. Mas nas representagdes gre-
gas ndo podemos empregar tal separag@o do elemento da natureza, como con-
teddo, e da personificacfo configurada humanamente, como Forma, bem como
a junc¢ao exterior de ambos, enquanto mero dominio de Deus sobre as coisas
naturais, do modo como estamos acostumados desde o Antigo Testamento.
Pois ndo encontramos nos gregos em nenhum lugar a expressdo (6 ®«dg 100
NAlou, TAg OaAdaang)® etc., ao passo que eles certamente também teriam
empregado a expressdo para essa relagdo se ela residisse na sua intuigcdo. Hélio
€ o sol enquanto Deus.

B) Mas devemos ao mesmo tempo ter presente que os gregos nfo viam o
natural, enquanto tal, j4 como divino. Ao contrério, eles tinham a representagao
70| contido
ndo expressamente naquilo que os seus deuses séo, em parte também foi ressalta-
do expressamente por eles. Plutarco, por exemplo, também fala na sua obra sobre
fsis e Osiris sobre as diversas espécies de explicacdo dos mitos e dos deuses. Isis
e Osiris pertencem & intuicdo egipcia e tinham mais elementos da natureza como

determinada de que o natural ndo é o divino; tal como isso em parte estd

o seu contetido do que os deuses gregos correspondentes, na medida em que eles
expressam apenas o anseio [Sehnen] e a luta de passarem do natural para o espi-
ritual; mais tarde eles gozaram de grande veneragdo em Roma e constituiram um
mistério [Mysterium] principal. Plutarco todavia considera que seria indigno que-
rer explicd-los como sol, terra ou dgua*®. Somente tudo aquilo que € no sol, na
terra etc., desmedido e sem ordem, deficiente ou excessivo, deve ser creditado
aos elementos da natureza, e apenas o que é bom ¢ adequado & ordem € uma obra
de Isis, ¢ o entendimento, o (Adyog), é uma obra de Osiris. Portanto, o natural

45. “0 deus do sol, do mar.”
46. Em Isis ¢ Osiris, 64 (N. da T.).
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enquanto tal ndo ¢ indicado como o substancial destes deuses, mas o espiritual, o
universal, (Aéyog), o entendimento, o que € conforme a lei.

Mediante esta intelecgdo na natureza espiritual dos deuses, os elementos
mais determinados da natureza foram igualmente diferenciados dos deuses novos
também pelos gregos. Temos certamente o costume, por exemplo, de compa-
rar Hélio e Selene com Apolo e Diana, mas em Homero eles se apresentam
diferenciados uns dos outros. O mesmo vale para Oceano e Poseidon e outros.

y) Em terceiro lugar, porém, permanece nos deuses novos um eco dos
poderes da natureza, cuja eficiéncia pertence a individualidade espiritual dos
deuses mesmos. J4 indicamos anteriormente o fundamento para este unir-se
positivo do espiritual com o natural nos ideais da arte cldssica e podemos, por
isso, nos limitar aqui 2 apresentagfo de alguns exemplos.

aa) Em Poseidon se encontra, como em Pontos e Oceano, o poder do
mar que flui ao redor da terra, mas a sua violéncia |71| e atividade alcangam
mais longe: ele construiu Ilion e foi um patrono de Atenas; € venerado em
geral como fundador de cidades, na medida em que o mar € o elemento da
navegagdo, do comércio, da unido dos homens. Do mesmo modo, Apolo, o
deus novo, é a luz do saber, o que fala nos ordculos, e mantém ainda assim
uma ressonincia em Hélio como luz natural do sol. Certamente discute-se —
como, por exemplo, Voss e Creuzer — se Apolo deve ou ndo ser apontado tam-
bém como o sol, mas pode se dizer de fato aqui que ele € e ndo € o sol, ja que
nfo permanece limitado a este conteddo natural, mas estd elevado ao signifi-
cado do espiritual. J4 em si e para si deve chamar a atengdo em qual conexdo
essencial se encontram o saber e o iluminar, a luz da natureza e do espirito,
segundo a sua determinagdo fundamental uma em relagdo a outra. A luz, a saber,
enquanto elemento da natureza, é 0 que s¢ manifesta [Manifestierende]; ela
torna visiveis os objetos iluminados, aclarados, sem que nés mesmos a veja-
mos. Sob a luz, tudo ganha uma dimensdo tedrica para o outro. O espirito, a
luz livre da consciéncia, o saber e o conhecer tém o mesmo cardter do mani-
festar. A diferenca consiste, afora a diversidade das esferas nas quais este
manifestar ambiguo se mostra ativo, apenas no fato de que o espirito se revela
[offenbart] a si mesmo e permanece junto a si mesmo naquilo que ele nos dé
ou naquilo que ¢ feito para ele, mas a luz da natureza ndo torna perceptivel a
si mesma, e sim, ao contrario, o que lhe é outro e exterior, e, nesta relagdo,
sai certamente de si, sem no entanto voltar como o espirito igualmente a si
mesma, motivo pelo qual ndo alcanga a unidade superior de estar no outro junto
a si mesma. Pois, assim como luz e saber tem uma conexdo estreita, encontra-
mos também em Apolo, enquanto deus espiritual, ainda a recordagdo da luz
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do sol. Assim, por exemplo, Homero credita a peste no acampamento dos gre-
gos a Apolo*’, o qual é considerado aqui a eficiéncia do sol no calor do ve-
rdo. Igualmente, as suas flechas letais tém certamente uma conexio simbdlica
com os |72] raios do sol. Na exposi¢do exterior sdo entdo as caracteristicas ex-
teriores que tém de determinar com maior precisdo em qual significado o deus
deve ser principalmente tomado.

Particularmente quando se acompanha a histéria do surgimento
[Entstehung] dos deuses novos, reconhece-se, como principalmente Creuzer ja
ressaltou, o elemento da natureza, o qual é conservado em si mesmo pelos deu-
ses do ideal cldssico. Desse modo, se encontram em Jipiter, por exemplo, alu-
sdes ao sol, e os doze trabalhos de Hércules, como, por exemplo, na sua viagem
em que busca a maci das Hespérides, tém igualmente relagdo com o sol e os
doze meses. Em Diana se encontra a base da determinag¢do da mée universal da
natureza, como, por exemplo, a Diana de Efeso, a qual oscila entre o antigo e
0 novo, tem como o seu contetdo principal a natureza em geral, a geragio e a
nutri¢do, e também alude a este significado em sua forma exterior, por meio de
seus seios etc. Na Artemis grega, a cacadora que mata os animais, ao contrario,
este lado retrocede inteiramente na sua forma humanamente bela, virgem e na
autonomia, embora a meia lua e as flechas recordem sempre ainda a Selene. De
igual modo, quanto mais se procura a origem de Afrodite Asia adentro, mais
ela se torna poténcia da natureza; quando ela vém para a Grécia propriamente
dita, entdo se apresenta o lado espiritual mais individual do encanto, da graca,
do amor, ao qual de modo algum falta uma base natural. Ceres tem, de igual
modo, a produtividade da natureza como o seu ponto de partida, o qual conduz
imediatamente para o contetido espiritual, cujas relagdes se desenvolvem a par-
tir da agricultura, da propriedade etc. As musas conservam o murmirio da fon-
te como fundamento natural, e Zeus mesmo deve ser tomado como poténcia uni-
versal da natureza e é venerado como o trovejante, ainda que em Homero o trovao
seja um signo do desagrado ou do aplauso, seja um omen* e, desse modo, al-
cance uma relacdo com o espiritual e com o humano. Também Juno tem uma
ressonancia natural com a abdbada celeste e com a atmosfera, na qual os deuses
passeiam. |73| Assim se diz, por exemplo, que Zeus colocou Hércules no seio de
Juno, e surgiu a via-lactea do jorro do leite espalhado.

BB) Assim como nos deuses novos os elementos universais da nature-
za foram, por um lado, diminuidos, por outro lado, mantidos, do mesmo

47. lliada, 1, 9-10 (N. da T.).
48. Omen ¢ "pressdgio” em latim (N. da T.).
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modo ocorre também com o animalesco enquanto tal, o qual tinhamos de
considerar anteriormente apenas em sua degradagfo. Agora podemos indi-
car para o animalesco também uma posi¢édo mais positiva. Todavia, uma
vez que os deuses cldssicos se desfizeram do modo de configuragio simbé-
lico e ganham para o seu contetido o espirito claro a si mesmo, agora o
significado simbdlico dos animais deve se perder no mesmo grau segundo
o qual é retirado da forma animal o direito de se misturar com o humano
de modo indevido. Ele aparece, por isso, como mero atributo designador e
é posto ao lado da forma humana dos deuses. Assim vemos a 4dguia ao lado
de Jipiter, o pavdo ao lado de Juno, as pombas acompanhando Vénus, o
cdo Anubis como guardido do reino dos mortos etc. Portanto, se ainda es-
tiver mantido algo de simbdlico nos ideais dos deuses espirituais, isso seré,
contudo, discreto segundo o seu significado origindrio, e o significado da
natureza enquanto tal, o qual anteriormente tinha constituido o contetdo
essencial, fica para trds apenas ainda como residuo e como exterioridade
particular, a qual se mostra volta e meia bizarra por causa de sua contin-
géncia, j4 que o significado anterior ndo reside mais no seu interior. Na
medida em que, além disso, o interior destes deuses € o espiritual e o hu-
mano, entdo a exterioridade neles se torna também uma contingéncia e fra-
queza humanas. A esse respeito podemos nos recordar mais uma vez dos
diversos casos amorosos de Jdpiter. Segundo o seu significado simbdlico
origindrio, eles se referem, como vimos, a atividade universal da geracéo,
a vitalidade da natureza. Mas, enquanto casos amorosos de Jdpiter — o0s
quais, na medida que o casamento com Hera deve ser visto como a firme
relacdo substancial, surgem como |74] uma infidelidade para com a esposa
— eles tém a forma de aventuras casuais e confundem o seu sentido simb6-
lico com o cardter de histdrias soltas arbitrariamente inventadas.

Com essa degradag@io das meras poténcias da natureza e do animalesco,
bem como da universalidade abstrata de relagcGes espirituais, e com a readmiss&o
dos mesmos na autonomia mais elevada da individualidade espiritual, penetra-
da pelo natural e que o penetra, temos atrds de nds a histéria necesséria da
génese enquanto o dnico pressuposto proprio para a esséncia do classico, na
medida em que o ideal se fez neste caminho por meio de si mesmo naquilo
que ele é segundo o seu conceito. Essa realidade adequada ao seu conceito dos
deuses espirituais nos conduz para os ideais auténticos da Forma de arte cléas-
sica, os quais, frente aos antigos vencidos, apresentam [darstellen] o que ndo
¢ passageiro [Unvergdngliche], pois a condi¢io de passageiro [Vergdnglichkeir]
em geral reside na inadequag@o do conceito ¢ de sua existéncia.
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Segundo Capitulo

O IDEAL DA FORMA DE ARTE CLASSICA

J4 vimos na consideracdo universal do belo artistico o que é a es-
séncia auténtica do ideal. Aqui temos de tomd-la no sentido especifico
do ideal cldssico, cujo conceito se nos mostrou igualmente j4 com o con-
ceito da Forma de arte cldssica em geral. Pois, o ideal, do qual agora
deve ser tratado, consiste apenas no fato de que a arte cldssica efetiva-
mente alcanca e produz aquilo que constitui o seu conceito mais interior.
Enquanto conteddo, ela apreende o espiritual neste ponto de vista, na
medida em que ela traz para o seu proprio ambito a natureza € suas po-
téncias e, desse modo, leva a si a exposi¢do nao como mera interioridade
e dominio sobre a natureza; mas, como a Forma [Form], ela toma a for-
ma [Gestalt], o ato |75| e a agdo humanos, através dos quais o espiritual
brilha claramente em liberdade completa e se acomoda no sensivel da
forma ndo como em uma exterioridade apenas simbolicamente alusiva,
mas como em uma existéncia [Dasein] que € a existéncia [Existenz] ade-
quada do espirito.

A divisdo mais determinada deste capitulo pode ser estabelecida do se-
guinte modo:

Em primeiro lugar devemos considerar a natureza universal do ideal clas-
sico, 0 qual tem para o seu contetido, bem como para a sua Forma, o humano
[Menschliche] e trabalha ambos 0s lados um em relag@o ao outro até a corres-
pondéncia a mais consumada.

Mas, em segundo lugar, ja que aqui o humano mergulha inteiramente na
forma corpdrea € no fendmeno exterior, ele se torna a forma exterior determi-
nada, a qual é adequada apenas a um determinado Conteddo. Desse modo, na
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medida em que temos ao mesmo tempo diante de nés o ideal como particula-
ridade, resulta para nés um circulo de deuses e poténcias particulares da exis-
téncia humana.

Em terceiro lugar, a particularidade ndo permanece apenas na abstra¢do
de uma determinidade, cujo cardter essencial constituiria o contetdido inteiro ¢
o principio unilateral para a exposigdo, mas é igualmente uma totalidade em
si mesma ¢ sua unidade e concordancia individuais. Sem este cumprimento, a
particularidade seria rasa e vazia e a vitalidade estaria ausente, a qual niio pode
faltar ao ideal sob quaisquer aspectos.

Segundo estes trés lados da universalidade, da particularidade e da sin-
gularidade individual devemos percorrer agora mais detalhadamente o ideal da
arte classica.

1. O IpEAL DA ARTE CLASSICA EM GERAL

J4 mencionamos e vimos anteriormente que as indagacdes pela ori-
gem dos deuses gregos, na medida em que eles fornecem o ponto central
para a exposigdo ideal, dizem respeito a tradi¢do configurada pela arte. |76|
Esta transfiguragdo pdde ser produzida apenas por meio da dupla degrada-
¢do, por um lado, das poténcias universais da natureza e de sua personifi-
cagdo, por outro lado, do animalesco e do significado simbélico e da for-
ma do mesmo, a fim de ganhar desse modo, enquanto o verdadeiro Con-
tetdo, o espiritual e, enquanto a verdadeira Forma, o modo de aparigdo
[Erscheinung] humano.

a. O ideal enquanto nascido da criagéo artistica livre

Na medida em que o ideal cldssico se realiza de modo essencial pri-
meiramente por meio de tal transformagdo do que € precedente, o préximo
lado, que temos de ressaltar nisto, é de que ele € gerado a partir do espirito
€ que, por isso, encontrou no mais interior ¢ no mais préprio dos poetas e
artistas a sua origem, os quais o produziram na consciéncia e nos fins da
produgio artistica com reflexdo [Besonnenheit] tanto clara quanto livre.
Contra este fazer, parece entrar em conflito o fato de que a mitologia grega
estd assentada sobre tradigdes mais antigas e aponta para o estrangeiro, para
0 que € oriental. Herédoto, por exemplo, embora ji diga na passagem ante-
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riormente mencionada [II, 53], que Homero e Hesfodo teriam feito para os
gregos scus deuses, coloca todavia em outras passagens os deuses gregos em
estreita conexdo com deuses egipcios etc. Pois no segundo livro (c. 49) ele
conta expressamente que Melampus* levou o nome de Dioniso aos Helenos,
introduziu o Falus e toda a festa de sacrificio, mas com alguma diferenga, jé
que Melampus aprendeu o culto a Dioniso com Cadmus, o Tirio, e com os
fenicios, os quais vieram com Cadmus para a Bedcia. Estas afirmagdes opostas
adquiriram recentemente interesse, particularmente em relagdo aos esforgos
de Creuzer, que procura encontrar em Homero, por exemplo, mistérios an-
tigos € todas as fontes que conflufram para a Grécia: asidticas, pelagicas,
dodonicas, samotracias, |77| frigias, hindus, budistas, fenicias, egipcias,
érficas, ao lado das infinitas fontes nativas do local especifico e de outras
singularidades. O que contradiz & primeira vista estes miltiplos pontos de
partida transmitidos é o fato de aqueles poetas deverem ter sido os que de-
ram os nomes € a forma aos deuses. Mas, ambos, a tradi¢io e o formar pré-
prio, permitem ser completamente unidos. A tradigdo € o que vém em pri-
meiro lugar, o ponto de partida, o qual certamente transmite ingredientes,
mas ainda ndo traz consigo o Conteddo auténtico [eigentlichen] e a Forma
auténtica [echte] para os deuses. Aqueles poetas tomaram este Conteddo do
seu espirito e encontraram na transformagio livre também a forma verda-
deira para os mesmos e, desse modo, foram de fato os criadores da mitolo-
gia que admiramos na arte grega. Por isso mesmo os deuses homéricos nao
sdo, por outro lado, uma invengdo meramente subjetiva ou uma mera obra
artificiosa [Machwerk], mas tém a sua raiz no espirito e na crenga do povo
grego e de seus fundamentos religiosos nacionais. Eles s@o as poténcias ¢ as
for¢as [Gewalten] absolutas, o supremo da representa¢do grega, o ponto cen-
tral do belo em geral, que as Musas mesmas inspiraram aos poetas.

Neste criar livre, o artista assume uma posi¢fo inteiramente diferente
do que no Oriente. Os poetas e sdbios indianos também tém coisas pré-exis-
tentes como o seu ponto de partida: elementos da natureza, céu, animais, rios
etc. ou a abstracio pura do Brama destituido de forma e de conteiddo; no
entanto, o seu entusiasmo é um destrocamento do interior da subjetividade,
a qual assume a diffcil tarefa de elaborar isso que lhe € exterior € na desme-
dida de sua fantasia, a qual carece de qualquer direciio firme, absoluta, nio
pode ser verdadeiramente livre e bela em suas geracdes, mas deve permane-

49. Célebre médico e adivinho que teria, segundo Herddoto, restabelecido no Egito o culto a Dioniso
(0 qual ¢ todavia associado nesta passagem ao deus egipcio Osiris). O culto comportava entre
outras coisas um sacrificio ritual e a procissio do falo (N. da T.).
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cer um produzir indomével e um errar pela matéria. Ela equivale a um ar-
quiteto que ndo estd de posse de um solo puro; ruinas antigas de muros
semidestruidos e rochas salientes o impedem, afora |78| os fins particulares,
segundo os quais ele deve erguer a sua construgio, e ele nao pode apresentar
nada mais sendo uma configuracio selvagem, ndo harmdnica, fantastica. O
que ele produz niio € a obra de sua fantasia livremente criadora a partir do
préprio espirito. — Inversamente, poetas hebraicos nos fornecem revelagdes
que o Senhor os fez dizer, de modo que aqui novamente um entusiasmo
destituido de consciéncia, separado, diferenciado da individualidade e do
espirito produtor do artista, é o que produz; tal como no sublime geralmen-
te o abstrato, o eterno, vém a consciéncia e & intuigdo essencialmente em
relagdo a um outro e exterior a eles mesmos.

Na arte cldssica, ao contririo, os artistas e os poetas sao sem divida tam-
bém profetas, mestres, os quais anunciam e tornam manifesto aos homens o
que é o absoluto e o divino; mas, em primeiro lugar,

a) o contetido dos seus deuses ndo ¢ o exterior da natureza, apenas exte-
rior ao espirito humano, ou a abstrag@o da divindade Gnica, onde resta apenas
um formar [Formieren] superficial ou a interioridade destituida de forma, mas
o seu Contetdo é tomado do espirito e da existéncia humanos e, desse modo,
¢ o préprio do peito humano, é um Conteddo com o qual o homem ¢ livre
enquanto pode andar consigo mesmo, na medida em que aquilo que ele pro-
duz é a mais bela criacdo dele mesmo.

B) Em segundo lugar, os artistas sdo igualmente poetas [Poeten], escul-
tores desta matéria e deste contetido na forma que repousa livremente sobre si
mesma. Por este lado, os artistas gregos mostram-se como poetas [Dichter]
verdadeiramente criadores. Eles colocaram todos os ingredientes estranhos mil-
tiplos no cadinho; mas eles ndo fizeram nenhuma beberagem a partir disso,
como num caldeirdo de bruxa, e sim consumiram todo o turvo, o natural, o
impuro, o estranho, o desmedido, no fogo puro do espirito mais profundo,
eles queimaram tudo junto e deixaram sobressair purificada a forma apenas
com leves ressonancias da matéria da qual foi formada. A esse respeito, a sua
ocupagio |79| constituiu em parte em se desfazer do que € destituido de For-
ma, do simbélico, do ndo belo e do desfigurado, os quais tinham perante si na
matéria da tradi¢do, em parte em ressaltar o que € autenticamente espiritual, 0
qual eles tinham de individualizar e para o qual eles tinham de procurar ou
inventar o fendmeno exterior correspondente. E primeiramente aqui que a forma
humana e a Forma de agdes e acontecimentos humanos, nao mais empregada
como mera personificagdo, como vimos, surgem necessariamente como a dni-
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ca realidade adequada. O artista encontra certamente também estas Formas na
efetividade, mas ele tem de extinguir nelas igualmente o contingente e o inde-
vido, antes que elas possam se mostrar adequadas ao conteddo espiritual do
humano, o qual, apreendido segundo a sua essencialidade, se torna a represen-
ta¢do das poténcias e dos deuses eternos. Essa € a produgdo livre, espiritual e
ndo apenas arbitriria do artista.

y) Em terceiro lugar, na medida em que os deuses niio estdo ai apenas
para si, mas sdo ativos também no interior da efetividade concreta da natureza
e dos acontecimentos humanos, entdo a ocupagdo dos artistas também se diri-
ge para reconhecer a presenga e a efetividade dos deuses nesta referéncia a
coisas humanas, a interpretar o particular dos acontecimentos naturais, dos atos
e dos destinos humanos nos quais aparecem entrelacadas as poténcias divinas,
e para compartilhar, com isso, a ocupacdo do sacerdote, do Mantis*®®. Nés, sob
o ponto de vista de nossa reflex3o prosaica atual, explicamos os fendmenos da
natureza segundo leis e for¢as universais, as a¢cdes dos homens a partir de suas
inten¢des interiores e de seus fins autoconscientes; 0s poetas gregos, porém,
estdo em todos os lugares a procura do divino e, na medida em que configu-
ram as atividades humanas em ac&es dos deuses, criam por meio de tal inter-
pretar primeiramente os diversos aspectos segundo os quais os deuses sdo po-
derosos. Pois uma quantidade de tais interpretagdes fornece uma quantidade
de acses, nas quais se dd a conhecer o que € este ou aquele deus. Quando le-
mos, por exemplo, os poemas de Homero, |80| ndo encontramos ali quase ne-
nhum evento importante, que ndo fosse esclarecido mais precisamente a partir
da vontade ou do auxilio efetivo dos deuses. Estas interpreta¢fes séo a inte-
lecgdo, a crenga autocriada, a intui¢do dos poetas, como Homero as expressa
também constantemente em seu proprio nome e as coloca apenas em parte na
boca de suas personagens, os sacerdotes ou os heréis. Logo no inicio da Ilfada,
por exemplo, ele mesmo ji explicou a peste no acampamento dos gregos (I, v.
9-12) a partir da indignagdo de Apolo em relagdo a Agammenon, o qual ndo
queria libertar para Crises a filha, e deixa proclamar ainda mais adiante (I, v.
94 até 100) a mesma interpretacio aos gregos por meio de Calcas.

De modo semelhante, no dltimo canto da Odisséia (quando Hermes con-
duziu as sombras dos livres desalmados para o campo de Asfodelos e eles en-
contram ali Aquiles e os herdis restantes que tinham lutado em Tréia, e fi-
nalmente também Agammenon se aproxima deles) Homero relata como este
(Odisséia, XXIV, v. 41-63) retrata a morte de Aquiles: “O dia inteiro luta-

50. Mantis provém do grego (pdvTig): profeta, profetiza, divino (N. da T.).
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ram os gregos e, quando Zeus separou os combatentes, carregaram primeiro
o nobre caddver para o navio e o lavaram, chorando constantemente, e o un-
giram. Entdo ressoou no mar um estrondo divino, e os aqueus assustados te-
riam se lan¢ado na parte mais baixa dos navios, se um homem mais velho e
muito sibio, Nestor, ndo os tivesse detido, cujo conselho ji anteriormente se
mostrava como o melhor.” Ele explica-lthes o fendmeno ao dizer: “A mde sai
do mar com as deusas imortais marinhas, a fim de ir ao encontro do seu filho
morto. Diante desta palavra, o terror abandonou os magnanimos aqueus.” Isto
€, agora eles sabiam do que se tratava: algo de humano, a mie, a enlutada,
vem ao seu encontro, ao seu olhar, ao seu ouvido se depara apenas o que eles
sdo; Aquiles € o seu filho, ela mesma estd plena de lamentagéo; e assim, pois,
também Agammenon prossegue, dirigindo-se a Aquiles, em seu relato com a
descrig@o da dor geral: |81] “No entanto, estavam ao seu redor”, ele diz, “as
filhas do velho do mar, em prantos, e vestiram os vestidos de ambrosia; tam-
bém as Musas, as nove juntas, alternando em belas cangdes, lamentavam, e
entdo ndo foi visto nenhum dos argivos sem ldgrimas, tdo tocante era o canto
claro e limpido.”

A esse respeito, sobretudo uma outra aparicdo [Erscheinung] de deuses me
atraiu e me ocupou todas as vezes na Odisséia. Odisseu em sua viagem, injuri-
ado entre os fedcios nos jogos de luta de Eurialos por ter se negado a tomar
parte na disputa do lancamento de disco, responde irritado, com olhares som-
brios € palavras duras; entdo ele se ergue, agarra o disco maior e mais pesado
do que dos demais, ¢ o arremessa muito além do alvo. Um dos fedcios aponta
para o lugar e lhe grita: “At€ um cego pode ver a pedra: ela ndo estd misturada
entre as outras pedras, mas muito além delas; nesta disputa vocé€ nada tem a temer,
nenhum feacio alcangard ou ultrapassara o seu langamento.” Ele falou deste modo,
mas o divino Odisseu, que muito tolera, alegrou-se por ver um amigo na dispu-
ta (Odisséia, VIII, v. 159-200). — Esta palavra, o assentimento amistoso de um
fedcio, Homero explica como a apari¢io amigavel da Atena.

b. Os deuses novos do ideal cldssico

A pergunta seguinte que se coloca é: quais sdo os produtos deste modo
classico de atividade artistica, de que espécie séio os deuses novos da arte grega?
a) A representagdo mais universal e a0 mesmo tempo mais consumada
de sua natureza € nos fornecida por sua individualidade concentrada, na medi-
da em que a mesma estd centralizada consigo mesma a partir da diversidade
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de acessérios, de agBes e acontecimentos singulares no tnico foco de sua uni-
dade simples.

aa) O que nos chama a atengdo nestes deuses € inicialmente a |82| indi-
vidualidade espiritual substancial, a qual, retirada em si mesma da aparéncia
variegada do particular da necessidade e da inquietude de miiltiplos fins do
finito, repousa com seguranga sobre a sua prépria universalidade, bem como
sobre uma base eterna, clara. Apenas desse modo os deuses aparecem cCOmo as
poténcias ndo passageiras, cujo imperar transparente ndo vem 2 intui¢do no
particular, no enredamento com o outro € com 0 exterior, mas em sua imuta-
bilidade e solidez préprias.

BB) Mas, inversamente, eles ndo sdo porventura a mera abstragdo de uni-
versalidades espirituais e, desse modo, os assim chamados ideais universais, porém
na medida em que s3o individuos, aparecem como um ideal que tem em si mesmo
[an sich selbst] existéncia e, por isso, determinidade, ou seja, enquanto espirito,
tem cardter. Sem caréter ndo sobressai nenhuma individualidade. Segundo este
lado, como ja foi desenvolvido anteriormente, também se encontra na base dos
deuses espirituais uma poténcia determinada da natureza, com a qual se funde
uma substincia ética determinada e indica para cada deus um circulo delimitado
de sua atividade mais exclusiva. Os miltiplos aspectos e tragos que sdo introdu-
zidos por meio desta particularidade constituem, enquanto reduzidos a unidade
simples consigo mesmos, os caracteres dos deuses.

yy) No ideal verdadeiro, contudo, esta determinidade tampouco pode se
tornar finita em delimita¢do precisa para a unilateralidade do carater, mas
igualmente deve aparecer de novo retornada para a universalidade do divino.
Assim, pois, cada deus, na medida em que traz em si mesmo a determinidade
enquanto individualidade divina e, com isso, universal, é em parte carater de-
terminado, em parte tudo no todo, e paira no centro unificado pleno entre a
mera universalidade e a particularidade igualmente abstrata. Isso fornece ao
ideal auténtico do clissico a seguranga e o repouso infinitos, a beatitude des-
preocupada e a liberdade desimpedida.

B) Enquanto beleza da arte cldssica, o carater divino determinado em si
mesmo [an sich selbst] é ademais ndo apenas |83| espiritual, mas igualmente
exterior aparecendo a forma visivel em sua corporalidade, ao olho, bem como
ao espirito.

aa) Esta beleza, ja que ela nfo tem como o seu conteddo apenas o natu-
ral e o animalesco em sua personificag@o espiritual, mas o espiritual mesmo
em sua existéncia adequada, pode acolher apenas em seu aspecto secunddrio
coisas simbdlicas e coisas que se referem ao que € apenas natural; sua expres-
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sdo auténtica é a forma exterior peculiar apenas e somente ao espirito, na medida
em que o interior traz nela a si mesmo para a existéncia e se derrama comple-
to por meio dela.

BB) Por outro lado, a beleza cldssica nao precisa conservar a expressio
do sublime. Pois o universal abstrato sozinho, que nio se fecha consigo mes-
mo em nenhuma determinidade, mas estd voltado apenas negativamente con-
tra o particular em geral e, desse modo, também contra cada encarnagio, for-
nece a visdo do sublime. A beleza clissica, porém, conduz a individualidade
espiritual para o centro de sua existéncia ao mesmo tempo natural e explicita
o interior apenas no elemento do fendmeno exterior.

yYy) Por isso, a forma exterior, do mesmo modo que o espiritual, o qual
proporciona a si existéncia nela, deve, contudo, libertar-se igualmente de cada
contingéncia da determinidade exterior, de cada dependéncia natural e da en-
fermidade, estar retirada de toda a finitude, de todo o passageiro, de toda
ocupagdo com meras coisas sensiveis e purificar ¢ elevar a determinidade que
se irmana com o caréter espiritual determinado de Deus para a sintonia livre
com as Formas [Formen] universais da forma [Gestalt] humana. A exteriori-
dade imaculada sozinha, na qual estd confundido cada trago de fraqueza. e re-
latividade e estd apagada cada mancha de particularidade arbitréria, corresponde
ao interior espiritual que nela deve submergir-se e nela tornar-se corporal.

y) Mas jd que os deuses estdo ao mesmo tempo retirados de sua determi-
nidade do cardter para a universalidade, entdo hd de se expor também na sua
apari¢do [Erscheinung] ao mesmo tempo o |84| ser-si-mesmo do espirito en-
quanto o repousar em si mesmo € enquanto a seguranca dele no seu exterior.

aa) Por isso vemos na individualidade concreta dos deuses, no ideal au-
tenticamente clédssico, igualmente esta nobreza e esta altura do espirito, na qual,
apesar do seu entrar inteiro na forma corporal e sensivel, o ser-distanciado
[Entferntsein] d4 a conhecer toda a caréncia do finito. O ser-em-si-mesmo
[Insichsein] puro e a libertagdo abstrata de cada espécie de determinidade con-
duziria ao sublime; mas, na medida em que o ideal classico sai para a existén-
cia, a qual € apenas a sua existéncia, a existéncia do espirito mesmo, entdo se
mostra também o sublime do mesmo fundido na beleza e como que transferi-
do imediatamente para ela. E isso que torna necessaria, para as formas dos
deuses, a expressdo da grandeza, do sublime classicamente belo. Uma serieda-
de eterna, um repouso imutivel reina no semblante dos deuses e estd derrama-
do sobre a sua forma inteira.

BB) Por isso eles aparecem em sua beleza elevados sobre a prépria cor-
poralidade, e nasce desse modo um conflito entre a sua grandeza beata, que €
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um ser-em-si-mesmo [Insichsein] espiritual, e a sua beleza, que é exterior e
corporal. O espirito aparece inteiramente mergulhado em sua forma exterior
e, todavia, ao mesmo tempo mergulhado apenas em si mesmo fora dela. E
como o passear de um deus imortal entre homens mortais.

A esse respeito, os deuses gregos produzem uma impressao semelhante,
apesar de toda diferenga, que o busto de Goethe feito por Rauch’! produziu
em mim na primeira vez que o vi. Vocés o viram igualmente, este semblante
clevado, este nariz poderoso, dominante, o olho livre, o queixo redondo, os
l4bios loquazes, multiconfigurados, a postura espirituosa da cabega, voltada para
o lado e levemente para o alto; € a0 mesmo tempo toda a plenitude da huma-
nidade pensante, amigével, junto a isso esses miusculos desenvolvidos do sem-
blante, da fisionomia, dos sentimentos, das paixdes e, em toda a vitalidade, o
repouso, a serenidade, a grandeza na velhice; e ao lado disso a flacidez |85]
dos labios que caem na boca desdentada, a languidez do pescogo, das faces, da
qual sobressai ainda maior a torre do nariz, € ainda mais alto o muro do sem-
blante. — A violéncia desta forma firme, a qual estd principalmente reduzida
ao imutdvel, aparece no seu arredor solta, pendente, cComo 2 cabega sublime €
a forma dos orientais em seu turbante comprido, mas com o vestido bastante
largo e as pantufas arrastadas; — € o espirito firme, poderoso, atemporal, que
estd a ponto de deixar cair, nesta mascara da mortalidade pendente, este invé-
lucro e o deixa deambular livremente solto ao seu redor.

De modo semelhante, também os deuses aparecem, pelo lado desta alta
liberdade e deste repouso espiritual, elevados acima de sua corporalidade,
de modo que sentem a sua forma, seus membros em toda a beleza e consu-
magao como um anexo superficial. E, todavia, a forma inteira € animada com
vitalidade, é idéntica ao ser espiritual, sem separagdo [Trennungslos], sem
aquela separagdo reciproca [Auseinander] entre o que é firme em si mesmo
e as partes mais macias, o espirito ndo escapando nem saindo do corpo, mas
ambos em um todo sélido, a partir do qual o ser-em-si-mesmo [Insichsein]
do espirito olha silenciosamente para fora apenas na seguranga admiravel de
si mesmo.

yY) Mas, na medida em que aquele conflito indicado estd presente,
sem contudo se ressaltar, enquanto diferenga e separag@o da espiritualidade
interior e do seu exterior, entdo o negativo, que nisso se encontra, ¢ justa-

51. Cristian Daniel Rauch (1777-1857). Autor do monumento dedicado a Frederico II em Berlim.
. A obra descrita por Hegel ndo € um busto, mas uma estatueta, como indica claramente a descri-

" [¢do que se segue. A partir de 1819, Rauch esculpiu miltiplos bustos e estatuetas de Goethe. A
descrigdo de Hegel se aproxima de uma estatueta de Goethe feita por Rauch em 1824 (N. da T.).
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mente por causa disso imanente a este fodo ndo separado ¢ estd nele mes-
mo expresso. Isso €, no interior da grandeza espiritual, o alento e o aroma
da tristeza, a qual homens espirituosos sentiram nas imagens dos deuses dos
antigos apesar da beleza consumada até o encanto. O repouso da serenida-
de divina ndo pode se particularizar para a alegria, o deleite, a satisfag@o,
e a paz da eternidade ndo deve descer ao riso do deleite préprio e bem-
estar confortdvel. Satisfacdo é o sentimento [Gefiilil] da concordancia de
nossa |86| subjetividade singular com o estado de nossa situagio determi-
nada, o qual foi dado a nés ou produzido por nés. Napoledo, por exemplo,
jamais expressou com mais fundamento sua satisfagio do que quando algo
era bem sucedido para ele, com o que todo o mundo se mostrava insatis-
feito. Pois satisfagdo € apenas a aprovagido do meu ser, fazer e mover pré-
prios, e o extremo dela se d4 a conhecer naquele sentimento de filisteu, ao
qual cada homem maduro tem de chegar. Mas este sentimento € a sua ex-
pressdo nao € a expressdo dos deuses pldsticos eternos. A beleza livre, con-
sumada, ndo € capaz de se satisfazer no assentimento com uma existéncia
finita determinada, mas sua individualidade, tanto pelo lado do espirito
quanto pelo da forma, embora seja caracteristica e determinada em si mes-
ma, estd em conformidade consigo mesma apenas como ao mesmo tempo
universalidade livre e espiritualidade que repousa em si mesma. — Esta uni-
versalidade € aquela que se quis invocar também como frieza junto aos
deuses gregos. Contudo, eles s@o frios apenas para a interioridade [Innigkeit]
moderna no finito; considerados por si mesmos, eles tém calor e vida; a
paz beata que se espelha em sua corporalidade é essencialmente um abstra-
ir do particular, um ser-indiferente frente ao passageiro, um abdicar do que
¢ exterior, algo nem preocupado e nem penoso — todavia, uma reniincia ao
que € terreno e fugidio, tal como a serenidade espiritual otha profunda-
mente para além da morte, do timulo, da perda, da temporalidade e, jus-
tamente por ser profunda, contém este negativo em si mesma. Mas, quanto
mais se sobressal nas formas dos deuses a seriedade e a liberdade espiritu-
al, tanto mais se sente um contraste desta grandeza com a determinidade e
a corporalidade. Os deuses beatos se entristecem como que por sua beatitude
ou corporalidade; 1&é-se na sua configuragdo o destino que os espera € 0
desenvolvimento dele, enquanto surgimento efetivo daquela contradig¢do da
grandeza com a particularidade, da espiritualidade com a existéncia sensi-
vel, a arte cldssica mesma conduzida ao encontro de seu declinio.
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|87| c. A espécie exterior da exposigdo

Se perguntarmos, em ferceiro lugar, pela espécie da exposigfio exterior, a
qual é adequada a este conceito j4 indicado do ideal clé4ssico, entdo também a
esse respeito os pontos de vista essenciais jd foram anteriormente indicados
com maior precisiio na consideragio do ideal em geral. Por isso, temos de falar
aqui somente que no ideal autenticamente cldssico a individualidade espiritual
dos deuses nio é apreendida na sua relagdo com o outro ou é levada por meio
de sua particularidade ao conflito e a luta, mas aparece no eterno repousar ¢m
si mesmo, nesta dor da paz divina. O caréter determinado nio atua, por isso,
a ponto de estimular os deuses para sentimentos e paixdes particulares ou de
forgd-los a executar fins determinados. Ao contrario, eles sdo reconduzidos de
toda colisdo e complicagdo, alids, de toda relagio com o finito e 0 discordante
em si mesmo para a pura submersdo neles mesmos. Este repouso o mais rigo-
roso, ndo imével, frio e morto, mas medidativo e imutdvel, é para os deuses
classicos a Forma a mais elevada e a mais adequada da exposigdo. Se eles se
apresentam, por isso, em situagoes determinadas, entdo ndo podem ser estados
ou agdes que fornecem motivo para conflitos, mas devem ser tais que, eles
mesmos inofensivos, também deixam os deuses em sua inofensiva condig@o.
Dentre as artes particulares, portanto, a escultura € dentre todas a adequada a
expor o ideal cldssico em seu ser-junto-a-si-mesmo [Beisichsein] simples, no
qual deve se manifestar mais a divinidade universal do que o cardter particu-
lar. Principalmente a escultura mais antiga, mais rigorosa, detém este aspecto
do ideal, e a posterior apenas progride para uma vitalidade dramética maior
de situacdes e caracteres. A poesia, ao contrdrio, permite que os deuses ajam,
ou seja, se relacionem negativamente frente a uma existéncia, e os conduz,
com isso, também 2 luta e ao conflito. O repouso do plastico [Plastik}, onde
ele permanece no seu |88| ambito mais préprio, pode expressar 0 momento
negativo do espirito contra as particularidades apenas naquela seriedade da tris-
teza, a qual j4 designamos anteriormente com maior precisao.

2. O CircuLO DOS DEUSES PARTICULARES

Enquanto individualidade intufda, exposta em existéncia imediata e, com
isso, determinada e particular, a divinidade se torna necessariamente uma
multiplicidade de formas. O politeismo é simplesmente essencial para o prin-
cipio da arte classica, e seria um empreendimento imprudente querer configu-
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rar em beleza plastica o Deus tnico do sublime e do pantefsmb ou da religido
absoluta, a qual concebe Deus enquanto personalidade espiritual e puramente
interior, ou considerar que nos judeus, nos maometanos ou nos cristdos as for-
mas cléssicas, tal como nos gregos, pudessem ter surgido de intuigfio origina-
ria para o conteddo de sua crenca religiosa.

a. Multiplicidade dos individuos-deuses

Nesta multiplicidade, o universo divino deste estégio se espalha em um
circulo de deuses particulares, dos quais cada um € um individuo para si e
diante dos outros. Estas individualidades, no entanto, nio sdo da espécie que
deveriam ser tomadas apenas enquanto alegorias de propriedades universais,
como, por exemplo, Apolo enquanto deus do saber, Zeus enquanto deus do
dominio, mas Zeus ¢ de igual modo inteiramente o saber, e Apolo nas Eumé-
nides, como vimos, protege também a Orestes, o filho e o filho do rei, o qual
ele mesmo tinha incitado a vinganga. O circulo dos deuses gregos é uma mul-
tiplicidade de individuos, dos quais cada deus singular, mesmo que também
no caréter determinado de uma particularidade, é todavia uma totalidade con-
centrada em si mesma, que em si mesma [an sich selbst] possui também a
qualidade de um outro deus. Pois cada forma, enquanto divina, é sempre tam-
bém o todo. Somente por isso os individuos deuses gregos |89| contém um
reino de tragos, e embora a sua beatitude resida em seu repousar espiritual uni-
versal sobre si mesmo e na abstracdo da direc¢@o direta e finitizante sobre a
multiplicidade dispersa das coisas e das relagdes, eles tém todavia igualmente
o poder de se mostrarem efetivos e ativos em diversas dire¢des. Eles ndo sio
nem o particular abstrato nem o universal abstrato, mas o universal que é a
fonte do particular.

b. Caréncia da articulacdo sistemdtica

Por causa desta espécie de individualidade, o politeismo grego ndo pode
contudo constituir uma totalidade sistematicamente articulada em si. A primeira
vista, parece sem divida imperioso colocar ao Olimpo dos deuses a exigéncia
de que os muitos deuses, que nele se encontram reunidos, caso a sua particu-
larizagdo deva ter verdade e o seu contetido deva ser cldssico, também expri-
mam em si mesmos em sua coletividade a totalidade da Idéia, esgotem o cir-
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culo inteiro das poténcias necessarias da natureza e do espirito e, portanto, tam-
bém se deixem construir a si mesmos, ou seja, mostrar-se como necessérios. A
esta exigéncia teria de se juntar imediatamente também a restri¢do de que aque-
las poténcias do 4nimo e da interioridade espiritual absoluta em geral, as quais
se tornam eficazes apenas na religiio mais elevada tardia, permanessem exclu-
idas do ambito dos deuses cldssicos, de modo que a abrangéncia do contetdo,
cujos aspectos particulares poderiam chegar & intuigdo na mitologia grega, ja
iria desse modo diminuir. Mas, além disso, por um lado entra por meio da
individualidade variada em si mesma necessariamente também a contingéncia
da determinidade, a qual se retrai & articulagio rigorosa das diferengas concei-
tuais, na medida em que ela niio permite aos deuses perseverar na abstragdo de
uma determinidade; por outro lado, a universalidade, em cujos elementos os
individuos deuses t&m a sua existéncia beata, |90| suprime [hebt auf] a parti-
cularidade fixa, e a altura das poténcias eternas se eleva serena sobre a fria
seriedade do finito, onde, se esta inconseqiiéncia faltasse, as formas divinas
iriam ficar emaranhadas por meio de sua limitag@o.

Portanto, por mais que as poténcias principais do mundo, enquanto tota-
lidade da natureza e do espirito, sdo representadas [dargestellt] na mitologia
grega, esta coletividade ndo pode todavia se apresentar como um todo siste-
madtico tanto por causa da sua divinidade universal quanto por causa da indi-
vidualidade dos deuses. Ao invés de caracteres individuais, os deuses seriam
tdo somente seres alegdricos e, ao invés de individuos divinos seriam caracte-
res abstratos finitamente limitados.

c. Cardter fundamental do circulo de deuses

Se consideramos, por conseguinte, mais detalhadamente o circulo das
divindades gregas, ou seja, o circulo dos assim chamados deuses princi-
pais, segundo o seu cardter fundamental simples, tal como o mesmo apa-
rece fixado por meio da escultura na representagdo a mais universal e,
ndo obstante, sensivelmente concreta, entdo certamente encontramos es-
tabelecidas as diferengas essenciais e sua totalidade, mas particularmente
também sempre de novo apagadas, e o rigor da execugdo reduzido a in-
conseqiiéncia da beleza e da individualidade. Assim, por exemplo, Zeus
tem nas mios o dominio sobre os deuses € os homens, sem todavia ame-
acar com isso essencialmente a livre autonomia dos deuses restantes. Ele
é o deus supremo, mas o seu poder ndo absorve o poder dos outros deu-
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ses. Ele certamente tem conexdo com o céu, o relampago, o trovdo € a
vitalidade geradora da natureza, mas mais ainda e de modo mais auténti-
co ele é o poder do Estado, da ordem legal das coisas, o unificador nos
contratos, nos juramentos, na hospitalidade, em geral o vinculo da subs-
tancialidade humana, pratica, ética, e a forga do saber e do espirito. Os
seus irmios estdio voltados para o mar afora e para o profundo mundo
subterraneo; Apolo aparece como o deus sapiente, como o expressar 91|
e o belo expor dos interesses do espirito, como mestre das musas; “Co-
nhece-te a ti mesmo” é a epigrafe do seu templo de Delfos, um manda-
mento que ndo se refere certamente as fraquezas ¢ as deficiéncias, mas a
esséncia do espirito, & arte e a cada consciéncia verdadeira; a astiicia e a
arte de bem falar [Wohlredenheit], o mediar em geral, tal como também
surge em esferas subordinadas, os quais, embora se misturem elementos
imorais, pertencem ainda ao A&mbito do espirito consumado, constituem
um ambito principal de Hermes, quem também conduz as sombras das
almas dos mortos para o mundo subterrineo; a for¢a da guerra é um tra-
¢o principal de Ares; Hefesto mostra-se hébil no trabalho artistico técni-
co; e o entusiasmo, que ainda traz em si mesmo um elemento do natural,
a forga natural entusiasta do vinho, dos jogos, das encenagdes dramaticas
etc. sdo creditados a Dioniso. Um circulo semelhante do conteiddo é per-
corrido pelas divindades femininas. Em Juno, o vinculo ético do casa-
mento é uma determinagio principal; Ceres ensinou e difundiu a agricul-
tura e com isso presenteou aos homens os dois lados que residem na agri-
cultura: o cuidado com o crescimento dos produtos naturais, os quais
satisfazem as necessidades mais imediatas, e também entdo o elemento es-
piritual da propriedade, do casamento, do direito, dos infcios da civiliza-
¢do e da ordem ética. De igual modo, Atena é a temperancga, a reflexdo
[Besonnenheit], a legalidade, o poder da sabedoria, a habilidade das ar-
tes técnicas e a valentia e concentra na sua virgindade guerreadora refle-
xiva o espirito concreto do povo, o espirito livre préprio substancial da
cidade de Atenas, e expde 0 mesmo objetivamente como poder imperan-
te, de modo divino, a ser honrado. Diana, ao contrdrio, completamente
diferente da Diana de Efeso, tem como seu tragco de cardter essencial a
autonomia mais frdgil da castidade virginal, ela ama a caca e niio € em
geral a virgem que reflete silenciosamente, mas a rigorosa e que apenas
aspira ir além; Afrodite com o provocante Amor, o qual se tornou meni-
no a partir do antigo Eros titdnico, |92| alude ao afeto humano da incli-
nagdo, do amor entre 0s sexos etc.
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Desta espécie & o contetido dos deuses individuais configurados espiritual-
mente. No que diz respeito 2 sua exposi¢do exterior, podemos mencionar aqui
novamente a escultura como aquela arte que prossegue até essa particularidade dos
deuses. Se ela exprime todavia a individualidade em sua determinidade ja mais
especifica, entdo ela ultrapassa ji a primeira grandeza rigorosa, embora ela entdo
também una ainda a multiplicidade e a riqueza da individualidade em uma deter-
minidade, naquilo que denominamos de cardter, e fixa nas formas dos deuses este
cardter em sua clareza mais simples para a intui¢do sensivel, ou seja, para a ulti-
ma determinidade exteriormente a mais completa. Pois a representagdo, no que
concerne a existéncia exterior e real, permanece sempre mais indeterminada, mes-
mo que ela também elabore, enquanto poesia, o contetido para uma quantidade de
histérias, exteriorizagdes e acontecimentos dos deuses. Desse modo, a escultura é,
por um lado, mais ideal, ao passo que, por outro lado, ela individualiza o cardter
dos deuses numa humanidade inteiramente determinada e consuma 0 antropomor-
fismo do ideal cldssico. Enquanto essa exposi¢do do ideal em sua exterioridade
todavia pura e simplesmente adequada ao Contetddo interior, essencial, as imagens
da escultura dos gregos sdo os ideais em si € para si, as formas existentes para si,
eternas, o ponto central da beleza cldssica plastica, cujo tipo também entdo per-
manece a base quando estas formas entram em ag0es determinadas e aparecem
enredadas em acontecimentos particulares.

3. A INDIVIDUALIDADE SINGULAR DOS DEUSES

Mas a individualidade e sua exposi¢do ndo pode se satisfazer com a par-
ticularidade sempre ainda relativamente abstrata do caréter. O corpo celeste se
esgota em sua lei simples e leva esta lei ao fendmeno; [93| poucos tragos de
caréter determinados ddo a sua configuragdo ao reino mineral; mas ja na natu-
reza vegetal abre-se uma plenitude infinita das formas mais variadas, de tran-
sicoes, de misturas e anomalias; os organismos animais mostram-se em uma
amplitude ainda maior de diversidade e efeito reciproco com a exterioridade,
com a qual eles se relacionam; ¢ se ascendermos finalmente ao espiritual e sua
aparicio [Erscheinung], entdo encontramos uma variedade infinitamente mais
vasta da existéncia interior e exterior. Na medida em que o ideal cldssico ndo
persevera na individualidade que repousa em si mesma, mas tem de colocé-la
também em movimento, relaciond-la com o outro e mostra-la eficiente em re-
lag@o a isso, entéo também o caréter dos deuses ndo permanece preso a deter-
minidade ainda em si mesma substancial, mas entra em particularidades ulte-
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riores. Esse movimento que se abre para a existéncia exterior e a mutabilidade
a ele relacionada fornecem apenas os tragos mais precisos para a singularida-
de de cada deus, tal como ela convém e é necessiria para uma individualidade
viva. Mas com tal espécie de singularidade estd ligada ao mesmo tempo a
contingéncia dos tragos particulares, os quais ndo se reconduzem mais para o
universal do significado substancial; desse modo, este lado particular dos deu-
ses singulares se torna algo positivo, o qual, portanto, pode também apenas
estar ao redor e ressoar como acessorio exterior.

a. A matéria para a individualizagdo

Entidio surge imediatamente a pergunta: de onde vem a matéria para este
modo singular de aparicdo [Erscheinung] dos deuses, como eles progridem em
sua particularizagdo? As circunstancias externas, a época do nascimento, as dis-
posicdes inatas, os pais, a educagdo, |94| o meio, as relagdes do tempo, o dmbito
inteiro de estados relativos interiores e exteriores, fornecem a matéria positiva
mais precisa para um individuo humano efetivo, para o seu carater, a partir
do qual ele realiza a¢des, para os acontecimentos, nos quais esta enredado, para
o destino, pelo qual ¢ atingido. O mundo dado contém esta matéria, e as des-
criges da vida de homens singulares serdo todas as vezes da maior diversida-
de individual. De outro modo ocorre, contudo, com as formas livres dos deu-
ses, as quais ndo tém nenhuma existéncia na efetividade concreta, mas decor-
reram da fantasia. Por isso, poder-se-ia acreditar que os poetas e os artistas,
os quais criam em geral o ideal a partir do espirito livre, tomaram a matéria
para as singularidades casuais apenas da arbitrariedade subjetiva da imagina-
¢do. Esta representagdo todavia € falsa. Pois concedemos a arte cldssica em
geral a posi¢do de que ela se forma primeiro por meio da reacdo contra os
pressupostos necessariamente pertencentes ao seu préprio dmbito para aquilo
que ela € enquanto ideal auténtico. Destes pressupostos procedem as particula-
ridades especificas que proporcionam aos deuses a sua vitalidade individual
mais precisa. Os momentos principais destes pressupostos ja foram indicados,
e temos de recordar aqui apenas de modo breve o que precedeu.

a) A fonte mais préxima e rica é constituida pelas religioes naturais
simbélicas, as quais servem de base & mitologia grega, base que foi nela trans-
formada. Mas na medida em que tais tragos emprestados sdo atribuidos aqui
aos deuses expostos enquanto individuos espirituais, eles tém de perder es-
sencialmente o cariter de valer como simbolos; pois eles ndo podem mais
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conservar agora um significado que fosse diferente daquele que o individuo
mesmo € e leva ao fendmeno. O conteddo anteriormente simbdlico torna-se
agora, por isso, o conteddo de um sujeito divino mesmo, e jé que ele ndo
concerne ao substancial do deus, mas apenas 2 particularidade mais acessé-
ria, entdo tal matéria decai em uma histéria exterior, em um ato ou em um
acontecimento, os quais s@o atribuidos a vontade dos deuses nesta ou naque-
la situag@o particular. |95| Assim entram aqui novamente todas as tradigGes
simbélicas de poesias sagradas anteriores e, transformadas em agdes de uma
individualidade subjetiva, assumem a Forma de acontecimentos e historias
humanos, que devem ter ocorrido com os deuses e que ndo puderam ser de
algum modo apenas inventados ao bel-prazer pelos poetas. Quando, por exem-
plo, Homero narra a respeito dos deuses, que eles viajaram para banquetear
junto aos etiopianos irrepreensiveis ao longo de doze dias, entdo isso seria,
enquanto mera fantasia do poeta, apenas uma invengao pobre. O mesmo se
d4 com a narrativa do nascimento de Jdpiter. Cronos, 1&-se, engolira nova-
mente todos os seus filhos por ele gerados, de modo que Réia, a sua esposa,
enquanto estava gravida de Zeus, o cagula, voltou-se para Creta e ali pariu 0
filho, mas a Cronos, ao invés da crianga, ela deu para engolir uma pedra,
que tinha enrolado em peles. Mais tarde, Cronos entdo vomita novamente
todos os filhos, as filhas e também Poseidon. Esta histdria, enquanto inven-
¢do subjetiva, seria pueril; mas nela se entrevé restos de significados simbo-
licos, os quais, todavia, por terem perdido o seu cardter simbélico, apare-
cem como evento meramente exterior. De modo semelhante se dd com a his-
téria de Ceres e Prosérpina. Aqui o significado simbélico antigo € o perder-
se e 0 brotar da semente. O mito representa isto como se Prosérpina tivesse
brincado com flores em um vale e colhido o perfumado narciso, o qual lan-
cava de uma raiz inica uma centena de flores. Entdo treme a terra, Plutdo
se eleva do solo, coloca a desconsolada em sua carruagem dourada ¢ a leva
para o mundo subterraneo. Ceres, em dor materna, vagueia em vdo por lon-
go tempo sobre a terra. Finalmente Prosérpina retorna para o mundo terres-
tre, mas Zeus permitiu isso apenas com a condig¢do de que Prosérpina ainda
nio deveria ter desfrutado do alimento dos deuses. Infelizmente, porém, ela
j4 tinha comido uma vez no Eliseu uma romai e, por isso, ela pode passar
apenas a primavera ¢ o verdo |96| no mundo terrestre. — Também aqui o sig-
nificado universal nio conservou a sua forma simbdlica, mas foi elaborado
para um acontecimento humano, o qual deixa transparecer apenas de longe
o sentido universal por meio dos diversos tragos exteriores. — Do mesmo
modo, também os epitetos dos deuses remetem muitas vezes a tais bases sim-
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bélicas, as quais no entanto se desfizeram de sua Forma simbdlica e servem
apenas para dar a individualidade uma determinidade mais plena.

B) Uma outra fonte das particularidades positivas dos deuses singulares é
fornecida pelas relacdes locais, tanto no que diz respeito 4 origem das repre-
sentagdes dos deuses, quanto no que diz respeito & chegada e introdugdo de
seu culto ¢ aos diversos lugares em que eles eram principalmente venerados.

aa) Embora, por conseguinte, a exposi¢do do ideal e de sua beleza uni-
versal se elevou sobre a localidade particular e sua peculiaridade e contraiu as
exterioridades singulares na universalidade da fantasia artistica numa imagem
total pura e simplesmente correspondente a um significado substancial, estes
tragos particulares e as cores locais, todavia, quando a escultura também leva
os deuses, segundo a sua singularidade, a relagdes e referéncias particulariza-
das, sempre novamente atuam para indicar algo da individualidade, embora
algo determinado apenas exteriormente. Tal como Pausanias, por exemplo, que
apresenta uma quantidade de tais representagdes locais, imagens, pinturas, len-
das, as quais ele presenciou em templos, em locais piblicos, nos tesouros dos
templos, em regides onde tinha ocorrido algo de importante; igualmente con-
correm segundo este lado nos mitos gregos as tradigdes e os locais antigos,
obtidos do estrangeiro, com as tradi¢des locais, e em todas estd dada em mai-
or ou menor grau uma referéncia & histéria, ao surgimento, 4 fundagéo de
Estados, particularmente por meio da colonizagdo. Mas na medida em que esta
matéria especifica miltipla perdeu o seu significado origindrio na universali-
dade 97| dos deuses, entdo nascem desse modo histérias que permanecem va-
riegadas, esquisitas e para nés sem sentido. Assim, por exemplo, Esquilo apre-
senta em seu Prometeu as errdncias de Io em sua inteira dureza e exterioridade
como um baixo relevo de pedra, sem aludir a uma interpretag@o ética, da his-
téria dos povos ou natural. De modo semelhante se d4 com Perseu, Dioniso,
etc., mas particularmente com Zeus, suas aias e suas infidelidades para com
Hera, a qual ele eventualmente entdo também deixa, com as pernas dependu-
radas em uma bigorna, pairar entre o céu e a terra. Também em Hércules se
redne a matéria multipla a mais variegada, a qual assume entdo em tais histG-
rias uma aparéncia inteiramente humana no modo de acontecimentos, atos,
paixdes, infelicidades casuais e demais ocorréncias.

BB) Além disso, as poténcias eternas da arte cldssica sdo as substincias
universais na configuracdo efetiva da existéncia e do agir gregos humanos, de
cujos inicios nacionais origindrios, por isso, ainda muitos residuos particula-
res permanecem presos aos deuses, a partir dos tempos herdicos e de outras
tradi¢des, nos dias posteriores. Assim, muitos tragos nas histérias variegadas
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dos deuses também aludem certamente a individuos histéricos, a heréis, a mais
antigas linhagens dos povos, a acontecimentos naturais e a ocorréncias em re-
lagdo a lutas, guerras € outras referencialidades. E assim como a familia, a
diversidade das linhagens é o ponto de partida do Estado, os gregos também
tinham os deuses familiares, os penates, os deuses de linhagens e igualmente
as divindades protetoras das cidades e dos Estados singulares. Mas nesta dire-
¢do em relagdo ao histérico se formulou a afirmagdo de que a origem dos deuses
gregos deve ser derivada em geral de tais fatos histéricos, de her6is, de reis
antigos. Esse é um ponto de vista plausivel, mas superficial, tal como Heyne
[98] o colocou recentemente de novo em curso. De modo anédlogo, um fran-
cés, Nicolas Frerét’?, tomou como principio universal da guerra dos deuses,
por exemplo, as disputas entre as diversas castas sacerdotais. Sem divida, te-
mos de conceder que um tal momento histérico desempenha um papel, que
determinadas linhagens fizeram valer suas intui¢cdes do divino, que igualmen-
te os locais diferenciados forneceram tragos para a individualiza¢do dos deu-
ses; mas a origem auténtica dos deuses ndo se encontra neste material histdri-
co exterior, porém nas poténcias espirituais da vida segundos os quais foram
apreendidos, de modo que ao positivo, ao local, ao histérico s6 pode ser con-
cedido um espago de jogo mais amplo para apresentacdo mais determinada da
individualidade singular.

yy) Na medida em que mais adiante o Deus entra na representag@o hu-
mana e é mais ainda exposto por meio da escultura em forma corporal, real,
com a qual o homem entéo se relaciona novamente no culto em agdes ceri-
moniosas a Deus, entdo estd dado também por meio desta relacdo um novo
material para o circulo do positivo e do contingente. Por exemplo, quais ani-
mais ou frutos serdo sacrificados a cada deus, em qual procissdo aparecem
os sacerdotes e o povo, em qual seqiiéncia ocorrem as agdes particulares, tudo
isto se acumula nos tragos singulares os mais diversos. Pois cada uma de tais
a¢des tem uma quantidade infinita de lados e exterioridades, os quais tam-
bém poderiam ser para si casualmente deste ou de outro modo, mas como
pertencentes a uma a¢do sagrada devem ser algo firme, ndo arbitrério e re-
meter 4 esfera do simbdlico. Aqui se inclui, por exemplo, a cor da vestimenta,
em Baco a cor do vinho, igualmente a pele da corga na qual eram envoltos
os que eram iniciados nos mistérios; também a vestimenta e os atributos dos
deuses, o arco do Apolo Pitio, o chicote, o bastdo e inimeras outras exteri-

52. Cf. a nota da p. 34 da presente edigdo (N. da T.).
53. Nicolas Fréret (1688-1749), historiador francés.
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oridades t&€m |99] aqui o seu lugar. Essas coisas, contudo, se tornam aos poucos
um mero hébito; nenhum homem pensa, na préitica das mesmas, na origem
primeira, e o que poderfamos indicar de modo erudito como o significado &
entio uma mera exterioridade da qual o homem participa por causa de um
interesse imediato, por troga, por divertimento, por deleite no presente, por
devogdo, ou porque € justamente usual, foi determinado assim imediatamen-
te e também € feito pelos outros. Quando, por exemplo, entre nds os jovens
acendem no verdo os fogos de Sdo Jodo ou pulam em outros lugares, jogam
coisas nas janelas, isso € um mero uso em que o significado auténtico igual-
mente se colocou no pano de fundo, como nas dangas festivas dos rapazes ¢
das raparigas gregas o entrelagamento da danga, cujos movimentos imitavam
os movimentos cruzados dos planetas, iguais aos caminhos tortuosos labirin-
ticos. Ndo se danga para ter pensamentos durante a danga, mas o interesse se
limita & danga e sua festividade deliciosa, graciosa de belo movimento. O
significado inteiro, que constituia a base originiria e do qual a exposigdo
era para o representar e o intuir sensivel de espécie simbdlica, torna-se com
isso uma representagdo da fantasia em geral, cujas singularidades deixamos
que nos agradem como uma histéria infantil ou, como na historiografia,
enquanto determinidade da exterioridade no tempo e no espago e dos quais €
dito apenas: “é desse modo” ou: “diz-se, conta-se” etc. Portanto, o interesse
da arte nisso pode consistir apenas em ganhar um aspecto desta matéria que
se tornou uma exterioridade positiva e fazer a partir dele algo que nos colo-
que diante dos olhos os deuses enquanto individuos concretos, vivos e que
ressoe apenas levemente um significado mais profundo.

Este positivo d4 aos deuses gregos, quando a fantasia o desenvolve nova-
mente, justamente o encanto da humanidade viva, na medida em que o que é
de outro modo apenas substancial e poderoso € deslocado, desse modo, para o
presente individual, o qual é composto em geral a partir daquilo que € verda-
deiro em si e ]100| para si e exterior e contingente, € 0 indeterminado, que de
outro modo sempre reside ainda na representagdo dos deuses, € limitado mais
estreitamente e preenchido com maior riqueza. Mas ndo podemos imputar um
valor mais amplo as histérias especificas e aos tragos particulares de caréter;
pois isto que significa algo anteriormente, segundo a sua origem primeira, tem
agora apenas ainda a tarefa de completar a individualidade espiritual dos deu-
ses frente ao humano na dire¢do da determinidade sensivel e de acrescentar-
lhe por meio deste ndo divino [Ungdttliche], segundo o seu conteddo e sua
apari¢do [Erscheinung], o lado da arbitrariedade e da conting€ncia que per-
tence ao individuo concreto. A escultura, na medida em que traz a intui¢do os
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ideais puros dos deuses e tem de expor o caréter ¢ a expressdo apenas no cor-
po vivo, deixard surgir certamente em menor escala, de modo visfvel, a Glti-
ma individualizagdo exterior; porém, esta se faz valer também neste Ambito:
como, por exemplo, o toucado, a espécie do penteado, dos cachos dos cabe-
los, sdo diferentes em cada deus, € ndo meramente para fins simbdlicos, mas
para uma individualiza¢do mais precisa. Assim, por exemplo, Hércules tem ca-
chos curtos, enquanto os de Zeus sdo abundantes para o alto, Diana possui um
outro penteado do cabelo do que Vénus, Palas tem a Gérgona no capacete, e
essas diferencas continuam do mesmo modo nas armas, nos cintos, nas amar-
ras, nos braceletes e nas exterioridades mais diversas.

y) Finalmente, os deuses alcangam uma terceira fonte para a determini-
dade mais precisa por meio de sua relagéo com o mundo concreto dado e seus
fendmenos naturais multiplos, os atos e os acontecimentos humanos. Pois as-
sim como vimos a individualidade espiritual surgir em parte segundo a sua
esséncia universal, em parte segundo a sua singularidade particular, de bases
naturais e atividades humanas anteriores interpretadas de modo simbdlico, ela
permanece também, enquanto individuo que € para si espiritualmente, numa
relagdo sempre viva com a natureza € com a existéncia humana. Aqui flui, como
ja foi mostrado anteriormente, |101| a fantasia do poeta enquanto a fonte cons-
tantemente produtiva para as historias, os tragos de caréter e os atos particula-
res que sio relatados dos deuses. O aspecto artfstico deste estagio consiste em
entrelagar vivamente os individuos-deuses com as agoes humanas e constante-
mente reunir o singular dos acontecimentos na universalidade do divino; as-
sim como nés, por exemplo, também dizemos, certamente num OUtro sentido,
que este ou aquele destino vem de Deus. Ja na efetividade cotidiana, nas com-
plica¢des de sua vida, em suas necessidades, em seus temores, em suas espe-
rangas, o grego encontrava refigio nos deuses. Entfio sdo contingéncias inici-
almente exteriores que os sacerdotes véem como omina € interpretam em re-
lagio aos fins e estados humanos. Caso se apresentem inclusive a necessidade
e a infelicidade, entdo o sacerdote tem de explicar o fundamento da tribula-
¢do, conhecer a ira e a vontade dos deuses € indicar os meios para remediar a
infelicidade. Os poetas vdo ainda mais longe em suas interpretagoes, jé que na
maioria das vezes atribuem aos deuses e seu fazer tudo aquilo que diz respeito
ao pathos universal e essencial, ao poder mével nas decisdes e agdes humanas,
de modo que a atividade dos homens aparece a0 mesmo tempo como ato dos
deuses, os quais realizam as suas decisdes por meio dos homens. A matéria
nestas interpretagdes poéticas € tomada das circunstancias cotidianas, em rela-
¢do as quais o poeta esclarece se este ou aquele deus se expressa no aconteci-
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mENto exposto € se mostra ativo no interior dele. Desse modo, a poesia mul-
tiplica principalmente o circulo das muitas histérias especificas que sdo narra-
das dos deuses. A esse respeito, podemos nos recordar de alguns exemplos, os
quais j4 nos serviram numa outra dire¢fio, para esclarecimento, na considera-
¢do da relagdo das poténcias universais com os individuos humanos agentes
(Vol. 1, p. 294 ss.). Homero apresenta [stelldar] Aquiles como o mais valente
[102| dentre os gregos diante de Tréia. Ele exprime essa inacessibilidade ao
heréi de tal modo que Aquiles é invulnerdvel em todo o corpo, a ndo ser no
calcanhar, o qual a mae precisou segurar ao mergulha-lo no Estige. Esta his-
téria pertence a fantasia do poeta que interpreta o fato exterior. Mas se o to-
mamos de tal maneira que com isso devesse ser expressado um fato efetivo,
de que os antigos acreditavam no sentido em que acreditamos em uma percep-
¢do sensivel, entéo isso € uma representagio inteiramente rude, a qual torna
Homero, bem como todos os gregos e Alexandre — o qual admirava Aquiles e
louvava igualmente a sua sorte de ter tido Homero como cantor —, homens
inteiramente simplérios, como o faz, por exemplo, Adelung®* por meio da re-
flexdo de que a coragem néo foi algo dificil para Aquiles, ji que ele conhecia
a sua invulnerabilidade. A verdadeira coragem de Aquiles nio &, com isso, de
algum modo diminuida, pois ele igualmente sabe de sua morte prematura ¢
ndo se afasta, contudo, nenhuma vez do perigo, onde ele houver. De modo
inteiramente diferente € a relagdo semelhante na cangéo dos Nibelungos. Ali o
cdrneo Siegfried € igualmente invulnerdvel, mas tem além disso ainda a sua
capa, que o torna invisfvel. Quando ele estd nesta invisibilidade ao lado do rei
Gunther na sua luta com Brunilde, entfo isso € apenas a obra de uma magia
rude bérbara, a qual ndo d4 um grande conceito nem da coragem de Siegfried
nem da do rei Gunther. Sem divida em Homero os deuses agem muitas vezes
para a salvagédo dos heréis singulares, mas os deuses aparecem apenas como o
universal daquilo que o homem € e realiza enquanto individuo e onde ele tem
de estar presente com a energia inteira de seu herofsmo. Sendo bastaria aos
deuses apenas matar todos os troianos na batalha, a fim de prestar ajuda com-
pleta aos gregos. Ao contririo, quando descreve a batalha principal, Homero
relata [schildert] |103] as lutas dos individuos singulares; e apenas quando a
confusdo e o tumulto se tornam gerais, quando se enfurecem umas contra as
outras as massas inteiras e a coragem total dos exércitos, entio é Ares mesmo
quem passeia furioso no campo de batalha, e agora deuses lutam contra deu-
ses. E isso ndo € belo nem grandioso somente como algo que cresce em geral,

54. Johann Christoph Adelung (1732-1806), lingufsta e lexic6grafo do lluminismo.
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mas nisso reside o aspecto mais profundo de que Homero reconhece no parti-
cular e no distingiifvel os heréis singulares, mas no conjunto e no universal vé
os poderes e as forgas universais. — Sob um outro aspecto, Homero também
faz com que surja Apolo quando se trata de matar Pitroclo, que carrega as
armas invenciveis de Aquiles (Illiada, XVI, v. 783-849). Comparével a Ares,
por trés vezes Pétroclo se langou contra a multiddo de troianos, e por trés ve-
zes j4 tinha matado nove homens. Mas quando irrompeu pela quarta vez, en-
volto pela noite tenebrosa, o deus se aproxima dele no tumulto e lhe dd um
golpe nas costas e nos ombros, arranca a sua couraga € a langa ao chdo, a qual
ressoa fortemente junto aos cascos dos cavalos, € 0 penacho € sujo de sangue
e de poeira, feito no qual nunca antes se poderia pensar. Também a langa bron-
zea ele quebra entre as suas maos, o escudo cai de seus ombros ao solo e Febo
Apolo também lhe tirou a couraga. Esta intervengao de Apolo pode ser toma-
da como a explicagdo poética de que no quarto assalto € a fadiga, semelhante
3 morte natural, que se apossa de Patroclo e o vence em meio & confusio € no
calor da batalha. Agora apenas Euforbo € capaz de cravar uma langa afiada
nas costas, entre os ombros; Patroclo tenta mais uma vez s¢ retirar da luta,
mas j4 Heitor o alcangou e enfiou profundamente a langa na parte inferior do
ventre. Heitor, vangloriando-se do triunfo, escarnece do moribundo; mas Pé-
troclo retruca com voz débil: “Zeus e Apolo me venceram facilmente retiran-
do de mim a armadura dos ombros; vinte |104] guerreiros como vocé eu der-
rubaria; todavia mataram-me a fatalidade funesta e Apolo; Euforbo em segun-
do lugar, e vocé, Heitor, chega em terceiro lugar.” Também aqui a apari¢do
dos deuses é apenas a interpretag@o do evento de que Patroclo, embora esteja
protegido pelas armas de Aquiles, cansado, aturdido, é morto. E isso ndo é
uma superstigdo e um jogo ocioso da fantasia, e sim o discurso sozinho que
afirma que a fama de Heitor ¢ diminuida pela intervengao de Apolo e que
Apolo também n@o desempenha em toda a ag@o o papel o mais honroso, uma
vez que nisso basta pensar apenas na forga do deus — apenas semelhantes con-
sideragdes sdo justamente uma supersti¢do tanto insipida quanto ociosa do en-
tendimento prosaico. Pois em todos os casos em que Homero explica aconte-
cimentos especificos por meio de tais apari¢oes [Erscheinungen] dos deuses,
os deuses sdo0 o imanente ao interior do homem mesmo, o poder de sua pro-
pria paixdo e consideragdo ou os poderes de seu estado em geral em que se
encontra, o poder e o fundamento do que se sucede a0 homem como conse-
giiéncia deste estado. Se por vezes se apresentam também tragos inteiramente
exteriores, puramente positivos no surgimento dos deuses, assim eles sdo no-
vamente aparentados ao gracejo: como quando, por exemplo, o coxo Hefesto
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passeia como copeiro em um banquete dos deuses. Em geral, ndo hé para
Homero uma seriedade dltima na realidade destes fendmenos; uma vez atuam
os deuses, outra vez eles se mantém de novo inteiramente silenciosos. Os gre-
gos sabiam muito bem que eram os poetas que invocavam estes fendmenos, €
se acreditavam neles, sua crenga se referia ao espiritual que reside igualmente
no espirito préprio do homem, e ao universal, que é efetivamente o motor nos
acontecimentos dados. Segundo todos esses aspectos, ndo necessitamos de ne-
nhuma supersti¢do para desfrutar desta exposi¢do poética dos deuses.

[105| b. Conservagéo da base ética

Esse € o cardter universal do ideal cldssico, cujo desdobramento ulterior
trataremos de modo mais determinado junto nas artes particulares. Aqui falta
apenas acrescentar ainda a observagdo de que deuses e homens, por mais que
eles se afastem do particular e do exterior, devem mostrar a base ética afirma-
tiva, contudo, mantida na arte cldssica. A subjetividade permanece sempre ainda
em unidade com o contetido substancial de seu poder. Assim como o natural
conserva na arte grega a harmonia com o espiritual e se encontra igualmente
subordinado ao interior, mesmo que também como existéncia adequada, assim
0 interior humano subjetivo expde-se constantemente com a objetividade au-
téntica do espirito, isto €, com o Conteiido essencial do ético e do verdadeiro.
Segundo este aspecto, o ideal cldssico ndo conhece nem a separaciio entre a
interioridade e a forma exterior nem o dilaceramento entre o subjetivo e, do
abstratamente arbitrdrio nos fins e nas paixdes, por um lado, €, por isso, uni-
versal abstrato. Donde a base dos caracteres tem de ser sempre ainda o subs-
tancial, e o ruim, o pecaminoso, o mal da subjetividade que reside em si mes-
ma, sdo exclufdos das exposigdes do cldssico; mas principalmente permanece
aqui completamente estranho a arte a dureza, a maldade, a vilania e o horror
que alcanga uma posi¢do na arte romantica. Certamente vemos diversos deli-
tos, matricidios, parricidios e outros crimes contra o amor familiar e a pieda-
de serem tratados repetidamente também como objetos da arte grega, mas eles
ndo sdo inseridos como mero horror ou, como foi moda entre nds ha pouco,
como por meio da insensatez do assim chamado destino com a falsa aparéncia
da necessidade; mas se sdo cometidos pelos homens e sdo ordenados e prote-
gidos em parte pelos deuses, |106| tais agdes sdo a cada vez expostas segundo
algum lado na legitimidade que efetivamente reside no interior delas.
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¢. Progresso para a graca e para o encanto

Nio obstante esta base substancial, vimos, porém, a formagdo universal
artistica dos deuses cléssicos sair cada vez mais da quietude do ideal para a
multiplicidade do fendmeno individual e exterior, para o detalhamento dos
acontecimentos, dos fatos e das agdes, 0s quais se tornam sempre mais e mais
humanos. Desse modo, a arte cldssica progride, por idltimo, segundo o seu
conteddo, para a singularizagdo da individualizagdo casual e, segundo a sua
Forma, para o agraddvel, o encantador. O agraddvel, a saber, é a formagdo do
singular do fendmeno exterior em todos os pontos do mesmo, por meio de
que a obra de arte capta o espectador ndo mais apenas em considerag@o ao seu
préprio interior substancial, mas alcanga para ele, também no que diz respeito
a finitude de sua subjetividade, uma referéncia miltipla. Pois justamente na
finitizagdo [Verendlichung] da existéncia artistica reside a conexao mais proé-
xima com o sujeito ele mesmo finito enquanto tal, que se reencontra e se sa-
tisfaz na configura¢do [Gebilde] artistica tal como ele é e existe. A seriedade
dos deuses torna-se graca, que nio abala ou eleva o homem acima de sua par-
ticularidade, mas o deixa persistir em repouso nela e apenas reinvindica agrada-
lo. Assim como em geral j a fantasia, quando se apodera das representagoes
religiosas e as configura livremente com a finalidade do belo, comega a fazer
desaparecer a sericdade da devog@o e corrompe, a esse respeito, a religido
enquanto religido, assim também ocorre no estdgio no qual nos encontramos
agora na maior parte das vezes por meio do agraddvel e do prazeroso. Pois
por meio do agraddvel ndo continua se desenvolvendo porventura o substanci-
al, o significado dos deuses, o que é universal neles, mas o lado l107[ finito,
a existéncia sensivel e o interior subjetivo sdo aquilo que devem suscitar inte-
resse ¢ fornecer satisfagdo. Por isso, quanto mais predomina no belo o encan-
to da existéncia representada [dargestellen], tanto mais a graciosidade do mes-
mo distrai do universal e distancia do Conteido, por meio do qual apenas
poderia ser fornecida satisfagdo para a submerséo mais profunda.

A esta exterioridade e determinidade singularizante, na qual a forma
dos deuses estd introduzida, liga-se a transi¢do para um outro dmbito das Fomas
de arte. Pois na exterioridade se encontra a multiplicidade da finitizagé@o
[Verendlichung] que, quando ganha um espacgo de atuagéo livre, se opde por
dltimo a Idéia interior e & sua universalidade e verdade e comega a despertar
o desgosto do pensamento contra a realidade que ndo mais lhe corresponde.
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A DISSOLUCAO DA FORMA [FORM] DE ARTE CLASSICA

Os deuses cldssicos tém em si mesmos o germe de seu declinio e, por
conseguinte, quando a deficiéncia que neles se encontra vem a consciéncia
por meio da formagdo da arte mesma, também dirigem para si mesmos a dis-
solucdo do ideal cldssico. Enquanto principio do ideal, tal como ele sobres-
sai aqui, estabelecemos a individualidade espiritual, a qual encontra na exis-
téncia corporal e exterior sua expressao pura ¢ simplesmente adequada. Esta
individualidade, porém, se desintegrou em um circulo de individuos-deuses,
cuja determinidade ndo ¢é em si e para si necessaria e, assim, estd abandona-
da por si  contingéncia na qual os deuses eternamente reinantes alcangam o
lado de sua dissolubilidade para a consciéncia interior, bem como para a
exposi¢do artistica.

|108] 1. O DestiNO

Certamente a escultura assume em sua completa solidez os deuses como
poténcias substanciais e lhes d4 uma forma, em cuja beleza eles inicialmente
repousam Seguros €m si mesmos, uma vez que a exterioridade contingente nela
aparece o0 menos possivel. Sua multiplicidade e diversidade, porém, € a sua
contingéncia, e o pensamento a dissolve na determinagio de uma s6 divinidade,
por meio de cujo poder da necessidade eles se combatem e se rebaixam mu-
tuamente. Pois, por mais universalmente que a violéncia de cada deus parti-
cular também seja apreendida, enquanto individualidade particular ela € sem-
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pre ainda de abrangéncia limitada. Além disso, os deuses ndo persistem em
seu repouso eterno; eles se pdem em movimento com fins particulares, na
medida em que eles sdo puxados para 14 e para ca pelos estados e colisdes
que se encontram na efetividade concreta, a fim de ora ajudar aqui, ora im-
pedir ou perturbar ali. Estas relagdes singulares, nas quais os deuses entram
como individuos agentes, conservam um lado da contingéncia, o qual turva a
substancialidade do divino, por mais que a mesma possa permanecer a base
dominante, € atrai os deuses para as oposi¢des € lutas da finitude limitada.
Por meio desta finitude imanente aos deuses mesmos, eles entram na contra-
di¢@o de sua altivez, dignidade e beleza de sua existéncia, por meio da qual
eles também sdo rebaixados ao arbitrdrio e contingente. O ideal auténtico
apenas escapa do surgimento completo desta contradigdo pelo fato de que os
individuos divinos sdo representados [dargestellt] sozinhos para si em repou-
so0 beato, como € o caso na escultura auténtica e em suas imagens singulares
de templos, todavia mantém algo sem vida, afastado do sentimento, € aquele
trago silencioso da tristeza, ao qual ja fizemos alus8o anteriormente. Esta tris-
teza j4 € aquilo que constitui o seu destino, na medida em que ela indica que
algo superior estd acima deles e que € necesséria a transigfo |109| das parti-
cularidades para a sua unidade universal. Mas se nos voltamos para a espécie
e para a forma desta unidade superior, entdo ela &, frente & individualidade e
determinidade relativa dos deuses, o em si mesmo abstrato e destituido de
forma, a necessidade, o destino, o qual é nesta abstragdo apenas o superior
em geral, que forga deuses e homens, mas permanece por si incompreendido
e sem conceito. O destino ainda nfo ¢ finalidade absoluta que existe por si e,
desse modo, € a0 mesmo tempo a decisdo divina subjetiva, pessoal, mas ape-
nas o poder uno, universal, o que sobrepuja a particularidade dos deuses sin-
gulares ¢, portanto, ndo pode expor-se novamente como individuo, porque se-
ndo se apresentaria apenas como uma dentre as muitas individualidades, mas
ndo estaria acima delas. Por isso ele permanece sem configuragéo e individu-
alidade e € nesta abstrag@o apenas a necessidade enquanto tal, a qual tanto os
deuses quanto os homens disputam para si, quando eles se separam uns dos
outros enquanto particulares, fazem valer a sua forga individual unilateral-
mente e querem se erguer acima de seu limite e atribui¢es, do que estar su-
bordinados ao destino ¢ obedecé-lo, o qual os atinge invariavelmente.
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2. A DissoLUGAO DOs DEUSES POR MEIO
DO SEU ANTROPOMORFISMO

Uma vez que o necessdrio-em-si-e-para-si ndo pertence aos deuses sin-
gulares, ndo fornece o conteido de sua prépria autodeterminagdo e paira aci-
ma deles apenas enquanto abstragdo destituida de determinag@o, entdo, desse
modo, o lado da particularidade e da singularidade é deixado imediatamente
livre e ndo pode escapar ao destino, também ndo pode acabar nas exteriorida-
des da humanizag@o e nas finitudes do antropomorfismo, as quais os deuses
invertem no oposto do que constitui o conceito do substancial e do divino. O
declinio destes belos deuses da arte é, por isso, necessdrio pura e simplesmen-
te por causa de si mesmo, na medida em que |110] a consciéncia por fim n&o
¢ mais capaz de se trangiiilizar junto a eles e, por isso, se volta a partir deles
em si mesma. De modo mais preciso, € jd a maneira do antropomorfismo gre-
go em geral na qual os deuses se dissolvem para a crenga religiosa, bem como
para a crenga poética.

a. Caréncia de subjetividade interior

Pois certamente a individualidade espiritual entra como ideal na for-
ma humana, mas na forma imediata, ou seja, corporal, nfo entra na huma-
nidade em si e para si, a qual no seu mundo interior da consciéncia subje-
tiva bem se sabe diferente de Deus, mas supera igualmente esta diferenca
e, desse modo, enquanto una com Deus, é em si mesma subjetividade infi-
nita absoluta.

o) Por isso falta ao ideal pldstico o aspecto de se expor como interiori-
dade que se sabe infinitamente. As belas formas plésticas ndo sdo apenas pe-
dra, bronze, mas também lhes falta em seu conteido e expressdo o infinita-
mente subjetivo. Por mais que possamos nos entusiasmar com a beleza e com
a arte, este entusiasmo é e permanece o subjetivo, o qual nio se encontra tam-
bém no objeto de sua intui¢do, nos deuses. Para a totalidade verdadeira, po-
rém, também é exigido este lado da unidade e infinitude subjetivas, que se
sabem, uma vez que ele constitui primeiramente o deus € 0 homem que vivem
e sabem. Se ele ndo é marcado também essencialmente enquanto pertencente
ao conteddo e A natureza do absoluto, entdo o mesmo aparece ndo verdadeira-
mente como sujeito espiritual, mas existe apenas em sua objetividade sem es-
pirito consciente em si mesmo para a intui¢do. Sem divida, a individualidade
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dos deuses tem o contetddo do subjetivo também nela, mas enquanto contin-
géncia e em um desenvolvimento que se move por si fora daquele repouso subs-
tancial e beatitude dos deuses.

B) Por outro lado, a subjetividade que se encontra em oposi¢éo aos deu-
ses plasticos, também ndo € a subjetividade em si mesma infinita e verdadei-
ra. Esta, a saber, tal como |111]| a veremos mais detalhadamente na terceira
Forma de arte, a roméntica, tem perante si a objetividade que lhe corresponde
enquanto o Deus em si mesmo infinito, que se sabe. Mas, na medida em que
o0 sujeito no atual estdgio ndo [é] presente para si na imagem consumadamente
bela dos deuses e, com isso, ndo se leva & consciéncia justamente em sua in-
tuicdo também como existindo objetualmente [gegenstindlich] e objetivamen-
te [objektiv]; entdo ele mesmo ainda € apenas diferente e separado do seu objeto
absoluto e, portanto, é a subjetividade meramente contingente, finita.

Y) A transi¢@o para uma esfera superior, poderia se acreditar, haveria de
ser apreendida pela fantasia e pela arte igualmente como uma nova guerra entre
deuses, como a primeira transi¢do desde o simbolismo dos deuses naturais para
o ideal espiritual da arte classica. Contudo, de modo algum € este o caso. Ao
contrdrio, esta transi¢do em um campo inteiramente diferente foi conduzida como
uma luta consciente da efetividade e da presenca mesmas. Desse modo, a arte
alcanga, no que diz respeito ao contetddo superior que ela tem de apreender em
Formas novas, uma posi¢do inteiramente modificada. Este Conteddo novo néo
se faz valer enquanto um manifestar por meio da arfe, mas ¢ manifesto para si
sem a mesma e entra no solo prosaico da refutagéo por fundamentos e entdo no
Animo e seus sentimentos [Gefiihlen] religiosos principalmente por meio de
milagre, do martirio etc. no saber subjetivo, — com consciéncia da oposigio de
todas as finitudes frente ao absoluto, o qual se ressalta na histéria efetiva en-
quanto decurso de acontecimentos para um presente ndo apenas representado,
mas também factual [faktischen]. O divino, Deus mesmo, tornou-se carne, nas-
ceu, viveu, sofreu, morreu e ressuscitou. Este € um conteddo que ndo foi inven-
tado pela arte, mas que estava presente fora dela e que a arte, por conseguinte,
ndo tomou de si mesma, mas o encontra diante de si para configura-lo. Em con-
trapartida, aquela primeira transi¢do ¢ a luta entre os deuses encontrou a sua
origem na intuigdo artistica e na fantasia mesma, que tirou do interior as suas
doutrinas |[112| e formas e deu aos homens admirados seus novos deuses. Mas
por isso os deuses cldssicos também alcangaram apenas a sua existéncia por meio
da representagio e existem apenas na pedra ¢ no bronze, ou na intuigéo, mas
nfo na carne e no sangue, ou no espirito efetivo. Desse modo, ao antropomor-
fismo dos deuses gregos falta a existéncia humana efetiva, a espiritual bem como
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a corpérea. Esta efetividade na carne e no espirito € pela primeira vez introduzida
pelo cristianismo enquanto existéncia, vida e obra de Deus mesmo. Com isso
foi honrada esta corporalidade, a carne, por mais que o meramente natural e
sensivel também seja sabido como o negativo, e o antropomérfico foi santifica-
do. Assim como o homem era originariamente a imagem de Deus, de igual
maneira Deus é uma imagem do homem; e quem vé o filho v€ o pai, quem ama
o filho, ama também o pai; Deus pode ser conhecido na existéncia efetiva. Este
novo conteddo nio é, portanto, levado a consciéncia por uma concepgéo da arte,
mas lhe é dado de fora como um acontecer efetivo, como histéria do Deus en-
carnado. Nesse sentido, aquela transi¢do ndo pdde tomar o seu ponto de partida
a partir da arte, a oposi¢@o do antigo e do novo teria sido demasiado dfspar. O
Deus da religido revelada, segundo o seu contetido € sua Forma, € o Deus ver-
dadeiramente efetivo, para o qual justamente por isso seus adversérios iriam ser
meros entes da representag@o, os quais ndo podem se opor a ele em um mesmo
terreno. Pelo contrério, os antigos e os novos deuses da arte cldssica pertencem
ambos para si ao terreno da representagdo, eles tém apenas a efetividade de se-
rem entendidos e representados pelo espirito finito como poténcias da natureza
e do espirito, e h4 seriedade com sua oposigdo ¢ sua luta. Mas se a transigéo dos
deuses gregos para o Deus do cristianismo tivesse de ser feita a partir da arte,
ndo haveria imediatamente nenhuma seriedade verdadeira com a representagéo
[Darstellung] de uma luta entre deuses.

|113| b. A transigdo para o dmbito cristdo

objeto somente da arte mais recente

Por isso, este conflito e transi¢do se tornou também apenas em tempo
recente um objeto casual, singular, da arte, o qual ndo péde marcar nenhuma
época e nio pdde nesta forma ser nenhum momento penetrante na totalidade
do desenvolvimento da arte. A esse respeito, eu quero recordar aqui de passa-
gem alguns fendmenos que se tornaram famosos. Pode-se perceber com fre-
giiéncia em tempo recente a queixa sobre o declinio da arte cldssica, e a nos-
talgia pelos deuses e her6is gregos foi também tratada muitas vezes pelos po-
etas. Esta tristeza é entdo expressa principalmente em contraposi¢do ao cristi-
anismo, do qual certamente se quis admitir que contém a verdade mais eleva-
da, mas com a limitacdo de que em consideragdo ao ponto de vista da arte
apenas é de se lamentar o declinio da Antigilidade cldssica. “Os Deuses da
Grécia” de Schiller tem este contetido e j4 vale a pena considerar também aqui
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este poema ndo apenas como poema em sua bela exposi¢do, em seu ritmo so-
noro, em suas pinturas [Gemdlden] vivazes ou na bela tristeza do dnimo, da
qual ele nasceu, mas também examinar o contetido, ja que o pathos de Schiller
também sempre € pensado verdadeira e profundamente.

Sem divida, a religifio cristd contém em si mesma o momento da arte, mas
ela alcancou no transcorrer de seu desdobramento na época do Iluminismo tam-
bém um ponto no qual o pensamento, o entendimento, suplantou o elemento que
a arte pura e simplesmente necessita, a forma humana efetiva e o fendmeno de
Deus. Pois a forma humana e o que ela expressa e diz, o acontecimento, a ag¢do €
o sentimento humanos, é a Forma na qual a arte deve apreender e expor o conteii-
do do espfrito. Pois, na medida em que o entendimento faz de Deus uma mera
coisa do pensamento, a apari¢do [Erscheinung] do seu espirito em efetividade
concreta |114] n#o é mais acreditada e assim é desviado o Deus do pensamento de
toda a cxisténcia cfetiva, assim esta espécie de Iluminismo religioso chegou ne-
cessariamente a representagdes e exigéncias que sdo incompativeis com a arte. Mas
se o entendimento se eleva para fora destas abstragdes de volta para a razdo, entdo
entra imediatamente a necessidade por algo concreto e também pelo concreto que
¢ a arte. O periodo do entendimento esclarecido certamente também gerou arte,
mas de modo bastante prosaico, como podemos ver em Schiller mesmo, que to-
mou deste periodo o seu ponto de partida, mas entfo sentiu na necessidade da razéo,
da fantasia e da paixdo, ndo mais satisfeitas pelo entendimento, a nostalgia vivaz
pela arte em geral e mais precisamente pela arte classica dos gregos e seus deuses
e sua concepgdo de mundo. Desta nostalgia repelida pelas abstragdes intelectuais
de seu tempo resultou o poema mencionado. Segundo a redagdo origindria do
poema, a dire¢do de Schiller contra o cristianismo € completamente polémica,
depois ele suavizou a dureza, jd que ela apenas estava voltada contra a visdo do
entendimento do Iluminismo, a qual comegou ela mesma em tempo posterior a
perder o seu dominio. Ele louva inicialmente a intui¢do grega como feliz, para a
qual a natureza inteira era animada [belebt] e repleta de deuses, entdo ele se volta
para o presente e sua concepgdo prosaica das leis da natureza e da posi¢éo do
homem em rela¢fo a Deus e diz:

Diese traur’ ge Stille,

Kiindigt sie mir meinen Schépfer an?
Finster wie er selbst, ist seine Hiille,
Mein Entsagen — was ihn feiern kann.>

55. “Esse siléncio triste,/ Me anuncia o meu criador?/ Tenebroso, como ele mesmo, € a sua redoma,/
Apenas minha reniincia — é o que pode celebrd-lo” (N. da T.).
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Sem divida, a rendincia no cristianismo constitui um momento essencial,
mas apenas na representagdo mondstica ela exige do homem mortificar em si
mesmo o Animo, o sentimento, os assim denominados impulsos da natureza,
nio incorporar a si o mundo ético, racional, efetivo da familia, do Estado,
[115] — igualmente como o Iluminismo e o seu defsmo, os quais pretendem
que Deus € incognoscivel, impdem aos homens a reniincia suprema, a rendn-
cia de nfo saber de Deus, de nfo compreendé-lo [begreifen]. Segundo a intui-
¢do verdadeiramente cristd, a rendncia é, ao contrdrio, apenas 0 momento da
mediagdo, do ponto de passagem, no qual o meramente natural, sensivel e finito
se despe em geral de sua inadequag@o, para deixar o espirito chegar a liberda-
de e a reconciliagdo mais elevadas consigo mesmo, uma liberdade e beatitude
que os gregos ndo conheciam. N&o se trata entdo no cristianismo da celebra-
¢do do Deus solitdrio, da sua mera separagdo e desprendimento do mundo
desdivinizado [entgdtterten], pois justamente Deus é imanente aquela liberda-
de espiritual e reconciliagio do espirito. Consideradas a partir deste aspecto,
as palavras famosas de Schiller:

Da die Gotter menschlicher noch waren,

Waren Menschen géttlicher,*

sdo completamente falsas. Por isso, temos de ressaltar como mais importante
a alteracdo posterior da concluséo, no qual se diz dos deuses gregos:

Aus der Zeitflut weggerissen, schweben
Sie gerettet auf des Pindus Hohn,

Was unsterblich im Gesang soll leben,
MuB im Leben untergehn.”

56. “Quando os deuses eram ainda mais humanos,/ Os homens eram mais divinos” (N. da T.).

57. “Arrancados do fluxo do tempo, pairam/ a salvo no cimo de Pindo,/ O que deve viver imortal
na cangdo,/ Deve na vida sucumbir.” A primeira versdo do poema "Os deuses da Grécia", que
comporta 25 estrofes de 8 versos, apareceu em marco de 1788 no Teutscher Merkur. A segunda,
reduzida a 16 estrofes, apareceu em 1800 nos Gedichte. A primeira passagem citada se situa na
peniiltima estrofe da primeira versdo e a segunda passagem € composta pelos versos finais da
segunda versdo. Segundo Walter Rehm, este poema de Schiller foi, ao lado da “Ifigénia” de
Goethe, uma das expressdes mais concentradas do mito grego imperante na época (cf. Griechentum
und Goethezeit. Geschichte eines Glaubens, Bern und Miinchen, Francke, 4 ed. p.198). Novalis
escreveu uma apologia de Schiller em 1790, baseada neste poema, ao passo que o 5° de seus

4l

Hinos & Noite pode ser tomado como uma resposta “cristd” a esse poema (N. da T.).
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Desse modo estd inteiramente confirmado o que j4 mencionamos anteri-
ormente: os deuses gregos teriam o seu posto apenas na representagdo € na
fantasia, eles ndo poderiam nem afirmar o seu lugar na efetividade da vida,
nem fornecer ao espirito finito sua satisfagdo dltima.

De um modo distinto, Parny®®, chamado de Tibulo francés por
causa de suas elegias logradas, voltou-se contra o cristianismo em um
poema detalhado em dez cantos, uma espécie de epopéia, |116] “La
guerre de Dieux®®”, a fim de fazer troga das representagdes cristds por
meio do gracejo e da comicidade com frivolidade declarada do chiste,
mas com humor e espirito. Mas os divertimentos ndo devem ser nada
mais sendo leviandade relaxada, e ndo deve acontecer de algum modo
o desleixo com a santidade [Heiligkeir] e com a exceléncia suprema,
como na época da Lucinde®® de Friedrich von Schlegel. Sem didvida,
Maria se sai muito mal naquele poema, os monges, os dominicanos,
os franciscanos etc. se deixam perder pelo vinho e pelas bacantes como
as freiras pelos faunos, e af o desfecho € bastante ruim. Por ultimo,
no entanto, os deuses do mundo antigo séo vencidos e se retiram do
Olimpo para o Parnaso.

Finalmente, Goethe, em sua “Noiva de Corinto”? , descreveu de modo
mais profundo em uma pintura viva o exilio do amor nZo tanto segundo o
verdadeiro principio do cristianismo quanto segundo a exigéncia mal compre-
endida da rentincia e do sacrificio, na medida em que ele contrapde a este
ascetismo falso, que condena a determinagdo da mulher em ser esposa € que
quer considerar o celibato forcado como algo mais sagrado do que o casamen-
to, os sentimentos [Gefiihle] naturais do ser humano. Do mesmo modo que
encontramos em Schiller a oposi¢do entre a fantasia grega e as abstragdes do
entendimento do Iluminismo moderno, vemos aqui a legitimagio grega ética-
sensivel concernente ao amor e ao casamento oposta a representagdes que per-
tenceram apenas a um ponto de vista unilateral, ndo verdadeiro da religido
cristd. Com grande arte foi dado a tudo isto um tom horripilante, sobretudo
pelo fato de que permanece incerto se se trata de uma menina efetiva ou de

58. Evariste Désiré de Forges, Visconde de Parny (1753-1814). “A guerra dos deuses” é uma par6-
dia da Biblia, surgido em 1799, de inspiragdo mais licensiosa (N. da T.).

59. Em francés no original: “A Guerra dos Deuses”. (N. da T.)

60. Surgido em 1799 (N. da T.).

61. Die Braut von Korinth. Longa e célebre balada de Goethe, publicada aos cuidados de Schiller no
Almanaque das Musas de 1798, “censurada” por W. von Humboldt e rejeitada por Herder por
razbes religiosas (N. da T.).
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uma morta, de uma pessoa viva ou de um fantasma, e na medida do verso é
entrelacada igualmente de modo inteiramente magistral a brincadeira com o
que é solene, que se torna ainda mais horripilante.

|117| c. Dissolugdo da arte cldssica em seu proprio dmbito

Antes de tentarmos reconhecer em sua profundidade a nova Forma de
arte, cuja oposi¢do a antiga nfo pertence ao decurso do desenvolvimento da
arte, como temos de considerd-lo aqui segundo os seus momentos essenciais,
devemos primeiramente trazer a intui¢do aquela transi¢do que recai na arte
antiga mesma em sua préxima forma. O principio desta transi¢@o estd no fato
de que o espirito — cuja individualidade até agora foi intuida como em conso-
nincia com as verdadeiras substincias da natureza e da existéncia humana e
que se sabia e se encontrou nesta concordéncia segundo a sua propria vida,
querer ¢ atuar — comecou agora a recolher-se na infinitude do interior, mas ao
invés da verdadeira infinitude, ganhou em si mesmo apenas um regresso for-
mal [formelle] e ele mesmo ainda finito.

Se lancarmos um olhar mais atento aos estados concretos que correspon-
dem ao principio indicado, entdo j& vimos que os deuses gregos tinham como
o scu Contelido as substancias da vida e do agir efetivos humanos. Afora a
intui¢do dos deuses estava a0 mesmo tempo presente cOmo um existente
[Existierendes] a determinacdo suprema, o interesse universal e a finalidade na
existéncia [Dasein]. Assim como era essencial & forma artistica espiritual gre-
ga também aparecer como exterior e efetiva, também a determinagfo espiritu-
al absoluta do homem se elaborou em uma efetividade real fenoménica, com
cuja substincia e universalidade o individuo fez a exigéncia de estar em con-
sonancia. Esta finalidade suprema ecra na Grécia a vida do Estado, a cidadania
¢ a sua eticidade e patriotismo vivo. Além deste interesse nfo havia nenhum
mais elevado, mais verdadeiro. Mas a vida do Estado, enquanto fendmeno
mundano e exterior, assim como os estados da efetividade mundana em geral,
tornam-se caducos. |118] Nio & dificil de mostrar que um Estado em tal es-
pécie de liberdade, tdo imediatamente idéntico com todos os cidaddos, que en-
quanto tais ja t8m em suas méos em todas as ocasides piblicas a atividade su-
prema, sé pode ser pequeno e fraco e em parte tem de destruir-se por meio de
si mesmo, em parte é arruinado exteriormente no decurso da histéria mundial.
— Pois, por um lado, neste estar unido imediato do individuo com a universa-
lidade da vida do Estado, a propriedade subjetiva e sua peculiaridade privada
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ainda nio alcangaram o seu direito e ndo encontram nenhum espago para uma
formagio ndo prejudicial ao todo. Mas enquanto diferenciadas do substancial,
no qual elas ndo foram acolhidas juntamente, elas permanecem o egoismo li-
mitado, natural, que trilha para si o seu préprio caminho, persegue os seus
interesses distanciados do interesse verdadeiro do todo e, desse modo, se torna
a ruina do Estado mesmo, ao qual conquista para si, por fim, o poder subje-
tivo de se contrapor a ele. Por outro lado, no interior desta liberdade mesma
desperta a necessidade de uma liberdade superior do sujeito em si mesmo, que
reivindica ser livre ndo apenas no Estado, enquanto todo substancial, ndo ape-
nas nos costumes e na legalidade existentes, mas em seu proprio interior, na
medida em que quer gerar para si a partir de si mesmo o bem € 0 correto em
seu saber subjetivo e o levar ao reconhecimento. O sujeito reclama a consci-
éncia de ser substancial em si mesmo enquanto sujeito e, desse modo, surge
naquela liberdade um novo conflito entre a finalidade para o Estado e para si
mesma enquanto individuo livre em si mesmo. Uma tal oposigdo ja teve ini-
cio no tempo de Sécrates, ao passo que pelo outro lado a vaidade, o egoismo
e a devassidio da democracia e da demagogia corrompiam o Estado efetivo
de tal modo, que homens como Xenofonte e Platdo sentiam um desgosto pelas
condicoes [Zustinde] de sua cidade natal, na qual o cuidado pelos assuntos
|119] universais residia em méos egoistas € levianas.

O espirito da transi¢do repousa, por isso, primeiramente na cisdo em geral
entre o espiritual autdnomo por si mesmo e a existéncia exterior. O espiritual
nesta separagdo de sua realidade, na qual ele ndo mais se reencontra, € desse
modo o espiritual abstrato, todavia nio o Deus tnico oriental, mas pelo con-
trério o sujeito efetivo que se sabe, que produz e retém em sua interioridade
subjetiva todo o universal do pensamento, o verdadeiro, o bem, os costumes,
e nisso ndo tem o saber de uma efetividade presente, mas apenas os seus pro-
prios pensamentos e convicgdes. Esta relacdo, na medida em que permanece
presa a oposicido e opde os lados dela como meramente postos um contra o
outro, seria de natureza inteiramente prosaica. Contudo, neste estégio ainda
ndo se chega a esta prosa. Por um lado, a saber, estd certamente presente uma
consciéncia que, enquanto firme em si mesma, quer o bem [das Gute], que se
representa a realizag@io da sua aspiragdo, a realidade de seu conceito na virtu-
de do seu animo, bem como nos deuses antigos, nos costumes [Sitten] e nas
leis; mas ao mesmo tempo ela se encontra irritada com a existéncia enquanto
presenga, contra a vida politica efetiva de seu tempo, contra a dissolugdo do
antigo modo de pensar, do patriotismo recente e da sabedoria do Estado ¢ est4,
desse modo, sem diivida na oposigdo do interior subjetivo com a realidade ex-
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terior. Pois no seu préprio interior ela ndo goza de plena satisfacdo naquelas
meras representagdes da eticidade verdadeira e se volta, por isso, contra o ex-
terior, com o qual se relaciona de modo negativo, hostil, com a finalidade de
altera-lo. Com isso, como foi dito, por um lado esté presente sem divida um
Contetido mais interior que, se exprimindo de modo determinado e firme, tem
de se haver a0 mesmo tempo com um mundo dado que contradiz aquele Con-
teddo e que alcanga a tarefa de descrever esta efetividade nos tragos de sua
corrupgdo contraposta ao bem e ao verdadeiro; por outro lado, contudo, esta
oposigdo encontra |120| ainda na arte mesma a sua solugéo. Isto €, surge uma
nova Forma de arte em que a luta da oposi¢éo n@o é conduzida por meio de
pensamentos e ndo permanece presa 2 discérdia, mas a efetividade é levada a
exposi¢io na tolice de sua corrupgdo mesma de um modo fal que ela se des-
tr6i em si mesma, para que justamente nesta autoaniquilagdo do correto o ver-
dadeiro possa se mostrar como poder firme, permanente, a partir deste reflexo
e ndo seja dada para o lado da tolice e da ndo razdo a forga de uma oposigdo
direta contra o que é verdadeiro em si mesmo. Desta espécie € o comico, tal
como é manipulado sem ira em jovialidade pura, serena por Arist6fanes entre
os gregos em relagdo ao Ambito o mais essencial da efetividade de sua €poca.

3. A SATIRA

Vemos esta solugdo ainda adequada a arte todavia igualmente desapare-
cer pelo fato de que a contraposigao persiste na Forma da oposi¢do [Gegensatz]
mesma e, por isso, conduz no lugar da reconciliagdo poética uma relagéo pro-
saica de ambos os lados, por meio da qual a Forma de arte classica aparece
como superada [aufgehoben], na medida em que ela deixa sucumbir os deuses
plasticos, bem como o belo mundo dos homens. Aqui temos de nos voltar ime-
diatamente para a Forma de arte que ainda € capaz de se pOr dentro desta tran-
si¢do para um modo de configuragdo mais elevado ¢ de efetivd-la. — Como
ponto final da arte simbélica encontramos igualmente a separagdo da forma
[Gestalt] enquanto tal de seu significado em uma multiplicidade de Formas
[Formen]: na comparagdo, na fabula, na pardbola, no enigma etc. Se a separa-
¢do semelhante constitui também neste lugar o fundamento da dissolugdo do
ideal, entdo surge a pergunta pela diferenga da espécie atual de transi¢éo em
relagdo 2 anterior. A diferenga € a seguinte.
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|121| a. Diferenga entre a dissolugdo da arte cldssica
e a dissolugcdo da arte simbdlica

Na auténtica Forma de arte simbélica e comparativa, a forma e o sig-
nificado sdo certamente desde sempre estranhos entre si, a despeito do seu
parentesco e de sua relag@o; contudo, eles ndo se encontram em uma relagéo
negativa, mas amigdvel, pois justamente as qualidades e os tragos iguais ou
semelhantes em ambos os lados mostram-se como fundamento de sua liga-
¢80 e comparagio. Por isso, a sua separagdo e estranheza permanentes ndo
sdo nem de espécie hostil no que diz respeito aos lados separados, nem &
desse modo rompida uma fusio estreita em si e para si. Em contrapartida, o
ideal da arte cldssica parte da configuragdo-em-um [Ineinsbildung] comple-
ta do significado e da forma, da individualidade espiritual interior e de sua
corporalidade, e quando, por isso, se desprendem os lados reunidos para tal
unidade consumada, entdo isso ocorre apenas porque eles ndo podem mais
se suportar mutuamente ¢ t&m de sair de sua reconciliagio pacifica para a
inconciliabilidade e hostilidade.

b. A sdtira

Com esta Forma da relacdo, a diferenga do simbélico, se alterou além
disso também o conteiido dos lados, os quais se encontram agora um frente
ao outro. Na Forma de arte simbdlica, a saber, si0 em maior ou menor grau
abstragdes, pensamentos universais ou ainda sentencas determinadas na For-
ma de universalidades de reflexdo, que alcangam por meio da forma artisti-
ca [Kunstgestalt] simbdlica uma sensibiliza¢do alusiva; ao contrario, na For-
ma que se faz valer nesta transi¢do para a arte roméintica certamente o con-
teddo € de abstragdo semelhante de pensamentos universais, modos de pen-
sar e sentengas do entendimento; mas néo estas abstragdes |122| enquanto tais,
€ sim sua existéncia na consciéncia subjetiva e a autoconsciéncia que se apoia
sobre si mesma fornecem o Conteddo para um dos lados da oposi¢do. Pois a
préxima exigéncia deste estdgio intermedidrio consiste no fato de que o es-
piritual, o qual conquistou o ideal, sai para si de modo autdénomo. J4 na arte
cléssica a individualidade espiritual era a questdo principal, embora perma-
neceu reconciliada pelo lado de sua realidade com a sua existéncia imediata.
Agora vale expor uma subjetividade que procura em geral conquistar o do-
minio sobre a forma que ndo lhe € mais adequada e sobre a realidade exte-
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rior. Com isso, o mundo espiritual torna-se livre para si mesmo; ele se sub-
traiu ao sensfvel e aparece, por isso, por meio deste retraimento em si mes-
mo como sujeito autoconsciente, que se basta a si apenas em sua interiorida-
de. Mas este sujeito, que afasta de si a exterioridade, néo € ainda, segundo o
seu lado espiritual, a verdadeira totalidade, a qual tem como o seu conteddo
o absoluto na Forma da espiritualidade autoconsciente, porém, enquanto €
acometido pela oposig¢éo frente ao efetivo, é uma subjetividade meramente
abstrata, finita, insatisfeita. — Frente a ela estd uma efetividade igualmente
finita, a qual também por seu lado se torna livre, mas justamente pelo fato
de que aparece como uma efetividade destitufda de deuses e como uma exis-
téncia corrompida, j4 que o verdadeiramente espiritual saiu dela e retornou
para o interior e ndo quer e nio pode mais se reencontrar nela. Deste modo,
a arte leva agora um espirito pensante — um sujeito que repousa sobre si en-
quanto sujeito em sabedoria abstrata com o saber e o querer do bem e da
virtude — a uma oposig¢io hostil contra a corrupgéo de seu presente. O que
nio foi solucionado nesta oposi¢do, em que o interior € 0 exterior permane-
cem em firme desarmonia, constitui o elemento prosaico da relacdo entre
ambos os lados. Um espirito nobre, um animo virtuoso, para o qual perma-
nece negada a realizagdo de sua consciéncia em um mundo do vicio e da tolice,
volta-se com indignaco apaixonada ou chiste refinado e amargura gélida |123]
contra a existéncia que se encontra & sua frente, troga do mundo e se zanga
com ele que contradiz diretamente sua idéia abstrata de virtude e verdade.

A Forma de arte [Kunstform] que assume esta forma [Gestalt] da oposi-
¢do que irrompe da subjetividade finita e da exterioridade degenerada, € a
sdtira, com a qual as teorias usuais nunca puderam lidar bem, na medida em
que elas sempre ficaram embaragadas sobre onde deveriam situd-la. Pois de
épico a sdtira ndo tem nada, e a lirica ela ndo pertence propriamente, na me-
dida em que nfioc se expressa no satirico o sentimento do dnimo, mas o univer-
sal do bem e o que é necessédrio em si mesmo, o qual, certamente misturado
com a particularidade subjetiva, aparece como virtude particular deste ou da-
quele sujeito, todavia ndo goza a si em beleza livre, desimpedida, da repre-
senta¢do e propaga este gozo, mas conserva a contragosto a dissonancia da
prépria subjetividade e seus principios abstratos em oposigdo a efetividade
empirica e, nesta medida, ndo produz nem poesia verdadeira nem obras de arte
verdadeiras. O ponto de vista satirico ndo deve, portanto, ser apreendido a partir
daqueles géneros da poesia, mas deve ser apreendido mais universalmente
enquanto esta Forma de transi¢do do ideal clédssico.
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¢. O mundo romano como solo da sdtira

Na medida em que € a dissolucdo prosaica do ideal segundo o seu Con-
teddo interior que se d4 a conhecer no satirico, nao devemos procurar o ter-
reno efetivo para o mesmo na Grécia, no pafs da beleza. A sdtira, segundo
a forma hé pouco descrita, concerne de modo peculiar aos romanos. O es-
pirito do mundo romano € o dominio da abstragédo, da lei morta, o destro-
camento da beleza e dos costumes [Sitre] serenos, o retroceder da familia
bem como da eticidade imediata, natural, em geral o sacrificio da individu-
alidade, a qual se doa ao Estado e na obediéncia a lei abstrata |124| encon-
tra a sua dignidade de sangue frio ¢ a sua satisfacdo intelectiva. O principio
desta virtude politica, cuja dureza fria submete para si no exterior toda in-
dividualidade dos povos, ao passo que o direito formal [formellen] se con-
figura no interior em agudeza semelhante até a consumag@o, se opde a ver-
dadeira arte. Deste modo, ndo encontramos também em Roma nenhuma arte
bela, livre e grande. Os romanos tomaram dos gregos e aprenderam com
eles a escultura e a pintura, a poesia épica, lirica e dramética. E notéavel
que o que pode ser tido como autdctone aos romanos sio as farsas cémicas,
os fesceninos® e as ateldnias®®, ao passo que as comédias mais elaboradas,
mesmo as de Plauto e sobretudo as de Teréncio, foram tomadas dos gregos
e foram mais uma questdo de imitagdo do que de produgdo autdbnoma. Tam-
bém Enio bebeu das fontes gregas e tornou a mitologia prosaica. Préprio
aos romanos € apenas aquele modo de arte que é prosaico em seu principio,
por exemplo, a poesia didética, particularmente quando tem conteido mo-
ral e fornece apenas a partir de fora as suas reflexdes universais o adorno
do metro, das imagens, dos similes e de uma bela dicgio retdrica; mas so-
bretudo a sdtira. O espirito de um aborrecimento virtuoso sobre o mundo
circundante é o que aspira em parte aliviar-se em declamag¢des vazias. Esta
Forma [Form] de arte prosaica em si mesma [an sich selbst] s6 pode ser
mais poética na medida em que ela nos traz diante dos olhos a forma
[Gestalt] corrompida da efetividade de modo tal que esta corrupgdo desaba
em si mesma por meio de sua prépria tolice; como Horécio, por exemplo,
que enquanto lirico se formou inteiramente segundo a Forma de arte grega
e seu modo, em suas cartas e sitiras, nas quais ele € mais tipico, esboca
uma imagem viva dos costumes de seu tempo, na medida em que eles nos

62. Poesias satiricas ¢ licenciosas da Fescénia, cidade da Etriiria (N. da T.).
63. Pecgas de teatro bufas de Atella, cidade da Itdlia (N. da T.).
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descreve tolices, as quais, desajeitadas nos seus meios, destroem-se por meio
de si mesmas. Mas também isto é apenas uma jovialidade justamente refi-
nada e culta, mas nfio exatamente poética, a qual se satisfaz em tornar risi-
vel o que é ruim. |125] Em outros, em contrapartida, contrapde-se a repre-
sentagdo abstrata do que é correto e da virtude diretamente aos vicios, e
aqui sdo o aborrecimento, a raiva, a ira ¢ o 6dio que em parte se tornam
mais amplos do que o palavrério abstrato sobre virtude e sabedoria, em parte
se dirigem amargamente com a indignagdo de uma alma mais nobre contra
a corrupgdo ¢ a escraviddo dos tempos ou ostentam sem esperanga ou cren-
¢ca verdadeiras, diante dos vicios do dia, a imagem dos costumes antigos, da
antiga liberdade, das virtudes de um estado de mundo inteiramente diferen-
te, do passado, mas a instabilidade, as vicissitudes, & necessidade e ao peri-
go de um presente ignominioso nio tém nada a contrapor sendo a equani-
midade estéica e a imperturbabilidade interior de uma mentalidade
[Gesinung] virtuosa do animo. Esta insatisfagdo também fornece de modo
parcial a historiografia e & filosofia romanas um tom semelhante. Salustiano
tem de se voltar contra a corrupgdo dos costumes, & qual ele mesmo nio
ficou estranho; Livio, apesar de sua elegancia retérica, procura consolo e
satisfacéio na descrigdo dos dias antigos; e principalmente Técito que revela
com mau humor igualmente grande e profundo, sem a pobreza da declama-
¢do, as coisas ruins de seu tempo com intuitibilidade [Anschaulichkeit] aguda.
Entre os satiricos, particularmente Pérsio ¢ de muita aspereza, mais amargo
que Juvenal. Mais tarde vemos, por fim, o greco-sirio Luciano se voltar con-
tra todos — herdis, filésofos e deuses — com leviandade feliz e principal-
mente passar os deuses gregos antigos para o lado de sua humanidade e in-
dividualidade. Mas ele permanece constantemente indiscreto na mera exte-
rioridade das formas divinas e de suas acdes € se torna, desse modo, parti-
cularmente para nés tedioso. Pois, por um lado, segundo a nossa crenga, ja
ultrapassamos aquilo que ele quer destruir, por outro lado, sabemos que es-
tes tragos dos deuses, considerados a partir do ponto de vista da beleza, t€m
sua validade eterna apesar de suas brincadeiras e sua zombaria.
Atualmente as sétiras nio vingam mais. Cotta® e |126] Goethe oferece-
ram prémios para sétiras; ndo foi apresentada nenhuma poesia deste género.
Para elas sdo requeridos principios firmes, com os quais o presente estd em
contradi¢iio, uma sabedoria que permanega abstrata e uma virtude que, com

64. Johann Friedrich Cotta (1764-1832), livreiro e editor em Tiibingen e Stuttgart, amigo e editor
da maior parte dos poetas de seu tempo, notadamente de Goethe e de Schiller (N. da T.).
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energia rigida, se prenda apenas em si mesma [an sich selber], e embora pos-
sa colocar-se em contraste com a efetividade, ndo obstante ndo é capaz de
realizar a auténtica dissolugdo poética do falso e do adverso e a auténtica re-
conciliagdo no verdadeiro.

Mas nesta discérdia do modo de pensar interior abstrato e da objetivida-
de exterior, a arte ndo pode permanecer parada sem sair do seu préprio prin-
cipio. O subjetivo tem de ser apreendido enquanto o infinito em si mesmo e o
que € em si e para si, que, embora ndo deixe subsistir a efetividade finita como
o verdadeiro, ndo se relaciona em meras oposi¢des negativamente com a mes-
ma, mas igualmente progride para a reconciliagdo e vem a exposic¢éo nesta ati-
vidade primeiramente frente aos individuos ideais da Forma de arte cléssica,
enquanto a subjetividade absoluta.



|127| Terceira segdo

A FORMA DE ARTE ROMANTICA



Introdugdo

Do RoMANTICO EM GERAL

A Forma da arte romantica, tal como até agora ocorreu todas as vezes
em nossa consideragio, determina-se a partir do conceito interior do Contet-
do [Gehalt] para cuja exposicdo a arte ¢ destinada. E assim precisamos tentar
inicialmente esclarecer para nds o principio peculiar do novo conteiido [/nhalt]
que agora, enquanto o contetido absoluto da verdade, entra na consciéncia para
uma nova concep¢io de mundo e configuracdo artistica.

No estdgio inicial da arte subsistiu o impulso da fantasia em erguer-se
da natureza para a espiritualidade. Mas este aspirar permaneceu apenas uma
procura do espirito que, por conseguinte, na medida em que ainda ndo forne-
ceu o contetdo auténtico para a arte, também apenas pode se fazer valer para
os significados naturais ou abstragdes destituidas de subjetividade do interior
substancial, que constituiam o auténtico ponto central.

O inverso, em segundo lugar, encontramos na arte classica. Aqui a espiritu-
alidade € a base e o principio do contetido, embora apenas consiga se impor para
si mesma por meio da superagéo dos significados naturais; a Forma exterior € o
fendmeno natural no corporal e sensivel. Esta Forma, todavia, ndo permaneceu,
como no primeiro estégio, apenas superficial, indeterminada € impenetrada por
seu Contetido, mas a completude da arte alcancou justamente seu topo pelo fato
de o espiritual ter atravessado completamente por seu fendmeno exterior, ter ide-
alizado o natural nesta bela unido e de té-lo feito realidade adequada do espirito
em sua individualidade substancial mesma. Desse modo, a arte classica foi a ex-
posi¢io do ideal mais adequada ao conceito, a completude |128| do reino da bele-
za. Algo mais belo n&o pode haver e ndo haverd mais.
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Todavia existe algo mais elevado do que a bela apari¢do do espirito em
sua forma sensivel imediata, mesmo se esta também foi criada pelo espirito
como adequada a ele. Pois esta unifio, que se realiza no elemento do exterior
e, desse modo, torna a realidade sensivel em existéncia adequada, opde-se igual-
mente de novo ao verdadeiro conceito do espirito e o impele de sua reconci-
liagdo no que é corporal de volta para ele mesmo, para a reconciliagdo de si
mesmo em si mesmo. A totalidade simples, consistente do ideal, se dissolve e
se decompde na totalidade dupla do subjetivo que € em si mesmo e do fend-
meno exterior, para permitir ao espirito alcangar, por meio desta separagio, a
reconciliagdo mais profunda em seu préprio elemento do interior. O espirito,
que tem como principio a adequagio de si mesmo consigo mesmo, a unidade
de seu conceito com a sua realidade, apenas pode encontrar sua existéncia cor-
respondente em seu mundo espiritual familiar préprio do sentimento, do &ni-
mo, em geral, da interioridade. Desse modo, o espirito chega a consciéncia de
ter seu outro, sua existéncia, enquanto espirito, junto a ele e nele mesmo, €
assim de desfrutar primeiramente sua infinitude e liberdade.

1. O PrinciriOo DA SUBJETIVIDADE INTERIOR

Esta elevacdo do espirito para si mesmo, por meio da qual ele conquista
em si mesmo sua objetividade, que antes ele precisava procurar no exterior ¢
no sensivel da existéncia, e se sente e se sabe nesta unidade consigo mesmo,
constitui o principio fundamental da arte roméntica. A isso estd ligada imedi-
atamente a determinacfo necessdria de que para este tltimo estdgio artistico a
beleza do ideal clissico e, por isso, a beleza em sua forma mais prépria e em
seu contetido mais adequado, ndo sdo mais o fim tltimo [kein Letztes mehr].
Pois no estdgio da arte roméntica o espirito sabe que |129] sua verdade n#o
consiste em mergulhar a si na corporalidade; pelo contririo, ele apenas se tor-
na certo de sua verdade pelo fato de reconduzir a si mesmo do exterior para
sua interioridade! consigo mesmo e de estabelecer a realidade exterior como

1. Innigkeit. No decorrer do texto traduzimos tanto Innerlichkeir (Innere, innerlich) quanto Innigkeit
por "interioridade”, embora, para um estudo mais detalhado da Forma de arte romaéntica, se deva
levar em conta a diferenga/semelhanga conceitual entre estes dois termos alemides em Hegel. A
tradugdo de Innigkeit serd acompanhada do original alemio. De modo geral, a /nnerlichkeir de-
signa a interioridade tal e qual, ao passo que a Innigkeit remete a uma interioridade mais intima,
aparentada ao sentimento. Por isso, a Innigkeit em alemdo também significa "intimidade", "cor-
dialidade”, "afeto”, algo que diz respeito ao fntimo do ser humano. Na filosofia do direito a Innigkeit
€ a "Forma subjetiva da substancialidade” (§167) (N. da T.).
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uma existéncia que ndo lhe € adequada. Se, por conseguinte, também este novo
Conteddo abarca em si mesmo a tarefa de se fazer belo, entdo permanece para
ele, todavia, a beleza, no sentido até agora visto, como algo subordinado e ele
se torna beleza espiritual do interior em si e para si enquanto a subjetividade
espiritual em si mesma infinita. '

Mas para que o espirito alcance sua infinitude, ele deve igualmente se ele-
var da mera personalidade formal [formellen] e finita para o absoluto; isto €, o
espirito deve se representar [zur Darstellung bringen] como preenchido pelo que
¢ pura e simplesmente substancial e, nisso, como sujeito que se sabe e se quer a
si mesmo. Inversamente, o substancial, o verdadeiro, ndo deve, por isso, ser
apreendido como um mero estar além do que é humano [Menschlichkeit] e estar
despido do antropomorfismo da intui¢do grega, mas o humano [Menschliche],
enquanto subjetividade efetiva, deve ser tornado principio € o que € antropo-
mérfico, como ja vimos anteriormente, deve ser desse modo primeiramente tor-
nado completo?.

2. Os MowmeNTos Mais Precisos po CONTEUDO
E DA FormMA Do RoMANTICO

A partir dos momentos mais precisos que residem nesta determinagéo
fundamental, temos de desenvolver de modo universal o circulo dos objetos
bem como a Forma [Form], cuja forma [Gestalt] modificada é condicionada
pelo novo conteiido da arte romantica.

O verdadeiro contelido do romantico € a interioridade absoluta, a Forma
correspondente é a subjetividade espiritual, enquanto apreensdo de sua auto-
nomia e liberdade. Este infinito em si mesmo e universal em si e para si € a
negatividade absoluta de tudo o que € particular, a unidade simples consigo
[130| mesma que consumiu tudo o que € reciprocamente separado, todos os
processos da natureza e seu ciclo de nascimento, desaparecimento € renasci-
mento, toda limitagdo da existéncia espiritual e que dissolveu todos os deuses
particulares na pura identidade infinita consigo mesma. Neste pantedo todos

2. Menschlichkeit, que designa o cardter humano [das Menschliche] dos atos e das situagdes, por-
tanto, a “humanidade”, a “condi¢do humana”, se distingue de Menschheit, a “humanidade” como
o conjunto dos homens. Por outro lado, importa notar em Hegel a dimensdo do humanus (cf. a
seguir na p. 342) para a arte roméntica, a diferen¢a do antropomorfismo da arte cldssica. O hu-
mano romintico se define sob o momento da singularidade, para além da particularidade huma-
na da arte cldssica (N. da T.).
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os deuses estdo destronados, a chama da subjetividade os destruiu, € em vez
da plastica multiplicidade de deuses [Vielgdtrerei], a arte conhece agora ape-
nas um Deus, um espirito, uma autonomia absoluta, que permanece enquanto
o0 saber e o querer absoluto dela mesma consigo mesma em unidade livre, €
ndo mais se desfaz naqueles caracteres e fungdes particulares, cuja Gnica coe-
sd0 era a coer¢io de uma necessidade obscura. — A subjetividade absoluta en-
quanto tal, todavia, escaparia a arte ¢ seria apenas acessivel ao pensamento se
cla, para ser subjetividade efetiva, adequada ao seu conceito, também ndo pe-
netrasse na existéncia exterior e se recolhesse em si mesma desde esta realida-
de. Este momento da efetividade pertence ao absoluto, porque o absoluto,
enquanto negatividade infinita, possui a si mesmo como o resultado de sua ati-
vidade enquanto unidade simples do saber consigo mesmo e, desse modo,
enquanto imediatez. Por causa desta existéncia também imediata, que estd fun-
dada no absoluto mesmo, o absoluto nfio se mostra como o #nico Deus zeloso,
que apenas supera o natural e a existéncia humana finita, sem se configurar
neles como o fendmeno enquanto subjetividade divina efetiva, mas o absoluto
verdadeiro se abre e, desse modo, conquista um lado segundo o qual ele tam-
bém ¢ passivel de ser apreendido e exposto pela arte.

Mas a existéncia de Deus ndo € o natural e sensivel enquanto tal, e sim
o sensivel levado 2 ndo-sensibilidade, a subjetividade espiritual que, em vez
de perder em seu fendmeno exterior sua certeza enquanto certeza do absoluto,
justamente por meio de sua realidade alcanca ela mesma primeiramente a cer-
teza efetiva presente. Deus em sua verdade, por isso, ndo é nenhum mero ide-
al gerado a partir da fantasia, [131| mas ele se coloca no centro da finitude e
da contingéncia exterior da existéncia e se sabe nela, todavia, como sujeito
divino, que permanece em si mesmo infinito e faz esta infinitude para si mes-
mo. Na medida em que o sujeito efetivo é desse modo o fendmeno de Deus,
a arte adquire apenas agora o direito mais elevado de empregar a forma hu-
mana e o modo da exterioridade em geral para a expressido do absoluto, em-
bora a nova tarefa da arte apenas possa consistir em levar & intuigdo, nesta
forma, ndo a submers3o do interior na corporalidade exterior, mas, inversa-
mente, a retomada do interior em si mesmo, a consciéncia espiritual de Deus
no sujeito. Os diferentes momentos, que constituem a totalidade desta concep-
cdo de mundo enquanto totalidade da verdade mesma, encontram agora, por
conseguinte, sua apari¢do no homem, de um modo que nem o natural enquan-
to tal, como sol, céu, constelagdo etc. fornece o conteddo e a Forma nem o
circulo grego dos deuses, os herdis ou os atos exteriores no terreno da eticida-
de familiar e da vida politica; mas é o sujeito efetivo, particular, em sua vita-
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lidade interior, que adquire valor infinito, na medida em que nele sozinho se
desdobram e se concentram na existéncia os eternos momentos da verdade ab-
soluta, que apenas & efetiva como espirito.

Se compararmos esta determinagio da arte roméantica com a tarefa da arte
cldssica, tal como a escultura grega a cumpriu do modo o mais adequado, entéo
a forma plastica dos deuses ndo expressa 0 movimento ¢ a atividade do espi-
rito que entrou em si mesmo desde sua realidade corporal ¢ penetrou no ser-
para-si interior. Certamente o mutdvel e o contingente naquelas grandes ima-
gens dos deuses estdo eliminados da individualidade empirica; mas o que lhes
falta é a efetividade da subjetividade existente para si mesma no saber e que-
rer dela mesma. Esta deficiéncia se mostra externamente no fato de que falta
as formas da escultura a expressdo da alma simples, a luz do olho?. |132] As
obras supremas da bela escultura sdo destitufdas de visdo, seu interior ndo olha
para fora enquanto interioridade que se sabe a si mesma nesta concentragao
espiritual que o olho dé a conhecer. Esta luz da alma recai fora delas e perten-
ce ao espectador, que nas formas nd@o é capaz de olhar a alma na alma, o olho
no olho. O Deus da arte roméntica, porém, aparece vendo, se sabendo, interi-
ormente subjetivo e abrindo o seu interior para o interior. Pois a negatividade
infinita, o recolher-se do espirito em si mesmo, suprime [hebt auf] a efusdo
no que & corporal; a subjetividade € a luz espiritual que aparece* em si mes-
ma, que aparece em seu lugar que antes era escuro, ao passo que a luz natural
apenas pode brilhar num objeto, é ela mesma este terreno e objeto junto ao
qual ela aparece e o qual ela sabe como a si mesma. Mas na medida em que
este interior absoluto ao mesmo tempo se expressa em sua existéncia efetiva
como modo de aparigdo [Erscheinungsweise] humano e o humano estd em
conexdo com o mundo inteiro, liga-se a isso ao mesmo tempo uma ampla
multiplicidade tanto do subjetivo espiritual como também do exterior, ao qual
o espiritual se refere a si mesmo como a algo que € dele mesmo.

A efetividade assim configurada da subjetividade absoluta pode ter as
seguintes Formas do contetido e da aparigio:

a) O primeiro ponto de partida devemos tomar do absoluto mesmo, que
enquanto espirito efetivo se d4 a si mesmo uma existéncia, se sabe ¢ se torna

3. Hegel desconhecia que as estdtuas gregas eram pintadas e decoradas. Essa descoberta arqueolégi-
ca ocorreu no século XIX logo apds a sua morte (N. da T.).

4. "Aparece" é neste perfodo a tradugo de scheint, que também pode ser traduzido por "brilhar”.
Reservamos este dltimo termo para a tradugio de leuchten, também traduzivel por "iluminar”.
Para o caso de scheinen tenha-se sempre em mente toda a questdo da "aparéncia” [Schein] e do
"fenémeno" [Erscheinung] na arte (N. da T.).
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ativo. Aqui a forma humana é de tal modo representada [dargestellt] que é
sabida de modo imediato como tendo o divino em si mesma. O ser humano
nao aparece como ser humano no cariter meramente humano, na paixio limi-
tada, em fins e realiza¢Ses finitos ou na mera consciéncia de Deus, mas como
0 Deus mesmo tnico e universal que se sabe a si mesmo, em cuja vida e so-
frimento, nascimento, morte e ressurrei¢do se torna manifesto também para a
consciéncia finita o que € o espirito, o que € o eterno e o infinito segundo a
sua verdade. Este contetido |133] a arte romantica expde na histéria de Cristo,
de sua mie, de seus discipulos assim como de todos aqueles nos quais o Es-
pirito Santo opera e onde estd presente toda a divinidade. Pois na medida em
que € Deus — igualmente em si mesmo universal — que aparece na existéncia
humana, esta realidade nfo estd limitada 3 existéncia singular, imediata na
forma de Cristo, mas se desdobra na totalidade da humanidade [Menschheit],
na qual o espirito de Deus se faz presente e permanece nesta efetividade em
unidade consigo mesmo. A propagaciio deste intuir-se a si mesmo, ser-em-si-
mesmo € permanecer-junto-a-si-mesmo do espirito € a paz, o estar reconcili-
ado do espirito consigo mesmo em sua objetividade — um mundo divino, um
reino de Deus, no qual o divino, que desde sempre tem a reconciliagdo com
sua realidade como o seu conceito, se realiza nesta reconciliag¢do e, desse modo,
€ para si mesmo.

b) Mas por mais que esta identificagdo também se mostre fundamentada
na esséncia do absoluto mesmo, ela ndo é, enquanto liberdade e infinitude es-
piritual, nenhuma reconciliagdo imediata presente desde sempre na efetividade
mundana, natural e espiritual, mas, pelo contrario, se realiza apenas como ele-
vacio do espirito desde a finitude de sua existéncia imediata para a sua verda-
de. Disso faz parte que o espirito, para conquistar sua totalidade e liberdade,
se separe de si mesmo e, como finitude da natureza e do espirito, se oponha a
si mesmo como ao infinito em si. Inversamente, a este dilaceramento esti uni-
da a necessidade de, a partir da separagdo de si mesmo — no seio do qual sdo
determinados o finito e o natural, a imediatez da existéncia e o cora¢do natu-
ral como o negativo, o ruim, o mau — apenas penetrar no reino da verdade e
da satisfagdo mediante dominacdo desta nulidade. Por causa disso, a reconci-
liacdo espiritual apenas pode ser apreendida e exposta como uma atividade,
movimento do espirito, como um processo, em cujo decurso nasce uma dispu-
ta ¢ luta, e surge como momento essencial a dor, a morte, o sentimento dolo-
roso |134| da nulidade, o tormento do espirito e da corporalidade. Pois assim
como Deus inicialmente elimina de si mesmo a efetividade finita, também o
ser humano finito, que comega a partir de si fora do reino divino, recebe a
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tarefa de se elevar a Deus, de afastar de si o finito, de livrar-se da nulidade e,
por meio desta morte de sua efetividade imediata, tornar-se o que Deus fez
objetivamente em sua apari¢do, enquanto ser humano, como a verdadeira efe-
tividade. A dor infinita deste sacrificio da mais prépria subjetividade, sofri-
mento e morte, que em maior ou menor grau estavam excluidos da represen-
tagdo [Darstellung] da arte cldssica ou geralmente apareceram apenas como
sofrimento natural, alcangam primeiramente no roméntico sua auténtica ne-
cessidade. N#o se pode dizer que nos gregos a morte foi apreendida em seu
significado essencial. Nem o natural enquanto tal nem a imediatez do espirito
em sua unidade com a corporalidade valiam para eles como algo em si mesmo
negativo, e a morte, por isso, era para eles apenas um passar abstrato, destitu-
ido de assombro e temor, um cessar sem conseqiiéncias ulteriores incomensu-
rdveis para o individuo que estd morrendo. Mas quando a subjetividade em
seu ser-em-si-mesmo espiritual se torna de importancia infinita, entdo a nega-
¢do0, que a morte traz em si mesma, é uma negacio disto que é grandioso e
importante e, por isso, assustador, — um morrer da alma que, desse modo, pode
se sentir como o que é propriamente em si e para si negativo, excluido para
sempre de toda felicidade, absolutamente infeliz, responsivel pela eterna con-
denacdo. A individualidade grega, em contrapartida, considerada como subje-
tividade espiritual, ndo se atribui este valor e pode, por isso, envolver a morte
com imagens alegres. Pois o ser humano apenas teme pelo que lhe € de gran-
de valor. Mas a vida tem este valor infinito para a consciéncia apenas quando
o sujeito, enquanto espiritual, autoconsciente, € a Unica efetividade e deve, pois,
se representar a si mesmo em justo temor como posto a si mesmo |135| nega-
tivamente por meio da morte. Por outro lado, contudo, a morte também ndo
conquista para a arte cldssica o significado afirmativo que ela alcanca na arte
romantica. Os gregos nao atribuiam seriedade aquilo que nés denominamos
de imortalidade. Apenas para a reflexd3o posterior da consciéncia em si mesma
subjetiva, em Sécrates, a imortalidade tem um sentido mais profundo e satis-
faz uma necessidade mais evoluida. Quando Ulisses, por exemplo (Odisséia,
X1, v. 428-491), no mundo subterraneo, louva Aquiles como o mais feliz de
todos os que vieram antes e depois dele, uma vez que, antes honrado de modo
igual aos deuses, agora é um senhor entre os mortos, Aquiles, como se sabe,
avalia esta felicidade como muito insignificante e pede para que Ulisses ndo
lhe diga nenhuma palavra de consolo sobre a morte; ele preferiria ser um cam-
ponés e, mesmo pobre, servir a um pobre senhor em troca de salério, do que
dominar aqui embaixo todos os mortos que j4 desvaneceram. Na arte roméan-
tica, em contrapartida, a morte é apenas um morrer da alma natural e da sub-

257



CURSOS DE ESTETICA

jetividade finita, um morrer que apenas se relaciona negativamente contra o
que € em si mesmo negativo, que suspende o que € nulo e, desse modo, me-
deia a libertagdo do espirito de sua finitude e cisdo, assim como a reconcilia-
cdo espiritual do sujeito com o absoluto. Para os gregos apenas a vida apro-
priada & existéncia natural, exterior, mundana, era afirmativa, ¢ a morte, por
isso, era a mera negagdo, a dissolucdo da efetividade imediata. Mas, na con-
cepgdio romantica de mundo a morte tem o significado da negatividade, isto &,
da negagfo do que € negativo, e se transforma, por isso, igualmente no afir-
mativo, enquanto ressurrei¢fio do espirito de sua mera naturalidade e finitude
inadequada. A dor e a morte da subjetividade que estd morrendo se transfor-
ma em retorno a si mesmo, em satisfagdo, em felicidade e naquela existéncia
[Dasein] afirmativa reconciliada, que o espirito apenas consegue conquistar por
meio da morte de sua existéncia [Existenz] negativa, na qual ele estd bloque-
ado de sua auténtica verdade e vitalidade. Esta determinagdo fundamental [136],
por isso, ndo atinge apenas o fato [Faktum] da morte que se aproxima do ho-
mem pelo lado da natureza, mas é um processo que o espirito, para poder viver
verdadeiramente, também deve levar a termo em si mesmo, independente des-
ta negagio exterior. ’

¢) O ser humano constitui o ferceiro aspecto deste mundo absoluto do
espirito, na medida em que ele ndo leva a apari¢fo [Erscheinung] nem de modo
imediato em si mesmo o absoluto e divino, enquanto divino, nem expde 0 pro-
cesso de elevagdo a Deus e de reconciliagdo com Deus, mas permanece em seu
préprio circulo humano. Aqui, portanto, o finifo enquanto tal constitui o con-
teddo, tanto pelo lado dos fins espirituais, dos interesses mundanos, das pai-
x0es, das colisOes, dos sofrimentos e das alegrias, das esperangas e das satisfa-
¢0Oes, como também pelo lado do exterior, da natureza e de seus reinos e fend-
menos os mais singulares. Para o modo de apreensédo deste contetido, porém,
sobrevém uma dupla posicdo. Por um lado, a saber, o espirito, porque con-
quistou a afirmac@o consigo mesmo, se comporta ele mesmo neste terreno como
um elemento legitimado e satisfeito, do qual ele apenas ressalta este cariter
positivo e se espelha a si mesmo nele em sua satisfacfo e interioridade afir-
mativas; mas, por outro lado, o mesmo contetdo é rebaixado a mera casuali-
dade, casualidade que ndo deve reivindicar nenhuma validade autdnoma, uma
vez que o espirito ndo encontra nela sua verdadeira existéncia e, por isso, apenas
chega consigo mesmo a unidade na medida em que dissolve para si mesmo
esta finitude do espirito e da natureza como algo finito e negativo.




A FORMA DE ARTE ROMANTICA
3. O Mopo DE ExPosiCAO ROMANTICO EM RELACAO COM SEU CONTEUDO

No que concerne, por fim, a relagdo deste conteido inteiro com seu modo
de exposicdo, segundo o que vimos ha pouco, parece inicialmente

|137] a) que o contelido da arte romantica, pelo menos no que se refere ao
divino, é bastante restrito. Pois, em primeiro lugar, como jé indicamos acima, a
natureza é desdivinizada; o mar, a montanha, o vale, os rios, as fontes, o tempo
e a noite, assim como os processos da natureza em geral, perderam seu valor no
que se refere 4 exposi¢do € ao Conteido do absoluto. As configuragdes da natu-
reza ndo sio mais ampliadas simbolicamente; a determinagio de que suas For-
mas e atividades seriam capazes de ser tragos de uma divinidade foi lhes rouba-
da. Pois todas as grandes perguntas pelo nascimento do mundo, pelo "de onde?",
"para qué?" e "para onde?” da natureza e da humanidade criada, e todas as ten-
tativas simbdlicas e pldsticas de tentar solucionar e expor estes problemas, desa-
pareceram por meio da revelagio de Deus no espirito; e também no espiritual,
o mundo variegado, colorido, com seus caracteres, a¢des, acontecimentos pro-
duzidos de modo classico, se concentrou no unico ponto de luz do absoluto e de
sua eterna histéria de salvagdo. Todo o conteddo se concentra, desse modo, na
interioridade do espirito, no sentimento, na representagdo, no animo que aspira
pela unifio com a verdade, que procura € luta para gerar, conservar, o divino no
sujeito e ndo quer executar fins e empreendimentos 710 mundo por causa do
mundo, mas tem muito mais como empreendimento unicamente essencial a luta
interior do ser humano em si mesmo e a reconciliagdo com Deus, e apenas leva
consigo para a exposi¢éo a personalidade e sua conservagao, assim como as ins-
tituighes para esta finalidade. O herofsmo que pode se apresentar, segundo este
lado, nio é um heroismo que a partir de si mesmo fornece leis, estabelece ins-
tituigdes, cria e transforma estados, mas um heroismo da submissdo, que jé tem
acima de si tudo determinado e pronto, e para o qual, por conseguinte, apenas
resta a tarefa de regular segundo isso o que € temporal, de aplicar aquilo que €
mais elevado, em-e-para-si-vilido, no mundo que se encontra diante dele e de
fazé-lo valer no que é temporal. Mas na medida em que este contetido |138]
absoluto aparece comprimido no ponto do animo subjetivo e, com isso, todo o
processo ¢ introduzido no interior humano, o circulo do contetido €, desse modo,
de novo ampliado infinitamente. Ele se abre para a multiplicidade sem limites.
Pois embora aquela histéria objetiva constitua o substancial do 4nimo, ainda assim
o sujeito a percorre segundo todos 08 lados, expde pontos singulares dela, ou
expde ela mesma em tragos humanos, que constantemente s¢ acrescentam novos
e, afora isso, ainda é capaz de trazer toda a amplitude da natureza para dentro
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de si mesmo como envolvimento e local do espirito e de empregé-la para a Gnica
grande finalidade. — Desse modo, a histéria do dnimo se torna infinitamente rica
e pode se configurar de modo o mais variado para circunstincias e situagdes
sempre modificadas. E se de fato o ser humano sai deste circulo absoluto e se
ocupa com o que € mundano, entdo o alcance dos interesses, dos fins e dos sen-
timentos torna-se tanto mais incalculdvel quanto mais o espirito, de acordo com
todo este principio, se tornou em si mesmo mais profundo e, por isso, se esten-
de em seu desdobramento para uma plenitude infinitamente elevada de colisdes
interiores e exteriores, dilaceramentos, escalas de sofrimento e para os estigios
os mais variados de satisfacdes. O absoluto pura e simplesmente em si mesmo
universal, tal como é no ser humano consciente de si mesmo, constitui o Con-
teddo interior da arte romantica e, assim, toda a humanidade [Menschheit] e
seu desenvolvimento inteiro é também sua matéria incomensuravel.

b) Mas este contetido ndo € produzido pela arte roméntica enguanto arte,
tal como em grande parte era o caso na Forma de arte simbélica e sobretudo
na Forma de arte cldssica e seus deuses ideais; ela nio é enquanto arte, como
jé vimos anteriormente, a instrug@o reveladora, que produz para a intui¢io o
Contetido da verdade justamente apenas na Forma da arte, mas o conteiido ja
estd presente para si mesmo na representagdo e no sentimento fora do Ambito
artistico. A religido constitui [139] aqui, enquanto a consciéncia universal da
verdade, em um grau completamente diferente, o pressuposto essencial para a
arte e também existe no presente, pelo lado do modo de apari¢io [Erscheinung]
exterior, para a consciéncia efetiva na realidade sensivel enquanto aconteci-
mento prosaico. Uma vez que, a saber, o contetddo da revelagdo no espirito é
a eterna natureza absoluta do espirito, o qual se livra do que € natural enquan-
to tal e o rebaixa, entdo o fendbmeno, desse modo, alcanga no que é imediato
a posi¢do de que este exterior, na medida em que subsiste e tem existéncia,
apenas permanece um mundo casual, para fora do qual o absoluto se recolhe
no espiritual e no interior e, assim, se torna apenas para si mesmo verdade.
Com isso, o exterior € visto como um elemento indiferente, no qual o espirito
ndo tem uma confianga Gltima e no qual ele ndo tem nenhuma permanéncia.
Quanto menos ele considera digna de si a forma da efetividade exterior, tanto
menos ele € capaz de nela encontrar sua satisfagfio e de se encontrar reconci-
liado por meio da unido com ela enquanto consigo mesmo.

¢) Por isso, de acordo com este principio, na arte roméintica o modo da
configuragdo efetiva ndo ultrapassa essencialmente, pelo lado do aparecer ex-
terior, a auténtica efetividade comum, e nio teme de nenhum modo acolher
em si mesmo esta existéncia real em sua deficiéncia e determinidade finitas.
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Aqui, portanto, desapareceu aquela beleza ideal que eleva a intuigdo exterior
acima da temporalidade e dos vestigios da transitoriedade, para colocar a be-
leza florescente da existéncia no lugar de seu outro fendmeno atrofiado. A arte
romantica ndo tem mais como seu objetivo a vitalidade livre da existéncia em
sua quietude infinita ¢ submersdo da alma no que € corporal, esta vida en-
quanto tal em seu mais préprio conceito, mas dé as costas a este ponto culmi-
nante da beleza; seu interior ela também tece com a contingéncia da cultura
[Bildung] exterior e concede aos tragos marcados do ndo-belo® um amplo es-
pago de jogo.

|140
tual que ¢ em si mesmo acabado, o dnimo que se reconcilia em si mesmo ¢

Temos, desse modo, dois mundos no roméntico, um reino espiri-

que dobra primeiramente a repeti¢@o linear do nascer, do perecer e do res-
surgir para o verdadeiro curso circular, para o retorno em si mesmo, para a
auténtica vida de Fénix do espirito; do outro lado, temos o reino do exterior
enquanto tal que, libertado da firme unifio coesa com o espirito, se torna
uma efetividade completamente empirica, de cuja forma a alma estd despre-
ocupada. Na arte cldssica o espirito dominava o fendmeno empirico e o pe-
netrava completamente, pois era nele que ele tinha de alcangar sua realidade
completa. Mas agora o interior é indiferente diante do modo de configura-
¢io do mundo imediato, uma vez que a imediatez é indigna da beatitude da
alma em si mesma. O que aparece externamente ndo € mais capaz de expres-
sar a interioridade, e se mesmo assim ainda € chamado para isso, apenas man-
tém a tarefa de mostrar que o exterior € a existéncia que ndo satisfaz e que
deve apontar de volta para o interior, para o &nimo € para o sentimento, en-
quanto para o elemento essencial. Mas justamente por isso a arte romantica
também deixa a exterioridade, por seu lado, novamente livre para si mesma
e permite, a este respeito, que toda e cada matéria, desde as flores, as 4rvo-
res, até os utensilios caseiros mais cotidianos, chegue sem entraves a expo-
sicio também na contingéncia natural da existéncia. Este contetido, contudo,
traz ao mesmo tempo consigo a determinagfo de que ele, enquanto matéria
meramente exterior, é indiferente e inferior e apenas alcanga seu auténtico
valor quando o dnimo se introduziu nele e ele ndo deve apenas expressar o
interior [Innerliche], mas a interioridade [Innigkeit] que, em vez de se fun-
dir com o exterior, apenas aparece em si mesma reconciliada consigo mes-
ma. O interior, nesta rela¢io, impelido desse modo ao ponto mais alto, € a

5. Unschénen. A arte romintica abre espago para o que nio € belo, mas que nio € necessariamente
o feio, embora possa inclui-lo (N. da T.).
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exterioriza¢do destituida de exterioridade, invisivel, como que se perceben-
do apenas a si mesma, um ressoar enquanto tal, sem objetividade e forma,
|141] um pairar sobre as dguas, um tinir sobre um mundo que em seus fend-
menos heterogéneos e junto a eles apenas pode acolher e espelhar um refle-
x0 [Gegenschein] deste estar em si mesmo [Insichsein] da alma.

Se, por conseguinte, reunirmos numa palavra esta relacio do contetido e
da Forma no romantico, onde ela se mantém em sua peculiaridade, entdo po-
demos dizer que o tom fundamental do romintico — porque justamente a uni-
versalidade sempre mais ampliada e a profundidade do 4nimo que trabalha sem
descanso constitui o principio — é musical e, com um contetido determinado
da representag#o, lirico. O lirico € para a arte romantica por assim dizer o
trago fundamental elementar, um tom que também € fixado pela epopéia e pelo
drama, e que envolve mesmo as obras da arte figurativa enquanto um aroma
universal do dnimo, uma vez que aqui o espirito e o Animo querem falar para
o0 espirito e para o dnimo por meio de cada uma de suas configuragdes.

DIVISAO

No que se refere por fim a divisdo que devemos estabelecer para a con-
sideragdo mais precisa ¢ desenvolvida deste terceiro grande dmbito artfstico, o
conceito fundamental do romantico se desdobra em sua ramifica¢fo interior
nos seguintes trés momentos.

O primeiro circulo € constituido pelo religioso enquanto tal, no qual a
histéria da Redengdo, a vida, a morte e a ressurrei¢io de Cristo, fornece o
ponto central. Como determinagdo principal faz-se valer aqui a conversdo, de
modo que o espirito se volta negativamente contra sua imediatez e finitude, a
supera e, por meio desta libertacdo, conquista para si mesmo sua infinitude e
autonomia absoluta em seu préprio dmbito.

Esta autonomia, em segundo lugar, sai entdo da divinidade do espirito e
entra em si mesma, assim como sai da elevagfo do ser humano finito para Deus
e entra na mundanidade®. Aqui [142| é inicialmente o sujeito enquanto tal que

6. Optamos por dois verbos ("sair" ¢ "entrar") para traduzir um dnico verbo alemio: treten, que
neste perfiodo é acompanhado pelas preposi¢des "aus...(treten)....in...(hinein)". Para resguardar o
movimento continuo ¢ dnico do texto alemdo, porém, este verbo deveria ser traduzido aqui do
seguinte modo: "sair para fora entrar para dentro" e sem o auxilio da conjungiio "e", que na nossa
tradugdo une os dois verbos ¢ pode dar a impressio falsa de se tratar de dois movimentos apenas.
No alemio € expressado dialeticamente um unico movimento em dois e¢/ou dois movimentos em
um (N. da T.).
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se tornou para si mesmo afirmativo e que possui para a substdncia de sua cons-
ciéncia, bem como para o interesse de sua existéncia, as virtudes desta subje-
tividade afirmativa, a honra, o amor, a fidelidade e a coragem, os fins e os
deveres da cavalaria roméntica.

O contetido e a Forma do terceiro capitulo podem ser designados de
modo geral como a autonomia formal do cardter. Se a subjetividade, a sa-
ber, chegou ao ponto de a autonomia espiritual ser para ela o essencial, en-
tdo o conteiido particular, com o qual ela se une como se fosse um contetdo
seu, também compartilhard da mesma autonomia, a qual, todavia, apenas pode
ser de espécie formal [formellen], uma vez que ndo reside na substancialida-
de de sua vida, tal como no circulo da verdade religiosa em si e para si exis-
tente. Inversamente, também a forma das circunstincias externas, das situa-
¢Bes e do enredamento dos acontecimentos torna-se para si mesma livre e se
lanca, por isso, na aventura [Abenteuerlichkeit] arbitrdria. Desse modo, al-
cangamos em geral como ponto final do roméntico a contingéncia do exteri-
or assim como do interior e um desfazer-se destes lados, por meio de que a
arte mesma se suprime [aufhebr] a si e mostra para a consciéncia a necessi-
dade de adquirir para si Formas mais elevadas, do que a arte € capaz de
oferecer, para a apreensdo da verdade’.

7. Hegel refere-se aqui A superagdo da arte pela religido e pela filosofia, as duas formas seguintes do
espirito absoluto. O fim da arte ndo significa, porém, que a arte alcangou um término, somente que
deixou de suprir, na época moderna, os interesses mais elevados do espirito. Por outro lado, este fim
¢ um longo fim que j4 vem se manifestando desde o fim da Forma de arte cldssica (N. da T.).
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O CIRCULO RELIGIOSO DA ARTE ROMANTICA

Na medida em que a arte roméntica, na exposi¢do da subjetividade abso-
luta enquanto de toda a verdade, possui como o seu Contetido substancial a
unido do espirito com a sua esséncia, a satisfacdo do dnimo, a reconciliagio
de Deus com o mundo e, desse modo, consigo mesmo, entdo parece que € neste
estigio que o ideal pela primeira vez estd completamente em casa. |143| Pois
indicamos como determina¢do fundamental para o ideal a beatitude, a autono-
mia, a satisfac¢do, a quietude e a liberdade. Sem ddvida ndo devemos excluir o
ideal do conceito e da realidade da arte roméintica; em relagio ao ideal cldssi-
co, todavia, o ideal adquire uma forma inteiramente modificada. Esta relagao,
embora ja tenha sido indicada acima em termos gerais, devemos aqui logo de
infcio estabelecer segundo seu significado mais concreto, para tornar claro o
tipo fundamental do modo de exposi¢io romantico do absoluto. No ideal clas-
sico, o divino é, por um lado, limitado segundo a individualidade; por outro
lado, a alma e a beatitude dos deuses particulares estdo inteiramente espalha-
das sobre sua forma corporal; e em terceiro lugar, uma vez que a unidade des-
tituida de separagdo [trennungslose] do individuo em si mesmo € em sua exte-
rioridade fornecem o principio, a negatividade da separagdo [Zerscheidung]
em si mesma, da dor corporal e espiritual, do sacrificio, da rentincia ndo pode
surgir como momento essencial. O divino da arte cldssica certamente se desa-
grega em um circulo de deuses, mas néo se cinde em si mesmo, enquanto es-
sencialidade universal e enquanto fendmeno empirico singular subjetivo na for-
ma humana e no espirito humano, e tem tampouco a tarefa, como o absoluto
privado de apari¢do, que tem contra si um mundo do mal, do pecado e do
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erro, de levar estas oposigdes a reconciliagdo e de ser apenas enquanto esta
reconciliagdo o que € verdadeiramente efetivo e divino. No conceito da subje-
tividade absoluta, em contrapartida, reside a oposi¢iio entre a universalidade
substancial e a personalidade, uma oposi¢iio cuja mediagio realizada o subje-
tivo preenche com sua substancia e eleva o substancial ao sujeito absoluto que
se sabe e se quer a si mesmo. Mas, em segundo lugar, a efetividade da subje-
tividade enquanto espirito pertence a oposi¢do mais profunda de um mundo
finito, por meio de cuja superag@o, enquanto finito e reconciliagdo com o ab-
soluto, o infinito faz para si mesmo sua prépria esséncia mediante sua prépria
atividade absoluta e, assim, é primeiramente espirito absoluto. O fendmeno
|144
por conseguinte, no que diz respeito a sua beleza, uma relagio completamente

desta efetividade sobre o terreno e na forma do espirito humano alcanga,

diferente do que na arte cldssica. A beleza grega mostra o interior da indivi-
dualidade espiritual inteiramente configurado em sua forma corporal, em agdes
€ em acontecimentos, expressado inteiramente no exterior e vivendo feliz nele.
Para a beleza romantica, em contrapartida, é pura e simplesmente necessério
que a alma, embora aparega no exterior, mostre a0 mesmo tempo que estd
reconduzida em si mesma desta corporalidade e que vive em si mesma. O que
€ corporal pode, por isso, apenas expressar neste estigio a interioridade do
espirito, na medida em que leva a aparigdo [Erscheinung] o fato que a alma
nio tem sua efetividade congruente nesta existéncia [Existenz] real, mas nela
mesma. Por este motivo, a beleza agora ndo mais se referird 2 idealiza¢io da
forma objetiva, mas a forma interior da alma em si mesma; ela se torna uma
beleza da interioridade [/nnigkeit], enquanto ¢ modo como cada contetido se
forma e se configura no interior do sujeito, sem manter o exterior nesta inter-
penetragdo preso ao espirito. Uma vez que, desse modo, estd perdido o inte-
resse de tornar clara a existéncia [Dasein] real para esta unidade cldssica, € 0
interesse se concentra na finalidade oposta de imprimir & forma interior do
espirito mesmo uma nova beleza, a arte se preocupa pouco pelo exterior; ela
o toma de modo imediato tal como o encontra de modo imediato, na medida
em que, por assim dizer, deixa para este lado mesmo se configurar ao seu bel-
prazer. A reconciliagdo com o absoluto é no romantico um ato® do interior,
que certamente aparece no exterior, mas nfo tem o exterior mesmo em sua
forma real como contetido e finalidade essencial. Mediante esta indiferenga

8. Akt, ndo Tat, para o qual reservamos em nossa tradugio o termo portugués “ato". O "Ato" ou "efeito”
quando traduzem 7ar designam no repertério hegeliano a agiio dramdtica ou épica, ao passo que Ak
neste periodo remete a uma atividade, a um ato ou agir sem conotagiio especifica (N. da T.).
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frente 2 unido idealizadora da alma e do corpo, surge para a individualidade
mais especifica do lado exterior essencialmente o refrafo, que ndo apaga os
tragos € as Formas particulares, tais como sio, a indigéncia do natural, |145|
as deficiéncias da temporalidade, para colocar algo de mais adequado no lu-
gar. De modo geral certamente também nesta relagio ainda deve ser exigida
uma correspondéncia; mas a forma determinada dela torna-se indiferente e nio
se purifica das contingéncias da existéncia finita empirica.

A necessidade desta determinag@o predominante da arte roméntica pode
igualmente ainda ser justificada sob um outro lado. O ideal cldssico, onde
ele permanece em sua verdadeira altura, é acabado em si mesmo, autdbnomo,
reservado, ndo receptivo, um individuo pronto, que afasta o outro de si mes-
mo. Sua forma é dele mesmo, ele vive inteiramente nela e apenas nela, e
nio pode abandonar nada do que ¢ dela & comunhZo com o mero empirico e
contingente. Quem, por isso, se aproxima destes ideais como espectador, ndo
pode se apropriar da existéncia deles como algo exterior aparentado ao seu
préprio fendmeno; as formas dos deuses eternos, embora sejam humanas, ndo
pertencem todavia aos mortais, pois estes deuses mesmos nio passaram pelas
fragilidades da existéncia finita, mas estdo imediatamente elevados acima de-
las. A comunidade com o empirico e relativo estd rompida. A subjetividade
infinita, o absoluto da arte roméintica, em contrapartida, ndo estd mergulha-
da em seu fenémeno, ela estd em si mesma e justamente ndo tem sua exteri-
oridade para si mesma, mas para outros, como um lado exterior deixado li-
vre, abandonado a todos. Este exterior, mais adiante, deve entrar na forma
do que é comum, do que é empiricamente humano, uma vez que Deus mes-
mo aqui desce & existéncia finita, temporal, para mediar e reconciliar a opo-
sicdo absoluta que reside no conceito do absoluto. Desse modo, também o
ser humano empirico alcanga um lado, a partir do qual se abre para ele um
parentesco, um ponto de contato, de modo que ele se aproxima com confi-
anca de sua naturalidade imediata, uma vez que a forma exterior ndo o afas-
ta do particular |146| e casual, por meio do rigor cldssico, mas oferece a sua
visdo 0 que ele mesmo tem ou o que ele conhece e ama nos outros do seu
ambiente. E por meio desta familiaridade com o que € comum que a arte
romantica atrai desde o exterior de modo confiante. Mas na medida em que
a exterioridade abandonada por meio deste abandonar mesmo tem a tarefa
de apontar de volta para a beleza da alma, para a grandeza da interioridade
[Innigkeit], para a santidade do dnimo, ela exige a0 mesmo tempo mergu-
lhar-se no interior do espirito e em seu Contetido absoluto, e apropriar-se
deste interior.
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Nesta entrega, por fim, reside em geral a Idéia universal de que na arte
romantica a subjetividade infinita ndo estd sozinha nela mesma assim como o
deus grego, que vive em si mesmo inteiramente completado na beatitude de
seu acabamento, mas de que ela sai de si mesmo e entra® em relagdo com o
outro, mas que € 0 seu outro, no qual ela mesma novamente se reencontra €
permanece junto a si mesma em unidade. Este ser-um [Einssein] dela em seu
outro € o Contetido autenticamente belo da arte romantica, seu ideal, que tem
essencialmente enquanto sua Forma e fendmeno a interioridade e a subjetivi-
dade, o &nimo, o sentimento. O ideal romantico expressa, por conseguinte, a
relagdo com o outro espiritual, que estd de tal modo ligado com a interiorida-
de [Innigkeit], que apenas neste outro a alma vive na interioridade [Innigkeit]
consigo mesma. Esta vida em si mesma em um outro &, enquanto sentimento,
a interioridade [Innigkeit] do amor.

Podemos, por isso, indicar o amor como o conteddo universal do ro-
mintico em seu circulo religioso. Mas o amor, todavia, alcanga sua confi-
guragfio verdadeiramente ideal apenas quando expressa a reconciliagdo afir-
mativa imediata do espirito. Mas antes de podermos considerar este esté-
gio da mais bela satisfag@o ideal [ideellen]'®, temos de percorrer previa-
mente, por um lado, o processo da negatividade, no qual entra o sujeito
absoluto enquanto superagdo da finitude e da imediatez de seu fendmeno
humano, — um processo que se desdobra na vida, no sofrimento |147| e na
morte de Deus para o mundo e para a humanidade e a possivel reconcilia-
¢do dela com Deus. Por outro lado, é a humanidade que, inversamente, tam-
bém deve de sua parte passar pelo mesmo processo, para deixar o em-si
[Ansich] daquela reconciliag@o ser nela mesma efetivo. No centro destes
estigios, nos quais o lado negativo da entrada sensivel e espiritual na mor-
te e na sepultura constitui o ponto central, reside a expressdo da beatitude
afirmativa da satisfagfio, que neste circulo pertence aos mais belos objetos
da arte.

Para a articula¢fio mais precisa de nosso primeiro capitulo temos de per-
correr, por isso, trés esferas distintas:

Em primeiro lugar, a histéria da Redencio de Cristo: os momentos do
espfrito absoluto, expostos em Deus mesmo, na medida em que ele se torna
homem, tem uma existéncia efetiva no mundo da finitude e em suas relacGes

9. Trata-se aqui da mesma questdo da nota relativa ao fim da p.262 (N. da T.).
10. O ideal [I/deele] romantico se distingue do ideal [Ideal] autenticamente artistico por seu trago
interior (N. da T.).
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concretas, ¢ leva a aparicdo [Erscheinung], nesta existéncia inicialmente sin-
gular, o absoluto ele mesmo.

Em segundo lugar, o amor em sua forma positiva como sentimento re-
conciliado do humano e do divino: a sagrada familia, o amor materno de Maria,
o amor de Cristo e o amor dos discipulos;

Em terceiro lugar, a comunidade: o espirito de Deus enquanto presente
na humanidade por meio da converséio [Konversion] do dnimo e da mortifica-
¢do da naturalidade e da finitude, em geral por meio da volta [Umkehr] da
humanidade para Deus — uma conversdo [Bekehirung]'! na qual inicialmente a
peniténcia e o martirio medeiam a unido do ser humano com Deus.

1. A HistOr1A DA REDENCAO DE CRISTO

A reconciliagdo do espirito consigo mesmo, a histdéria absoluta, o pro-
cesso da veracidade, é levado a intui¢fio e a certeza por meio do aparecer de
Deus no mundo. O contetdo simples desta reconciliagdo é o pdr-em-um
[Ineinssetzung] da essencialidade absoluta e da |148] subjetividade humana
singular; um homem singular é Deus e Deus € um homem singular. Aqui
reside o fato de o espirito humano ser espirito verdadeiro em si, segundo o
conceito e a esséncia, e cada sujeito singular, desse modo, enquanto ser hu-
mano, ter a determinagdo e a importincia infinitas de ser uma finalidade de
Deus e de estar em unidade com Deus. Mas, por isso, igualmente impde-se
aos homens a exigéncia de dar efetividade a este seu conceito, que inicial-
mente ¢ um mero em-si, isto é, por e alcangar a uniio com Deus como ob-
jetivo de sua existéncia. Se o homem cumpriu esta sua determinagdo, entdo
ele é em si mesmo espirito livre infinito. Isso ele apenas consegue na medi-
da em que aquela unidade € o origindrio, a eterna base da natureza humana
e divina mesma. O objetivo é ao mesmo tempo o inicio em si € para Si exis-
tente, o pressuposto para a consciéncia religiosa romantica de que Deus
mesmo ¢ homem, carne, que ele se tornou este sujeito singular, no qual a
reconciliagdo n3o permanece, por isso, apenas mero em-si, de modo que ela
apenas seria sabida segundo o conceito, mas se apresenta existindo objetiva-
mente também para a consciéncia sensivel que intui, enquanto este homem

11. Konversion e Bekehrung. O primeiro termo, que ao longo do texto serd acompanhado pelo ori-
ginal alemdo, é empregado por Hegel no sentido da "conversio” mais ampla, espiritual interior,
ao passo que o segundo termo designa a "conversdo" propriamente religiosa especifica, indivi-
dual, no sentido da conversido dos primeiros seguidores de Cristo, por exemplo (N. da T.).
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singular, efetivamente existente. E deste momento da singularidade do qual
se trata, para que cada individuo singular tenha nisso a intui¢do de sua re-
conciliacio com Deus, que em si ¢ para si ndo é mera possibilidade, mas ¢
efetivamente e que, em vista disso, deve aparecer neste Gnico sujeito enquanto
realizada realmente [real vollbracht]. Mas na medida em que a unidade en-
quanto reconciliag@o espiritual de momentos contrapostos néo ¢ apenas um
ser-um [Einssein] imediato, o processo do espirito, por meio do qual a cons-
ciéncia é primeiramente espirito verdadeiro, deve também, em segundo lu-
gar, alcancar a existéncia neste inico sujeito, enquanto histéria deste sujei-
to. Esta histéria do espirito, realizando-se no individuo singular, ndo con-
tém nada mais a ndio ser o que acima j4 mencionamos, a saber, que o ser
humano singular se livre corporal e espiritualmente de sua singularidade, isto
€, que sofra e morra, mas que inversamente por meio da dor da morte nasga
da morte, |149| ressuscite enquanto o Deus glorificado, enquanto o espirito
efetivo, que agora certamente entrou na existéncia como singular, como este
sujeito, mas que do mesmo modo € essencialmente apenas Deus verdadeiro
enquanto espirito em sua comunidade.

a. O aparente cardter supérfluo da arte

Esta histéria fornece o objeto fundamental para a arte roméntica religi-
0sa, mas para a qual a arte, tomada puramente como arte, se torna em certa
medida algo de supérfluo. Pois a questfio principal reside aqui na certeza inte-
rior, no sentimento e na representacio desta verdade eterna, na fé, que se di a
si mesma o testemunho da verdade em si e para si e, desse modo, é colocada
no interior da representagdo. A fé desenvolvida, a saber, consiste na certeza
imediata de ter a verdade mesma diante da consciéncia, com a representacdo
dos momentos desta histéria. Mas se se trata da consciéncia da verdade, entdo
a beleza do fendmeno e a exposigdo sdo questdes secunddrias e mais indife-
rentes, pois a verdade também estd presente para a consciéncia, independente
da arte.

b. A intervengdo necessdria da arte

Por outro lado, contudo, o contetido religioso ao mesmo tempo contém
em si mesmo o momento por meio do qual ele se faz ndo apenas acessivel a
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arte, mas em certa relagio também necessita dela. Na representagdo religio-
sa da arte romantica, como jd foi mais de uma vez mencionado, o conteudo
mesmo traz consigo o fato de impelir o antropomorfismo até o extremo, na
medida em que justamente este conteddo tem como ponto central o estar unido
[Zusammengeschlossensein] do absoluto e do divino com a subjetividade hu-
mana intufda efetivamente €, por isso, também aparecendo exterior € corpo-
ralmente, e deve expdr o divino nesta sua singularidade ligada & caréncia da
natureza e do modo de aparecer [Erscheinung] finito. |150] A este respeito,
a arte fornece & consciéncia intuitiva, para o fendmeno de Deus, a presenga
especifica de uma forma efetiva singular, uma imagem concreta também dos
tragos exteriores dos acontecimentos, nos quais se estende o nascimento de
Cristo, sua vida e seu sofrimento, sua morte, sua ressurei¢do e o estar eleva-
do ao lado direito de Deus, de modo que em geral apenas na arte o fendme-
no efetivo desvanecente de Deus se repete numa duragdo sempre renovada.

¢. Particularidade contingente do fenémeno exterior

Mas na medida em que neste fendmeno o acento estd colocado no fato
de que Deus € essencialmente um sujeito singular, com exclus@o dos outros, e
que nio expde apenas a unidade da subjetividade divina e humana de modo
geral, mas a expde como este homem, entdo novamente surgem aqui na arte,
devido ao conteiddo mesmo, todos os lados da contingéncia e da particularida-
de da existéncia finita exterior, dos quais a beleza havia se depurado na altura
do ideal clissico. O que o conceito livre do belo havia afastado de si como
inadequado, o nio-ideal, é aqui necessariamente acolhido e levado a intui¢ao
como um momento que decorre do contetido mesmo.

a) Se, por conseguinte, a pessoa de Cristo enquanto tal € freqiiente-
mente escolhida como objeto, entdo sdo todas as vezes 0s artistas menos ex-
perientes aqueles que empreendem fazer do Cristo um ideal no sentido € no
modo do ideal cldssico. Pois tais cabecas e figuras [Gestalten] do Cristo
certamente mostram seriedade, repouso e dignidade, mas Cristo deve, por
um lado, possuir interioridade e pura e simplesmente espiritualidade univer-
sal, por outro lado, personalidade subjetiva e singularidade; ambas se opdem
3 beatitude no sensfvel da forma humana. Juntar aqueles dois pontos extre-
mos da expressdo e da Forma constitui a mais alta dificuldade e particular-
mente os pintores, quando safam do tipo tradicional, se encontraram todas
as vezes embaragados. |151] — Em tais cabecas deve expressar-se seriedade e

271



CURSOS DE ESTETICA

profundidade da consciéncia, mas os tragos e as Formas [Formen] do rosto e
da forma [Gesralt] devem tampouco ser apenas de beleza ideal quanto se des-
viar para o que € ordinario e feio ou se elevar ao mero sublime enquanto
tal. No que se refere & Forma exterior, o melhor serd o centro entre o natu-
ral particular e a beleza ideal. E dificil encontrar corretamente este centro
justo e, assim, pode aqui privilegiadamente se apresentar a habilidade, a sen-
sibilidade [Sinn] e o espirito do artista. — Junto as exposi¢des deste circulo
inteiro, independente do conteddo que pertence & fé, estamos em geral, mais
do que no ideal cldssico, referidos ao lado do fazer subjetivo. Na arte clés-
sica, o artista quer expor de modo imediato o espiritual e o divino nas For-
mas [Formen] do que € corporal mesmo, no organismo da forma [Gestalt]
humana, e as Formas corporais fornecem, por isso, em suas modificagdes que
se afastam do que é comum e finito, um lado principal de interesse. No nosso
cifrculo atual a forma permanece a que € comum, conhecida, suas Formas
sdo até um certo grau indiferentes, algo de particular, que podem ser deste
ou daquele modo e, nesta dire¢do, ser tratadas com grande liberdade. Por
conseguinte, o interesse predominante reside, por um lado, no modo como o
artista deixa transparecer através disso que € comum e conhecido o espiritu-
al e o mais interior, enquanto este interior mesmo, por outro lado, na execu-
¢do subjetiva, nos meios técnicos e nas habilidades, por meio dos quais ele
foi capaz de imprimir as suas formas a vitalidade espiritual e fornecer a elas
a intuitibilidade e apreensibilidade do que é o mais espiritual.

) No que se refere ao contetido ulterior, ele reside na histéria absoluta,
decorrente do conceito do espirito mesmo, tal como vimos anteriormente, que
faz objetiva a conversio [Konversion] da singularidade corporal e espiritual para
a sua essencialidade e universalidade. Pois a reconciliagdo da |152| subjetivi-
dade singular com Deus niio surge de modo imediato como harmonia, mas como
harmonia que primeiramente nasce da dor infinita, da entrega, do sacrificio,
da mortificagiio do finito, sensivel e subjetivo. O finito e o infinito estdo aqui
unidos em-um, e a reconciliaciio em sua profundidade verdadeira, interiorida-
de [Innigkeir] e for¢a de mediagdo mostra-se apenas por meio da grandeza e
da dureza da oposic¢éo, que deve encontrar sua solugio. Desse modo, toda a
agudeza e dissonincia do sofrimento, do martirio, do tormento, a que uma tal
oposic¢do leva, também pertencem a natureza do espirito mesmo, cuja satisfa-
¢do absoluta constitui aqui o conteddo.

Este processo do espirito, tomado em si e para si, € a esséncia, o concei-
to do espirito em geral, e contém, por isso, a determinagdo de ser para a cons-
ciéncia a histdria universal que deve repetir-se em cada consciéncia individu-
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al. Pois justamente a consciéncia, enquanto os muitos individuos singulares, é
a realidade e a existéncia do espirito universal. Inicialmente, porém, esta his-
téria universal apenas se passa ela mesma na figura [Gestalr] de wm individuo
singular, porque o espirito possui como seu momento essencial a efetividade
no individuo, no qual ela se dd como a sua histdria, enquanto a histéria de seu
nascimento, de seu sofrimento, de sua morte e de seu retorno depois da mor-
te, mas nesta singularidade conserva ao mesmo tempo o significado de ser a
histéria do espirito absoluto universal.

O auténtico ponto de virada'? nesta vida de Deus é o despojar-se de sua
existéncia singular como esfe homem, a histéria da Paixdo, o sofrimento na
cruz, o calvério do espirito, a tortura da morte. Na medida em que aqui reside
no conteddo mesmo que o fendmeno exterior, corporal, a existéncia imediata
enquanto individuo, se mostre na dor de sua negatividade como o negativo,
para que o espirito por meio do sacrificio do sensivel e da singularidade sub-
jetiva chegue a sua verdade e a seu céu, esta esfera da exposi¢do se separa ao
méaximo |153] do ideal pldstico cldssico. Por um lado, a saber, certamente o
corpo mundano e a fragilidade da natureza humana em geral sdo elevados e
honrados pelo fato de que € Deus mesmo que neles aparece, por outro lado,
porém, justamente este mundano e corporal é posto como negativo € vem a
apari¢do em sua dor, ao passo que no ideal cldssico ele néo perde a harmonia
imperturbada com o espiritual e o substancial. Cristo flagelado, com a coroa
de espinhos, carrégando a cruz ao lugar da execugdo, preso a cruz, falecendo
no tormento de uma morte lenta cheia de martirio, ndo se deixa expor nas
Formas da beleza grega, mas nestas situagSes o que € superior é o sagrado em
si mesmo, a profundidade do interior, a infinitude da dor, enquanto momento
eterno do espirito, a tolerdncia e o repouso divino.

O circulo mais amplo em torno desta forma é constituido em parte por
amigos em parte por inimigos. Os amigos nfo sdo igualmente nenhum ideal,
mas segundo o conceito, individuos particulares, homens comuns que a atragdo
do espirito conduz a Cristo; mas os inimigos, na medida em que se opdem a
Deus, irdo sentencia-lo, escarnecer dele, martiriza-lo, crucifica-lo, representado
como interiormente mau, ¢ a representacido da maldade interior ¢ inimizade contra
Deus traz consigo, para o exterior, a feilira, a rudeza, a barbdrie, o édio e a
desfiguragfo da forma. Em todas estas relagdes surge aqui, em comparagio com
a beleza cléssica, o ndo-belo [Unschéne] como momento necessario.

12. Wendepunkt, numa tradu¢io menos literal: "momento critico” ou "momento de transi¢io”, op-
¢Oes que também fazem sentido no texto hegeliano (N. da T.).
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y) Mas o processo da morte deve ser considerado na natureza divina apenas
como ponto de transi¢do, por meio do qual a reconciliagio do espirito se leva
a termo e os lados do divino e do humano, do que é pura e simplesmente
universal e da subjetividade que aparece, de cuja mediac@o aqui se trata, se
unem afirmativamente. Esta afirmacgfo, que em geral € a base e o que € origi-
ndrio, deve, por isso, também apresentar-se neste [154| modo positivo. A res-
surreicfio e a ascensdo fornecem para tanto a ocasifo mais favordvel, enquanto
situagBes na histéria de Cristo; de modo mais isolado, além disso, ela é forne-
cida pelos momentos em que Cristo surge como mestre. Mas aqui se mostra
uma dificuldade principal particularmente para as artes figurativas. Pois em
parte € o espiritual enquanto tal que, em sua interioridade, deve vir & exposi-
¢do, em parte é o espirito absoluto, que é posto afirmativamente em sua infi-
nitude e universalidade em unifio com a subjetividade e, elevado acima da
existéncia imediata, todavia ainda teria de levar a intuicfio e ao sentimento, no
que € corporal e exterior, toda a expressdo de sua infinitude e interioridade.

2. O AMor RELIGIOSO

O espirito em si e para si ndo é, enquanto espirito, imediatamente objeto
da arte. Sua mais alta reconciliagfo efetiva em si mesma apenas pode ser uma
reconciliagio e satisfacio no espiritual enquanto tal, que em seu elemento pura-
mente ideal [ideellen] se subtrai a expressdo artfstica, na medida em que a ver-
dade absoluta se situa mais acima da aparéncia do belo, aparéncia que néo €
capaz de se soltar do terreno do sensivel e do fenoménico. Mas se o espirito
deve alcancar em sua reconciliagdo afirmativa uma existéncia espiritual por meio
da arte, na qual ele nio é apenas sabido como puro pensamento, como ideal
[ideell], mas pode ser sentido e intuido, s6 nos resta como Unica Forma — que
preenche a dupla exigéncia, por um lado, da espiritualidade, por outro lado, da
apreensibilidade e capacidade expositiva — a interioridade [Innigkeit] do espiri-
to, o nimo, o sentimento. Esta interioridade [Innigkeit}, que corresponde sozi-
nha ao conceito do espirito livre em si mesmo satisfeito, € o amor.

|155| a. Conceito do absoluto como conceito do amor

No amor, a saber, estdo presentes, pelo lado do conterido, os momentos
que indicamos como conceito fundamental do espirito absoluto: o retorno re-

274




O CIRCULO RELIGIOSO DA ARTE ROMANTICA

conciliado desde seu outro para si mesmo. Este outro, enquanto o0 outro no
qual o espirito permanece junto a si mesmo, pode ser apenas novamente algo
espiritual, uma personalidade espiritual. A verdadeira esséncia do amor con-
siste em abrir mio da consciéncia de si mesmo, em esquecer-se num outro si
mesmo [Selbst], todavia em ter-se e em possuir-se pela primeira vez a si mesmo
neste perecer ¢ esquecer. Esta mediag@o do espirito consigo mesmo e cumpri-
mento de si mesmo para a totalidade é o absoluto, contudo ndo no modo de o
absoluto se unir consigo mesmo enquanto é apenas subjetividade singular e,
desse modo, finita em um outro sujeito finito, mas o conteiddo da subjetivida-
de que se medeia a si mesma no outro € aqui o absoluto mesmo: o espirito
que no outro espirito € primeiramente o saber e o querer de si mesmo enquan-
to do absoluto e tem a satisfagdo deste saber.

b. O dnimo

De modo mais preciso, este conteido enquanto amor possui a Forma do
sentimento concentrado em si mesmo, o qual, em vez de explicitar para si
mesmo seu Conteddo, de levi-lo & consciéncia segundo sua determinidade e
universalidade, pelo contrdrio, concentra de modo imediato a amplitude ¢ a
incomensurabilidade do Contetido para a profundidade simples do 4nimo, sem
desdobrar para a representagio a riqueza que o Contetdo em si mesmo abran-
ge, em todas as suas dire¢des. Desse modo, o mesmo conteido que em sua
universalidade puramente marcada pelo espiritual iria se recusar a representa-
¢do artistica [Kunstdarstellung] se torna novamente apreensivel para a arte nesta
existéncia subjetiva enquanto sentimento, na medida em que, por um lado, na
profundidade ainda nfio aberta, que constitui o caracteristico do animo, ele ndo
tem a necessidade de estender-se até a completa clareza, |156| ao passo que,
por outro lado, ele ao mesmo tempo adquire um elemento, a partir desta For-
ma, que ¢ adequado a arte. Pois 0 dnimo, o cora¢do, o sentimento, por mais
que também permanegam espirituais e interiores, possuem todavia sempre ainda
uma conexdo com o sensfvel e o corporal, de tal modo que também sdo capa-
zes de manifestar a vida e a existéncia as mais interiores do espirito, segundo
o exterior, por meio da corporalidade mesma, por meio do olhar, das feigdes
do rosto ou, de modo mais espiritualizado, por meio do som e da palavra. Mas
o exterior aqui apenas poderd surgir para ser convocado a expressar isto que €
o mais {ntimo [Innerlichste] mesmo em sua interioridade do &dnimo.
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¢. O amor como o ideal romdntico

Se estabelecemos como o conceito do ideal a reconciliagdo do interior
com a sua realidade, entdo podemos designar o amor como o ideal da arte
romintica em seu circulo religioso. Ele € a beleza espiritual enquanto tal. O
ideal cldssico também mostrou a mediag@o e a reconciliacdo do espirito com o
seu outro. Mas aqui o outro do espirito era o exterior por ele penetrado, seu
organismo corporal. No amor, em contrapartida, o outro do espiritual ndo € o
natural, mas ¢ ele mesmo uma consciéncia espiritual, um outro sujeito, € 0
espirito, desse modo, realizado para si mesmo em sua propriedade, em seu ele-
mento mais préprio. Assim, o amor, nesta satisfacdo afirmativa e na realidade
feliz que repousa em si mesma, € beleza ideal, mas pura e simplesmente espi-
ritual, que devido & sua interioridade também pode apenas se expressar na in-
terioridade [Innigkeit] e enquanto a interioridade [Innigkeit] do dnimo. Pois o
espirito, que estd presente para si mesmo e imediatamente sabe de si mesmo
no espirito e, com isso, possui como material e terreno de sua existéncia mes-
ma o espiritual, estd em si mesmo, € interior e, de modo mais preciso, € a
interioridade [Innigkeif] do amor.

a) Deus € o amor e, por conseguinte, também a sua esséncia a mais pro-
funda hé de ser apreendida e exposta em Cristo sob esta Forma adequada a
arte. Mas Cristo é o amor divino, e enquanto objeto dele se d4 a conhecer, por
um lado, Deus mesmo, |157| segundo sua esséncia destituida de fendmeno, por
outro lado, a humanidade a ser redimida e assim, pois, nele pode surgir me-
nos o nascimento de um sujeito em um outro sujeito determinado, do que a
Idéia do amor em sua universalidade, o absoluto, o espirito da verdade no
elemento e na Forma do sentimento. — Com a universalidade de seu objeto
universaliza-se também a expressdo do amor, na qual, a seguir, a concentragio
subjetiva do coragdo e do 4nimo nio se torna a questdo principal; assim como
também nos gregos, no velho Eros titdnico e na Vénus Urnia, embora numa
relagio completamente diferente, se faz valer a Idéia universal e nfo o lado
subjetivo da forma e do sentimento individuais. Somente quando Cristo, nas
representagdes [Darstellungen] da arte roméntica, € apreendido mais do que
ao mesmo tempo sujeito singular, aprofundado em si mesmo, a expressdo do
amor se distingue também na Forma da interioridade [Innigkeit] subjetiva, se
bem que sempre elevada e carregada pela universalidade de seu contetido.

B) Mas, de modo o mais acessivel para a arte é neste circulo o amor de
Maria, o amor materno, o objeto de maior éxito da fantasia religiosa romén-
tica. Sendo o mais real, humano, ele todavia é inteiramente espiritual, sem o

276



O CIRCULO RELIGIOSO DA ARTE ROMANTICA

interesse e a necessidade do desejo, nio € sensivel e todavia presente: a inte-
rioridade [Innigkeit] feliz absolutamente satisfeita. — Ele é um amor que ndo
exige nada, mas nio € amizade; pois a amizade, por mais rica de dnimo que
também seja, exige todavia um Contelido, uma coisa essencial enquanto fina-
lidade que une. O amor materno, em contrapartida, possui, sem toda a igual-
dade da finalidade e do interesse, um suporte imediato na conexdo natural.
Mas aqui o amor da mie, neste lado natural, € tampouco limitado. Maria tem
na crianga, que cla carregou sob seu coragdo, que ela concebeu com dores, 0
completo saber e sentir de si mesma; e a mesma crianca, o sangue de seu san-
gue, se encontra igualmente de novo muito acima dela, e todavia este aspecto
mais elevado [dies Hohere] lhe pertence e é o |158| objeto no qual ela mesma
se esquece e se conserva. A interioridade natural [Naturinnigkeit] do amor
materno é completamente espiritualizada, ela possui o divino como seu autén-
tico Contetido, mas este espiritual permanece silencioso e inconsciente, per-
passado milagrosamente pela unidade natural e pelo sentimento humano. Eo
amor materno beato, e apenas de uma mie, que estd originariamente nesta fe-
licidade. Certamente também este amor n3o € sem dor, mas a dor € apenas a
tristeza da perda, a lamentag&o pelo filho que sofre, que morre ¢ que estd morto,
e ndo se torna, como veremos num estdgio posterior, injustica e martirio do
exterior ou luta infinita do pecado, atormentagfo e tortura por meio de si mesmo.
Tal interioridade [Innigkeit] é aqui a beleza espiritual, o ideal, a identifica¢éo
humana do homem com Deus, com o espirito, com a verdade: um puro esque-
cer, um completo abdicar de si mesmo, mas que neste esquecer todavia esta
desde sempre em unido [eins isf] com aquilo no que mergulha e que, pois,
sente [fiihit] este ser-um [Einssein] em satisfacio feliz.

Deste modo tdo belo, o amor materno, esta imagem por assim dizer do
espirito, se coloca na arte roméntica no lugar do espirito mesmo, porque o
espirito apenas se faz apreensfvel para a arte na Forma do sentimento e o sen-
timento da unidade do individuo singular com Deus apenas estd presente de
modo o mais origindrio, real e vivo no amor materno da Madona. Este amor
deve entrar necessariamente na arte, caso na representacio [Darstellung] deste
circulo ndo deva faltar o que € ideal, a reconciliagdo afirmativa, satisfeita. Hou-
ve, por isso, também uma época, na qual o amor maternal da Virgem bendita
pertenceu em geral ao que era supremo e mais sagrado e foi venerado e repre-
sentado [dargestellt] enquanto o que € superior [dies Hochste]. Mas quando o
espirito se leva a consciéncia de si mesmo em seu proprio elemento, separado
de toda a base natural do sentimento, entdo apenas a mediac@o espiritual livre
de tal base também pode ser considerada como o caminho livre para a verda-
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de, e assim pois, |159| também no protestantismo, diante deste culto a Maria
da arte e da fé, o espirito santo e a mediag@o interior do espirito se tornaram
a verdade mais elevada.

y) Em terceiro lugar, por fim, a reconciliagdo afirmativa do espirito en-
quanto sentimento se mostra nos discipulos de Cristo, nas mulheres e nos
amigos que o seguem. Estes sdo em grande parte caracteres que passaram pela
dureza da Idéia do cristianismo na mio do amigo divino, por meio da amiza-
de, da doutrina e dos sermdes de Cristo, sem o tormento exterior e interior da
conversdo [Konversion] neles mesmos, que realizaram esta Idéia, a dominaram
e a si mesmos, e permanecem nela com profundidade e for¢a. Neles certamente
desaparece aquela unidade imediata ¢ interioridade do amor materno, mas res-
ta todavia, como o que une, ainda a presenga de Cristo, o costume da convi-
véncia e o trago imediato do espirito.

3. O EspiriTo DA COMUNIDADE"?

No que se refere a passagem para uma ultima esfera deste circulo, po-
demos liga-la ao que ji foi aludido acima em relagdo a histéria de Cristo. A
existéncia imediata de Cristo, enquanto este homem singular que € Deus, € posta
como superada, isto €, j4 no fendmeno de Deus enquanto homem mesmo se
evidencia que a verdadeira realidade de Deus ndo ¢ a existéncia imediata, mas
o espirito. A realidade do absoluto enquanto subjetividade infinita € apenas o
espirito mesmo, Deus af estd apenas no saber, no elemento do interior. Esta
existéncia absoluta de Deus, enquanto pura e simplesmente de universalidade
igualmente ideal [ideeller] quanto subjetiva, ndo se limita, por isso, a este in-
dividuo singular, que na sua histéria expds a reconciliagdo da subjetividade
humana e divina, mas se expande para a consciéncia humana reconciliada com
Deus, em geral para a humanidade, |160| que existe como os muitos individu-
os singulares. Por si, contudo, tomado como personalidade singular, o homem
nio é imediatamente o divino, pelo contrério, € o finito e o humano, que apenas
consegue chegar a reconciliagdo com Deus na medida em que se pde efetiva-
mente enquanto o negativo que € em si mesmo e assim o supera enquanto o
finito. Apenas por meio desta salvag@o das debilidades da finitude a humani-
dade resulta como a existéncia do espirito absoluto, como o espirito da comu-

13. Gemeine: hoje a grafia é Gemeinde; este termo designa a comunidade de fiéis em um sen-
tido que comporta também uma dimensdo juridica. Traduz-se Gemeinde também por "pa-
réquia” (N. da T.).
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nidade, na qual se realiza a unifio do espirito humano e divino no seio da efe-
tividade humana mesma, enquanto a mediagfo real do que estd em si origina-
riamente em unidade, segundo o conceito do espirito.

As Formas principais que, em vista deste novo conteddo da arte romén-
tica, serdo de importdncia, podem ser articuladas da seguinte maneira.

O sujeito singular que, separado de Deus, vive no pecado e na luta da
imediatez e na indigéncia do finito, tem a determinagfo infinita de chegar &
reconciliagdo consigo mesmo e com Deus. Mas na medida em que na histéria
da Redengdo de Cristo a negatividade da singularidade imediata se evidenciou
como momento essencial do espirito, o sujeito singular apenas podera se ele-
var 2 liberdade e & paz em Deus por meio da conversdo [Konversion] do natu-
ral e da personalidade finita.

Esta superacdo da finitude surge aqui de um modo triplo:

Em primeiro lugar, enquanto a repeticio exterior da histéria da Paixio,
que se torna sofrimento corporal efetivo — o martirio.

Em segundo lugar, a conversio [Konversion] se situa no interior do ani-
mo, enquanto mediacdo interior por meio do arrependimento, da peniténcia e
da conversdo [Bekehrung].

Em terceiro lugar, por fim, o aparecer [Erscheinen] do divino na efeti-
vidade mundana € apreendido de tal modo que o curso comum da natureza e
a Forma natural dos outros acontecimentos |161] se supera para deixar que
se revele o poder e a presenga do divino, por onde o milagre se torna Forma
da exposigdo.

a. Os mdrtires

O préximo fendmeno, no qual o espirito da comunidade se mostra como
atuante no sujeito humano, consiste em o homem espelhar nele mesmo o re-
flexo do processo divino e em se constituir numa nova existéncia da histdria
eterna de Deus. Aqui desaparece novamente a expressao daquela reconciliagio
afirmativa imediata, na medida em que o homem primeiramente tem de con-
quistd-la por meio da superagdio de sua finitude. Por conseguinte, 0 que no
primeiro estdgio forneceu o ponto central, retorna aqui numa medida comple-
tamente fortalecida, uma vez que a inadequagfo e indignidade da humanidade
¢ o pressuposto cuja eliminagfio vale como a suprema e Unica tarefa.

a) Ao auténtico contetido desta esfera, por isso, impSe-se o suportar de
crueldades assim como a prépria rentincia voluntdria, o sacrificio, a privagdo
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— para que haja a privagio, para despertar sofrimentos, martirios € tormentos
de toda espécie, de modo que o espirito se transfigure em si mesmo € se sinta
como unido, satisfeito, beato em seu céu. Este negativo da dor torna-se no
martirio finalidade por si mesma, e a grandeza da transfiguragdo se mede se-
gundo o aspecto abomindvel daquilo que o homem sofreu e segundo o aspecto
terrivel daquilo a que se submeteu. A primeira coisa que no interior ainda ndo
preenchido pode ser posta negativamente no sujeito para a sua desmundaniza-
¢do [Entweltlichung] e santifica¢fo, € a sua existéncia [Dasein] natural , sua
vida, a satisfacdo das necessidades mais imediatas, necessédrias a existéncia
[Existenz]. O objeto principal deste circulo, por isso, é fornecido por martiri-
os corporais, que sdo inflingidos aos fiéis em parte pelos inimigos e persegui-
dores da fé a partir do édio ¢ da sede de vinganga, em parte sdo empreendidos
em toda a abstragdo, para a expiagdo, a partir de impulsos préprios. |162| As
duas coisas o ser humano, no fanatismo da tolerincia, ndo acolhe aqui como
injustica, mas como béngdo, por meio de que a dureza da carne, do coragdo ¢
do animo, desde sempre sentidos como pecaminosos, deve ser quebrada € a
reconciliagdo com Deus ser alcangada.

Mas na medida em que em tais situa¢Bes a conversido [Konversion] do
interior apenas pode se expor na atrocidade e na sevicia do exterior, o sentido
de beleza &, desse modo, facilmente ferido e, por isso, os objetos deste circulo
sdo uma matéria muito perigosa para a arte. Pois, por um lado, os individuos,
enquanto individuos singulares efetivos, devem ser designados com a marca
da existéncia temporal num grau completamente diferente do que o exigimos
na histdria da Paix@o de Cristo, e ser evidenciados nas debilidades da finitude
e da naturalidade; por outro lado, os tormentos e os inauditos aspectos abomi-
ndveis, as deformacdes e deslocamentos dos membros, os martirios corporais,
os enforcamentos, as decapitacdes, os flagelos, as queimaduras, o ferver em
6leo, o prender-se a uma roda etc. sdo em si mesmos exterioridades feias, re-
pugnantes, repulsivas, cujo afastamento da beleza € demasiado grande para que
possam ser escolhidos como objeto por uma arte sauddvel. O modo de trata-
mento do artista pode certamente ser em si excelente, segundo a execugdo, o
interesse para esta exceléncia refere-se entdo sempre somente ao lado subjeti-
vo que, embora também possa parecer adequado a arte, se esfor¢ca em vio para
levar sua matéria completamente a um acordo consigo mesma.

B) Por isso, a exposi¢do deste processo negativo necessita ainda de um
outro momento, que se estende para além deste tormento do corpo e da alma,
e se volta para a reconciliacdo afirmativa. Esta € a reconciliagdo do espirito
em si mesmo, que é conquistada enquanto finalidade e resultado do horror su-
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portado em toda a sua extensfio. Segundo este aspecto, os madrtires sdo 0s
guardides do divino contra a rudeza do poder exterior |163| e a barbdrie da
descrenga; em vista do reino do céu eles suportam a dor € a morte, € esta co-
ragem, esta forga, perseveranga e fortuna deve, por conseguinte, igualmente
aparecer neles. Todavia também esta interioridade [Innigkeit] da fé e do amor,
em sua beleza espiritual, ndo é nenhuma saide espiritual que perpassa de modo
sauddvel o corpo; mas € uma interioridade que elaborou totalmente a dor ou
que vem 2 exposi¢do no sofrimento, e mesmo na transfiguragio contém o mo-
mento da dor como o que € autenticamente essencial. Particularmente a pintu-
ra transformou para si freqilentemente tal piedade em objeto. Sua principal
tarefa consiste entdo em expressar a beatitude dos madrtires — em oposi¢ido ao
repugnante dilaceramento da carne — de modo simples nos tragos do rosto, do
olhar etc., enquanto resignacgfio, superagiio da dor, satisfagdo em alcangar o
espirito divino no interior do sujeito e em seu tornar-se vivo. Se, em contra-
partida, a escultura quer levar o mesmo contetido diante da intuigdo, ela é menos
capaz de expor neste modo espiritualizado a interioridade [/nnigkeit] concen-
trada e, por isso, terd de ressaltar o que é doloroso, desfigurado, na medida
em que se anuncia de modo mais desenvolvido no organismo corporal.

y) Mas, em terceiro lugar, o lado da abnegacdo e da tolerdncia neste es-
tdgio ndo concerne apenas a existéncia natural e a finitude imediata, mas con-
duz a dire¢dio do 4nimo para o que € celestial até o extremo, de modo que em
geral o humano e o mundano sdo preteridos e desprezados, mesmo que tam-
bém sejam em si mesmos de espécie ética e racional. Quanto mais, a saber, 0
espirito, que aqui torna a Idéia da conversdo [Konversion] de si mesmo viva
nele mesmo, ¢ inicialmente ainda inculto, tanto mais ele se dirige de modo
barbaro e abstrato, com sua forca concentrada da piedade, contra tudo que se
opoe, enquanto o finito, a esta infinitude em si mesma simples da religiosida-
de, contra todo sentimento determinado da humanidade, contra as multifacetadas
inclinagdes éticas, as relagdes, |164| as referéncias e os deveres do coragio.
Pois a vida ética na familia, os lagos da amizade, do sangue, do amor, do Estado,
da profiss@o, tudo isso pertence ao mundano; € o mundano, na medida em que
aqui ainda n#o estd penetrado pelas representagdes absolutas da fé e ainda ndo
se desenvolveu para a unifo e a reconciliagdo com ela, em vez de ser acolhido
no circulo de seu sentimento e obrigacdio, por aquela interioridade [Innigkeit]
abstrata do dnimo que tem fé, aparece, ao contririo, para ela, como em si
mesmo nulo e, desse modo, como inimigo da piedade e prejudicial a ela. Por
isso, o organismo ético do mundo humano ainda n#o ¢ estimado, pois os lados
e os deveres dele ainda ndo sdo reconhecidos como elos necessérios, legiti-
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mos, na cadeia de uma efetividade em si mesma racional, na qual certamente
nada de unilateral pode elevar-se a autonomia isolada, mas igualmente deve
manter-se como momento valido e ndo deve ser sacrificado. Quanto a isto, a
reconciliagdo religiosa permanece ela mesma aqui como abstrata e mostra-se
no coragdo em si mesmo simples como uma intensidade da fé sem extensao,
como a piedade do Animo solitdrio consigo mesmo, que ainda ndo se formou
até a confianca universal, desenvolvida, e até uma certeza unilateral, abrangente
de si mesma. Se, pois, a for¢a de um tal dnimo se mantém presa a si mesma
contra a mundanidade apenas tratada de modo negativo e se livra violentamente
de todos os elos humanos, € mesmo que fossem os mais firmes, isto € entdo
uma rudeza do espirito e uma violéncia barbara da abstragdo, que deve ser para
nés repulsiva. Por conseguinte, nés saberemos em tais exposi¢des, segundo o
ponto de vista de nossa consciéncia atual, honrar e estimar aquele germe de
religiosidade; mas se a piedade vai tdo longe que a vemos elevada até a vio-
léncia contra o que é em si mesmo racional e ético, entdo ndo podemos apenas
ndo simpatizar com tal fanatismo da santidade, mas esta espécie de renincia
deve inclusive |165| aparecer para nés como n#o ética e em desacordo com a
religiosidade, uma vez que afasta de si, destroga e aniquila o que € em si e
para si mesmo legitimo e santificado. — Existem muitas lendas, histérias e
poesias desta espécie. Por exemplo, a histéria de um homem que, muito ama-
do por sua mulher e sua familia bem como pelos seus, deixa sua casa, faz uma
peregrinacdo e quando, por fim, volta na figura [Gestalr] de mendigo, néo se
revela; € lhe dado esmola, por compaixdo arranjado um espago debaixo da
escada, para que possa ali ter um lugar para ficar; assim ele vive vinte anos
em sua casa, v€ a aflicdo de sua familia por causa dele e apenas ao morrer se
dé a conhecer. — Trata-se aqui de uma atroz teimosia do fanatismo, que deve-
mos honrar como santidade. Esta perseveranga da rentincia pode lembrar o ele-
mento abstruso das torturas, que os indianos se impdem igualmente de modo
voluntério para fins religiosos. Mas as tolerdncias dos indianos possuem um
cardter inteiramente diferente. L4, a saber, o ser humano se coloca na parvo-
fce e na inconsciéncia, mas aqui a auténtica finalidade € a dor, a consciéncia
intencional e o sentimento da dor, finalidade que parece ser tdo mais pura-
mente alcangdvel quanto mais o sofrer estd unido & consciéncia do valor e do
amor para a relagdo abandonada e a intuicdo continuada da rendncia. Quanto
mais rico é o coragdo que se imputa tais provas, quanto mais posse nobre traz
em si mesmo € mesmo assim se cré constrangido a condenar esta posse como
nula e a carimbé-la como pecado, tanto mais dura é a auséncia de reconcilia-
¢do e pode gerar as convulsdes as mais terriveis e a discérdia a mais furiosa.
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Sim, segundo a nossa intui¢do, um tal dnimo, que enquanto tal apenas estd em
casa no mundo inteligivel e ndo no mundo mundano e que, por isso, nos ambitos
e finalidades em si e para si mesmos vélidos apenas se sente [fiihlf] perdendo-
se a si mesmo e, embora seja mantido nisso ¢ unido a isso com toda a alma,
considera todavia esta eticidade como |166] negativa frente & sua determina-
¢do absoluta, — um tal &nimo deve nos parecer louco em seu sofrimento auto-
gerado assim como em sua elevagdo, de modo que ndo podemos nem sentir
compaixdo disso nem extrair elevagéo disso. Falta a tais agdes uma finalidade
plena de contetddo, vélida, pois o que elas alcangam € apenas inteiramente
subjetivo, uma finalidade do ser humano singular para si mesmo, para a sal-
vagdo de sua alma, para a sua beatitude. Mas poucas pessoas se importam se
justamente este um sera feliz ou n#o.

b. A peniténcia e a conversdo interiores

O modo de exposigdo oposto na mesma esfera prescinde, por um lado,
do tormento exterior da corporeidade, por outro lado, da dire¢do negativa contra
o que é em si e para si mesmo legitimo na efetividade mundana, e conquista,
deste modo, tanto no que se refere ao seu conteddo quanto também no que se
refere & Forma, um terreno mais adequado & arte ideal. Este terreno € a con-
versdo [Konversion] do interior, que agora se expressa unicamente em sua dor
espiritual, em sua conversio [Bekehrung] do dnimo. Desse modo, suprimem-
se aqui primeiramente as crueldades e as atrocidades sempre repetidas da tor-
tura do corpo; em segundo lugar, a religiosidade bédrbara do 4nimo nio se
afirma mais contra a humanidade ética — para pisar violentamente com os pés
na abstragdo de sua satisfagdo puramente intelectual toda outra espécie de gozo,
na dor de uma reniincia absoluta —, mas apenas se volta contra o que € de fato
pecaminoso, criminoso e mau na natureza humana. Trata-se de uma elevada
confianca o fato de a fé, esta dire¢do do espirito em si mesmo para Deus, ser
capaz de fazer do ato cometido, mesmo quando ele € pecado ou crime, algo
estranho ao sujeito, de fazé-lo algo n3io acontecido, de limpéa-lo. Esta retirada
do mal, do absolutamente negativo, que se torna efetiva no sujeito, depois de
a vontade e o espirito subjetivos terem-se desprezado e eliminado tal como
eles eram maus, |167| — este retorno para o positivo, que se afirma em si mesmo
enquanto o que é autenticamente efetivo, contra a existéncia anterior no peca-
do, é a violéncia verdadeiramente infinita do amor religioso, a presenga € a
efetividade do espirito absoluto no sujeito ele mesmo. O sentimento [Gefiihl]
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da forga e da perseveranga do préprio espirito, que por meio de Deus, para o
qual ele se dirige, triunfou sobre o mal e, na medida em que se¢ medeia com
Ele, se sabe com Ele em unidade [Eins], fornece a seguir a satisfacio e a bem-
aventuranga de certamente intuir Deus como absolutamente outro contra o pe-
cado da temporalidade, mas ao mesmo tempo de saber esta infinitude idéntica
comigo mesmo enquanto este sujeito, de carregar comigo de modo tdo certo
esta autoconsciéncia de Deus como meu eu, minha autoconsciéncia, quanto eu
mesmo estou certo de mim. Uma tal conversdo manifestamente acontece intei-
ramente no interior e pertence, desse modo, mais a religido do que & arte; con-
tudo, na medida em que € a interioridade [Innigkeit] do 4nimo que pode prin-
cipalmente se apoderar deste ato de conversdo e também brilhar através do
exterior, entdo mesmo a arte figurativa, a pintura, alcanga o direito de levar &
intuig¢do tais histérias de conversdo. Se ela todavia expde de modo completo
todo o decurso que reside em tais histérias de conversdao [Konversion], entdo
também aqui pode passar de novo inadvertidamente muita coisa nio-bela
[Unschéne], uma vez que neste caso também € necessdrio que se apresente 0
que € criminoso e adverso, como, por exemplo, na narrativa do filho prédigo.
Por isso, € mais favoravel para a pintura quando ela concentra a conversdo
sozinha numa imagem, sem maior detalhamento do que € criminoso. Desta es-
pécie é a Maria Madalena, que deve ser considerada como um dos objetos mais
belos deste circulo e que é particularmente tratada por pintores italianos de
modo primoroso e adequado a arte. Ela aparece aqui, segundo o interior € 0
exterior, como a bela pecadora, na qual o pecado € tdo atraente quanto a con-
versdo. Mas entdio nem o pecado nem a santidade sdo tomados de modo tdo
sério; muito foi-lhe perdoado porque ela amou muito; ela foi perdoada por
causa de seu amor e de sua beleza |168|, e 0 elemento comovente consiste no
fato de que ela ainda assim constr6i uma consciéncia moral [Gewissen] a par-
tir de seu amor e em beleza rica de sentimento da alma derrama ldgrimas de
dor. Seu erro ndo estd em ter amado demais; mas este é por assim dizer seu
belo, comovente erro, no fato de que ela cré ser uma pecadora, pois sua bele-
za mesma, plena de sentimento, fornece apenas a representacdo de que ela em
seu amor foi nobre e de dnimo profundo.

c. Milagres e lendas

O iltimo lado, que estd em conexdo com os dois anteriores e se faz valer
nos dois, concerne aos milagres, que em geral desempenham em todo este cir-
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culo um papel principal. Podemos designar nesta relagfio os milagres como a
histéria da conversdo [Konversion] da existéncia natural imediata. A efetivida-
de se apresenta como existéncia comum, casual; esta finitude é tocada pelo
divino que, na medida em que penetra de modo imediato no que é completa-
mente exterior e particular, o mistura, o inverte, o constitui em algo pura e
simplesmente diferente, interrompe, como se costuma dizer, o curso natural
das coisas. Expor o &nimo como tomado por tais fendmenos ndo naturais, no
qual ele cré reconhecer a presenca do divino, superado em sua representacio
finita, constitui um conteddo principal de muitas lendas. Com efeito, o divino
pode apenas tocar e governar a natureza enquanto razdo, enquanto as leis imu-
tdveis da natureza mesma que Deus nela implantou, e o divino nédo deve jus-
tamente como divino se revelar em circunstincias e efeitos singulares que in-
fringem as leis da natureza; pois apenas as leis e determinagdes eternas da razio
interferem efetivamente na natureza. Segundo este lado, as lendas freqiiente-
mente penetram sem necessidade no que € abstruso, no que € sem gosto, sem
sentido e ridiculo, na medida em que o espirito e o Animo justamente devem
ser movidos, para a crenga da presenga e eficdcia de Deus, [169] pelo que é
em si e para si mesmo destituido de razdo, falso e nio divino. A comog¢fo, a
piedade, a conversdo, podem entdo certamente ainda ser de interesse, mas elas
sdo apenas wm lado, o lado interior; tdo logo entram em relagdo com o outro
lado e com o que € exterior, e este exterior deve provocar a conversdo do
coracdo, o exterior ndo deve ser algo em si mesmo absurdo e irracional.

Estes seriam os momentos principais do contetido substancial que neste
circulo vale como a natureza de Deus para si e enquanto o processo por meio
do qual e no qual ele é espirito. E o objeto absoluto que a arte ndo cria e
revela a partir dela mesma, mas que ela recebeu da religido, € do qual ela se
aproxima com a consciéncia de que ele é em si e para si mesmo verdadeiro, a
fim de expressd-lo e expod-lo. Trata-se do conteddo do dnimo que cré, que ansia
por algo, que € para si em si mesmo a totalidade infinita, de modo que o exterior
permanece em maior ou menor grau exterior € indiferente, sem chegar a har-
monia completa com o interior e, por isso, se torna freqiientemente matéria
adversa, que ndo é passivel de ser vencida completamente pela arte.
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Em primeiro lugar, como vimos, o principio da subjetividade em si mes-
ma infinita tem como contetdo da fé e da arte o absoluto mesmo, o espirito de
Deus, tal como ele se medeia e se reconcilia com a consciéncia humana e, desse
modo, € primeiramente para si mesmo verdadeiro. Esta mistica roméntica, na
medida em que se limita & bem-aventuranga no absoluto, permanece uma inte-
rioridade [Innigkeit] abstrata, porque se opde ao que € mundano e o afasta de
si, em vez de penetrd-lo e de acolhé-lo em si mesma de modo afirmativo. Nesta
170] da efetividade concreta da existéncia
humana, da relagdo positiva dos homens entre si, os quais apenas se sabem idén-

abstrag@o, a fé estd separada da vida,

ticos e se amam na fé — e por causa da fé — em um terceiro, no espirito da co-
munidade. Este terceiro é somente a fonte clara na qual se espelha sua imagem,
sem que 0 homem olhe de modo imediato no olho do homem, entre numa rela-
¢do direta com um outro e sinta a unidade do amor, da confianga, da esperan-
ca", dos fins e das a¢Ges na vitalidade concreta. O que constitui a esperanca € a
saudade do interior, o ser humano encontra em sua interioridade [Innigkeit] abs-
tratamente religiosa apenas como vida no reino de Deus, na comunidade com a
igreja, e ainda n#o preteriu, a partir de sua consciéncia, esta identidade em um
terceiro, a fim de ter imediatamente diante de si o que ele €, segundo seu si-
mesmo [Selbst] concreto, também no saber e na vontade dos outros. O conted-
do religioso inteiro, por isso, toma certamente a Forma da efetividade, mas ele

14. A rigor, os dois termos alemdes Zutrauen, traduzido por “confianga”, ¢ Zuversicht, traduzido
por “esperanga”, deveriam ser traduzidos por “confian¢a”. Optamos por uma outra tradugdo no
caso do segundo termo, pois este permite também esta variagio, embora costumeiramente “es-
peranga” corresponda ao alemdo Hoffnung, como se mostra no periodo seguinte (N. da T.).
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apenas estd na interioridade da representagdo, que consome a existéncia que se
expande vivamente, e estd longe de satisfazer a sua prépria vida, mesmo se tam-
bém preenchida pelo que é mundano e desdobrada i efetividade, como a exi-
géncia mais elevada na vida ela mesma.

O 4nimo que primeiramente apenas se completou em sua beatitude sim-
ples, por conseguinte, tem de sair do reino celestial de sua esfera substancial,
olhar para dentro de si mesmo e chegar a um conteddo presente, pertencente
ao sujeito enquanto sujeito. Desse modo, a interioridade [Innigkeir] anterior-
mente religiosa torna-se agora de espécie mundana. Cristo certamente disse:
“Deixai pai € mie e sigam-me”, mas igualmente: “O irmdo odiard o irmdo;
eles irdo crucificar-vos e perseguir-vos, etc.” Mas se o reino de Deus conquis-
tou um lugar no mundo e € ativo para penetrar os fins e os interesses munda-
nos e, desse modo, para transfigurd-los; se a mée, o pai, o irmdo, estdo jun-
tos na comunidade; entdo também o mundano, por seu lado, comega a reivin-
dicar o seu direito de validade e a impd-lo. Se este |171] direito se afirmou,
entdo também se suprime a postura negativa do animo, de inicio exclusiva-
mente religioso, contra o humano enquanto tal; o espirito se expande, se dei-
xa estar em seu presente e amplia seu efetivo cora¢iio mundano. O principio
fundamental ele mesmo néo estd modificado; a subjetividade em si mesma in-
finita se volta apenas a uma outra esfera do conteddo. Podemos designar esta
transi¢do ao dizer que a singularidade subjetiva, independente enquanto sin-
gularidade da mediagdo com Deus, torna-se agora para si mesma livre. Pois
justamente naquela mediagdo, na qual ela exteriorizou seu mero caréter limi-
tado finito e a naturalidade, ela percorreu o caminho da negatividade e se
sobressai livre como sujeito, depois de se tornar nela mesma afirmativa, com
a exigéncia de j4 alcancar enquanto sujeito em sua infinitude — mesmo se aqui
também inicialmente ainda formal — respeito completo para si € para os ou-
tros. Nesta sua subjetividade ela, por isso, introduz toda a interioridade do
animo infinito, a qual ela até o0 momento tinha somente preenchido com Deus.

Se perguntarmos, todavia, de que estd preenchido neste novo estégio o peito
humano em sua interioridade [Innigkeir], o conteddo apenas concerne 2 relagio
infinita subjetiva sobre si; o sujeito apenas estd pleno por si mesmo enquanto
singularidade em si mesma infinita, sem desdobramento ulterior mais concreto
e importincia de um Contetido em si mesmo objetivo, substancial, de interes-
ses, fins e acdes. — Mas, de modo mais preciso, sdo principalmente frés senti-
mentos que para o sujeito se elevam a esta infinitude: a honra subjetiva, o amor
€ a fidelidade. Estes sentimentos ndo sdo propriamente propriedades éticas e vir-
tudes, mas apenas Formas da interioridade romantica do sujeito preenchida con-
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sigo mesma. Pois a autonomia pessoal, pela qual luta a honra, ndo se mostra
como a coragem para uma coletividade e para o crédito da lealdade na mesma
ou da justi¢a no circulo da vida |172] privada; pelo contririo, ela apenas comba-
te para o reconhecimento ¢ para a inviolabilidade abstrata do sujeito singular.
Igualmente também o amor, que fornece o ponto central deste circulo, é apenas
a paixdo casual do sujeito para o sujeito e, mesmo se também ampliado por meio
da fantasia, aprofundado pela interioridade [Innigkeir], ndo € todavia a relagio
ética do casamento e da familia. A fidelidade tem certamente mais a aparéncia
de um cardter ético, na medida em que ndo apenas quer o que € seu, mas segura
algo de mais elevado, comum, se entrega a uma outra vontade, ao desejo ou a
ordem de um senhor e, desse modo, renuncia ao egofsmo e a autonomia da
vontade prépria particular; mas o sentimento da fidelidade nio concerne ao in-
teresse objetivo desta coletividade para si, em sua liberdade que se desenvolveu
para uma vida do Estado, mas se liga apenas & pessoa do senhor, que age de
modo individual para si mesmo ou mantém unidas relagdes mais universais e €
ativo para elas.

Estes trés lados, tomados em conjunto e entrelacados, constituem, afora
as relagOes religiosas que podem entrar em jogo, o conteido principal da ca-
valaria, e fornecem a necessdria progressdo do principio do interior religioso
para a entrada deste na vitalidade espiritual mundana, em cujo ambito a arte
roméntica conquista agora um ponto de vista a partir do qual ela pode, de modo
independente, criar a partir dela mesma e ser como que uma beleza mais li-
vre. Pois ela aqui se encontra no centro livre, entre o Contetido absoluto das
representacOes religiosas para si mesmas firmes e a particularidade variegada
e o cariter limitado da finitude e da mundanidade. Dentre as artes particulares
é principalmente a poesia que soube de modo o mais apropriado dominar para
si esta matéria, pois a poesia € a mais capaz de expressar a interioridade que
apenas estd ocupada consigo mesma e seus fins e acontecimentos.

Na medida em que temos diante de nés uma matéria que o ser humano
retira do seu préprio seio, do mundo do que é puramente humano, |173] pode
parecer que aqui a arte romantica se encontra no mesmo terreno da arte cldssica
e, portanto, € aqui o lugar onde podemos comparar especialmente ambas uma
com a outra e contrapd-las mutuamente. J4 designamos anteriormente a arte
cldssica como o ideal da humanidade em si mesma objetivamente verdadeira.
Sua fantasia necessita, como ponto central, de um contelido que € de espécie
substancial, que contém um pathos ético. Nos poemas homéricos, nas tragédias
de Séfocles e de Esquilo trata-se de interesses de um Contetido [Gehalt] pura e
simplesmente objetivo [sachlichen], de uma postura rigida das paixdes no mes-

289



CURSOS DE ESTETICA

mo, da eloquéncia e da execugdo fundamentais, adequadas ao pensamento do
contetido [Inhalt]; e acima do circulo dos heréis e das formas apenas individu-
ais autdnomos em tal pathos estd um circulo de deuses de uma objetividade ain-
da mais elevada. Mesmo onde a arte se torna mais subjetiva, nos jogos infinitos
da escultura, no baixo relevo, por exemplo, nas elegias tardias, nos epigramas e
em outros produtos plenos de graca da poesia lirica, o modo de apresentar o
objeto € em maior ou menor grau oferecido pelo objeto mesmo, na medida em
que ele ja possui sua forma objetiva; as imagens da fantasia que se mostram sio
firmes, determinadas em seu caréter: Vénus, Baco, as Musas; o mesmo acontece
nos epigramas posteriores com as descrigdes do que estd presente; ou como o
faz Meleagro®®, flores conhecidas sdo amarradas num ramalhete e alcangam por
meio do sentimento um elo rico de sentido. Trata-se de uma ocupagfio serena
em uma casa abastecida de mantimentos, servida ricamente em utensilios, com
todos os dotes, configuragdes e prontos para todo fim; o poeta e artista é apenas
0 magico que as evoca, reline e agrupa.

Bem diferente € na poesia romantica. Na medida em que ela é mundana e
n3o se encontra imediatamente na histéria sagrada, as virtudes e os fins de seu
herofsmo ndo sdo os dos herdis gregos, cuja eticidade o cristianismo iniciante
via apenas como vicio espléndido. Pois {174| a eticidade cristd pressupde a pre-
sen¢a configurada do humano, no qual a vontade, tal como deve exercer-se em
si e para si segundo seu conceito, chegou ao conteiido determinado e as suas
relagOes efetivadas da liberdade, que valem absolutamente. Estas s@o as relagdes
dos pais com os filhos, dos cOnjuges, dos cidaddos da cidade, do Estado em sua
liberdade realizada. Na medida em que este conteddo objetivo da agdo do de-
senvolvimento do espirito humano pertence 4 base do natural, reconhecida e as-
segurada positivamente, ele ndo mais consegue corresponder aquela interiorida-
de [Innigkeit] concentrada do religioso, que aspira eliminar o lado natural do
humano, e deve desviar-se da virtude oposta da humildade, da abdicagédo da li-
berdade humana e do repousar firme sobre si mesmo. As virtudes da piedade
cristd matam em sua postura abstrata o0 mundano e fazem o sujeito apenas livre
quando cle mesmo se nega absolutamente em sua humanidade. A liberdade sub-
jetiva do circulo atual, na verdade, ndio é mais condicionada pela mera toleran-
cia e sacrificio, e sim € afirmativa em si mesma, no mundano; mas a infinitude
do sujeito tem todavia, como ji vimos, apenas novamente a interioridade
[Innigkeit] enquanto tal como seu contetido, o &nimo subjetivo enquanto se mo-

15. Poeta grego (140-160 a. C.), imitador de Menipe, poeta erético, autor da primeira antologia de
poetas gregos do século VII ao II a.C.: donde a alusio &s "flores conhecidas” (N. da T.).
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vendo a si em si mesmo, enquanto o terreno mundano dele nele mesmo. Nesta
relagfio, a poesia ndo tem aqui nenhuma objetividade pressuposta diante de si,
nenhuma mitologia, obras imagéticas [Bildwerke] e configuragdes que j4 estari-
am prontas diante dela para a sua expressdo. Ela se ergue completamente livre,
sem matéria, puramente criadora e produtora; é como o passaro que canta livre
seu canto a partir do peito. Mas se esta objetividade também € de vontade nobre
e de alma profunda, surge todavia em suas a¢des e nas relagdes e existéncia destas
apenas a arbitrariedade e a contingéncia, uma vez que a liberdade e seus fins
partem da reflex@o em si mesma, ainda destituida de substancia no que se refere
ao Contetdo ético. E assim ndo encontramos tanto nos individuos um |175| pathos
particular no sentido grego e, desse modo, uma autonomia viva, fechada o mais
estreitamente, da individualidade, mas muito mais apenas graus do herofsmo no
que diz respeito ao amor, 2 honra, a coragem, a fidelidade — graus nos quais a
perversidade ou a nobreza da alma introduzem principalmente diversidades. Mas
o que hd de comum entre os herdis [Helden] da idade média e os herdis [Heroen]
da Antigiiidade € a coragem. Mas também esta assume aqui uma posi¢éo intei-
ramente diferente. Ela é menos o dnimo [Mu?]'® natural, que repousa na habili-
dade sauddvel e na forga, ndo enfraquecida pela formagdo, do corpo € da von-
tade e que serve de apoio 2 realizagdo de interesses objetivos, mas ela parte da
interioridade do espirito, da honra, do cavalheirismo € € no todo fantastica, na
medida em que se submete as aventuras do arbitrio interior € as contingéncias
de enredamentos exteriores ou aos impulsos da piedade mistica, mas em geral a
relagdo subjetiva do sujeito sobre si mesmo.

Esta Forma da arte romantica estd em casa em dois hemisférios: no oci-
dente, nesta descida do espirito em seu interior subjetivo, e no oriente, esta
primeira expansdo da consciéncia que se abre para a libertag@o do finito. No
ocidente, a poesia repousa sobre o nimo que se recolheu de volta em si mes-
mo, que se tornou para si o ponto central, mas tem a sua mundanidade apenas
como uma parte de sua posi¢io, enquanto wm lado, acima do qual ainda estd
um mundo mais aito da fé. No oriente € especialmente o 4drabe que, como um
ponto que inicialmente ndo tem nada mais a sua frente do que seu deserto drido
e seu céu, se sobressai vigoroso para o brilho e para a primeira extensio da
mundanidade e, nisso, a0 mesmo tempo ainda conserva sua liberdade interior.

na

16. Optamos por traduzir Mut neste contexto por "inimo", embora tenhamos reservado este termo
para Gemiit. Na verdade, Mut deveria ser traduzido por "coragem"”, mas neste caso especifico,
apresenta-se a dificuldade de distingui-lo de Tapferkeir, a “coragem” no sentido da cavalaria
romintica e do heroismo grego. Acreditamos que "dnimo" cobre o sentido de Mut, ainda mais
pela origem comum de Mut e Gemiit (N.da T.).
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No oriente € em geral a religido maometana que, por assim dizer, tornou puro
0 terreno, expulsou toda a idolatria da finitude e da fantasia, mas deu ao #ni-
mo a liberdade subjetiva que o preenche inteiramente; |176| de modo que a
mundanidade nfio constitui aqui uma esfera apenas outra, mas emerge junto
com a independéncia universal, na qual o coragdo e o espirito, sem configurar
Deus objetivamente para si, estdo reconciliados em vitalidade alegre, satisfei-
tos e felizes, tal como um mendigo, teoricamente na glorificagdo de seus ob-
jetos, gozando-os em felicidade, amando-os.

1. A HonrA

O motivo da honra era desconhecido para a arte classica antiga. Na /liada
a cOlera de Aquiles certamente constitui o principio motor, de modo que todo
o transcurso ulterior dela depende; mas o que nés entendemos por honra no
sentido moderno né@o € apreendido aqui. Aquiles se acha essencialmente ape-
nas ofendido'’ pelo fato de lhe ter sido tomada por Agamenon a sua parte nos
despojos de guerra, que lhe pertence e é a sua recompensa de honra, seu
(Yépag). A ofensa acontece aqui em vista de algo real, em vista de um dote,
no qual sem divida também residia uma preferéncia, um reconhecimento da
fama e da coragem, e Aquiles se encoleriza porque Agamenon se dirige a ele
de modo indigno e nao lhe manifesta nenhuma estima entre os gregos; mas a
ofensa ndo penetra no Gltimo extremo da personalidade enquanto tal, de modo
que Aquiles também se satisfaz com a devolugdo da parte que lhe foi arranca-
da e com o acréscimo de mais presentes e bens, e Agamenon n3o recusa por
fim esta reparag@o, embora segundo nossas representagdes eles se tenham gra-
vemente ofendidos [beleidigr] mutuamente. Por meio das injdrias eles todavia
apenas se encolerizaram, ao passo que a ofensa objetiva particular se superou
novamente de modo igualmente objetivo-particular.

[177| a. O conceito de honra

A honra roméntica, em contrapartida, € de outra espécie. Nela a ofensa
ndo concerne ao valor real objetivo, & propriedade, ao estamento, ao dever

17. Verletzt ¢ Verletzung sio traduzidos neste pardgrafo por “ofender” e “ofensa”. No glossdrio de
nossa tradu¢do do primeiro volume consta para Verletzung — “violacio”, tendo em vista o sen-
tido mais forte e grave, juridico e trdgico deste termo (N. da T.).
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etc. mas 2 personalidade enquanto tal e a representagio que ela faz de si mes-
ma, ao valor que o sujeito atribui a si mesmo para si mesmo. Este valor no
estdgio atual € do mesmo modo infinito quanto o sujeito € infinito para si. Na
honra, por conseguinte, o sujeito tem a consciéncia mais préxima afirmativa
de sua subjetividade infinita, independente do conteddo dela. O que o indivi-
duo possui, o que nele constitui algo de particular, que poderia igualmente
subsistir como anteriormente depois de sua perda, nisso € introduzido, por meio
da honra, o valor absoluto da subjetividade inteira, e nisso ela € representada
para si e para os outros. O critério da honra ndo se refere, portanto, ao que o
sujeito efetivamente €, mas ao que ¢ nesta representacio. Mas a representagdo
faz de todo particular uma universalidade, de modo que toda a minha subjeti-
vidade reside neste particular que € meu. A honra é apenas aparéncia, costu-
ma-se dizer. Sem ddvida este € o caso; mas de acordo com o atual ponto de
vista ela deve ser tomada mais precisamente como a aparéncia e o reflexo'® da
subjetividade em si mesma, que enquanto aparéncia de algo em si mesmo in-
finito é ela mesma infinita. Por meio desta infinitude, a aparéncia da honra se
torna justamente a auténtica existéncia do sujeito, sua efetividade suprema, e
toda qualidade particular, na qual se reflete [hineinscheint] a honra e torna a
mesma algo seu, j4 é elevada por esta aparéncia mesma a um valor infinito. —
Esta espécie de honra constitui uma determinagido fundamental no mundo ro-
méntico e tem o pressuposto de que o homem igualmente saiu da representa-
¢do meramente religiosa e da interioridade, bem como também entrou na efe-
tividade viva, e na matéria desta agora apenas leva a existéncia a si mesmo
em sua autonomia puramente pessoal e valor absoluto.

|178] A honra pode ter o conteiido o mais diversificado. Pois tudo o
que eu sou, o que fago, o que me ¢ infligido por outros, pertence também
3 minha honra. Por isso, eu posso considerar como honra para mim o que €
pura e simplesmente substancial mesmo, a fidelidade aos principes, a pé-
tria, & profissfio, a execucdo dos deveres paternos, a fidelidade no casamen-
to, a lealdade no comércio e na acfo, a escrupulosidade em investigagoes
cientificas etc. Mas para o ponto de vista da honra todas estas relagbes em
si mesmas vdlidas e verdadeiras ndo sdo ja sancionadas e reconhecidas por
meio delas mesmas, mas primeiramente pelo fato de que eu introduzo nelas
a minha subjetividade ¢ as deixo, desse modo, tornar-se questdo de honra.
Por conseguinte, o homem de honra pensa, em todas as coisas, sempre pri-
meiro em si mesmo [an sich selbst]; e a pergunta nfo € sc algo é em si e

18. Schein und Widerschein traduzidos literalmente seriam: “aparéncia e contra-aparéncia” (N.da T.).
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para si mesmo justo ou ndo, mas se lhe é adequado, se convém a sua honra
se ocupar disso ou se afastar disso. E assim ele certamente também pode
fazer as coisas mais ruins e ser um homem de honra. Ele cria para si igual-
mente fins arbitrarios, se representa num certo cardter e se torna, desse modo,
junto a si e aos outros, dependente de algo para o que ndo hd em si nenhu-
ma obrigatoriedade e necessidade. Entdo ndo ¢ a coisa'’, mas a representa-
¢do subjetiva que coloca dificuldades e complicacdes no caminho, uma vez
que se torna questdo de honra afirmar o cardter uma vez assumido. Assim,
por exemplo, Donna Diana® considera como contrédrio & sua honra revelar
a quem quer que seja 0 amor que sente, pois uma vez se impds ndo dar
ouvidos ao amor. — Em geral, o conteido do amor permanece, por isso,
entregue a contingéncia, uma vez que vale apenas por meio do sujeito e nfio
segundo sua essencialidade a ele mesmo imanente. Por isso, vemos nas re-
presentacdes [Darstellungen] roménticas, por um lado, aquilo que € em si e
para si legitimo, expressado enquanto lei da honra, na medida em que o
individuo liga ao mesmo tempo a consciéncia infinita de sua personalidade
a consciéncia do direito. O fato de a honra exigir ou proibir algo, exprime
entdo [179] que toda a subjetividade se introduz no conteiido desta exigén-
cia ou desta proibi¢@io, de modo que uma transgressdo ndo se deixa perder
de vista, reparar ou substituir por meio de qualquer transac@o e o sujeito
ndo pode dar ouvidos a nenhum outro conteddo. Mas inversamente a honra
também pode tornar-se algo completamente formal [formellen] e destituido
de Conteddo, na medida em que niio contém nada mais do que o meu eu
arido, que para si € infinito, ou mesmo assume em si mesma, como obriga-
tério, um contetido completamente ruim. Neste caso, a honra permanece um
objeto predominantemente frio e morto, principalmente nas representacdes
dramaticas, na medida em que seus fins entdo ndo exprimem um contetido
essencial, mas apenas uma subjetividade abstrata. Mas entdo apenas tem
necessidade um Conteddo em si mesmo substancial e se deixa explicar se-
gundo esta sua conexdo variada e se levar a consciéncia enquanto necessé-
rio. Esta deficiéncia de um contetido mais profundo surge particularmente
quando a sutileza da reflex3o atrai para dentro da abrangéncia da honra coisas

19. “Coisa” € aqui a tradugiio de Sache. Geralmente se emprega o termo “coisa” para traduzir o
alemdo Ding, por exemplo: “coisa em si” [Ding an sich]. 1 o termo Sache pode ser traduzido
por “questdo”, como se mostra na expressdo: “questio de honra” [Ehrensache], que aparece a
seguir no periodo (N.da T.).

20. Donna Diana, 1672 (El desdén con el desdén), comédia em trés atos de Augustin Moreto
(1618-1669). Também pode se tratar de Diana Belflor, em O cdo do jardineiro (1618) de
Lope de Vega (N. da T.).
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em si mesmas contigentes e insignificantes, que se encontram em contato
com o sujeito. Entdo nZo hd nunca falta de matéria, pois a sutileza analisa
com grande arglicia ¢ capacidade de distin¢é@o, ¢ entdo muitos lados, que
tomados por si sio completamente indiferentes, podem ser descobertos e
tornados objeto da honra. Principalmente os espanhdis desenvolveram em
sua poesia dramadtica este casuismo da reflexdo sobre pontos de honra e o
colocaram, na forma de raciocinios, na boca de seus herdis da honra. As-
sim, por exemplo, a fidelidade da esposa pode ser analisada até nas circuns-
tancias as mais insignificantes e j4 a mera suspeita de outros, sim a mera
possibilidade de uma tal suspeita, mesmo quando o homem sabe que a sus-
peita ¢ falsa, pode se tornar um objeto da honra. Se isso conduz a colisdes,
na sua execug¢do nio se encontra nenhuma satisfagio, porque nédo temos nada
de substancial diante de nés e, por isso, em vez da aquietagdo de um con-
flito necessdrio, apenas podemos extrair disso um sentimento que nos aper-
ta de modo penoso. |180] Também no drama francés é muitas vezes a honra
arida, completamente abstrata por si mesma, que deve valer como interesse
essencial. Mas mais ainda o Alarcos®! de Friedrich von Schlegel € esta gelidez
e algo morto: o herdi mata a sua mulher nobre e amante — por que? — por
causa da honra, e esta honra consiste no fato de que ele pode casar com a
filha do rei, pela qual ndo nutre nenhuma paix&o, e desse modo ser o genro
do rei. Este € um pathos desprezivel e uma representacio ruim, que se ar-
roga a algo elevado e infinito.

b. A violabilidade da honra

Na medida em que a honra nfo é apenas um aparecer em mim mesmo,
mas também deve estar na representacio e no reconhecimento dos outros que,
em compensacdo, podem exigir por seu lado o idéntico reconhecimento da sua
honra, a honra € o pura e simplesmente violdvel. Pois reside puramente em
meu arbitrio até onde e em vista de qué eu quero estender a exigéncia. Com
respeito a isso, a menor infragdo ja pode ter para mim significado; e uma vez
que o ser humano, no interior da efetividade concreta, se encontra nas mais
variadas relagdes com milhares de coisas € € capaz de ampliar infinitamente o
circulo daquilo que ele quer contar como sendo seu e onde quer colocar a sua

21. Tragédia publicada em 1802, encenada sob a autoridade de Goethe, que se propds a reconciliar
o teatro antigo ¢ a tradi¢do espanhola (N. da T.).
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honra, assim ndo hi fim para o conflito e a contenda na autonomia dos indi-
viduos e em seu isolamento fragil, o qual reside igualmente no principio da
honra. Por isso, assim como na honra em geral, também na violacdo nio inte-
ressa o contetido no interior do qual devo me sentir ofendido; pois o que é
negado se refere a personalidade, que fez de um tal contetddo algo seu e se
julga agredida, enquanto este ponto infinito ideal [ideellen].

c. A reparagdo da honra

Desse modo, toda violagdo da honra € vista como algo em si mesmo
infinito e, por isso, apenas pode ser reparada de modo infinito. |181] Certa-
mente existem também novamente muitos graus de ofensas e igualmente tantos
graus de satisfag@io; mas o que eu em geral tomo neste circulo como uma
violagdo, até que ponto eu quero me sentir ofendido e exigir uma satisfagio,
isso aqui também depende de novo inteiramente do arbitrio subjetivo, que
tem o direito de prosseguir até a reflexdo a mais escrupulosa e a sensibilida-
de a mais suscetivel. Em tal satisfa¢io, que & exigida, aquele que viola, as-
sim como eu mesmo, deve entdo ser reconhecido como um homem de hon-
ra. Pois eu quero o reconhecimento da minha honra por parte do outro; mas
para ter honra para ele e por meio dele, ele mesmo deve me valorizar como
um homem de honra, isto &, ele deve me valorizar, nfio obstante a violagdo
que ele me infligiu e a minha inimizade subjetiva contra ele, como algo
infinito em sua personalidade.

Assim, pois, no principio da honra em geral hd uma determinagdo fun-
damental de que ninguém por meio de suas agdes pode dar a quem quer que
seja um direito sobre si mesmo e, por isso, independente do que ele possa ter
feito ou cometido, isto deve ser considerado como dantes enquanto algo infi-
nito n3o modificado e nesta qualidade deve ser tomado e tratado.

Na medida em que a honra, em seus conflitos e em seu desagravo, re-
pousa, com respeito a isso, na autonomia pessoal, que nfo se sabe limitada
por nada, mas age a partir dela mesma, vemos aqui primeiramente se ressaltar
0 que constitui nas formas heréicas do ideal uma determinacio fundamental: a
autonomia da individualidade. Mas na honra néio temos apenas o manter-se
firme em si mesmo e o agir a partir de si mesmo, e sim a autonomia esta aqui
ligada com a representagdo de si mesmo, e esta representacdo constitui justa-
mente o auténtico contetdido da honra, de modo que ela representa no exterior
e no que estd presente algo que € seu ¢ a si segundo toda a sua subjetividade.
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A honra € assim a autonomia refletida em si mesma, que apenas tem esta re-
flexdo |182| como sua esséncia e deixa ser pura e simplesmente contingente o
fato de seu contetido ser o que é em si mesmo ético ¢ necessédrio ou o que ¢
contingente e destituido de significado.

2. O AMOR

O segundo sentimento que desempenha um papel predominante nas re-
presentacdes [Darstellungen] da arte roméntica & o amor.

a. O conceito do amor

Se na honra a subjetividade pessoal, tal como ela se representa em sua
autonomia absoluta, constitui a determinac¢@o fundamental, entdo no amor a
coisa suprema € sobretudo a entrega do sujeito a um individuo do outro sexo,
o abdicar de sua consciéncia autébnoma e de seu ser-para-si-mesmo singulari-
zado, o qual primeiramente na consciéncia do outro se sente impelido a ter
seu préprio saber sobre si mesmo. Nesta relacdo, o amor e a honra se contra-
pdem. Mas, inversamente, também podemos considerar o0 amor como a reali-
zagdo do que ja reside na honra, na medida em que € a necessidade da honra
de se ver reconhecida, de ver a infinitude da pessoa acolhida em uma outra
pessoa. Este reconhecimento € somente verdadeiro e total se ndo é apenas minha
personalidade in abstracto ou num caso singular concreto e, desse modo, li-
mitado, que € respeitada por outros, mas se eu, segundo a minha subjetividade
inteira, com tudo o que ela é e contém em si mesma, enquanto este individuo,
tal como era, ¢ e serd, penetro a consciéncia de um outro, constituo seu autén-
tico querer e saber, seu aspirar e possuir. Entdo este outro vive apenas em mim,
assim como eu apenas nele estou af para mim; ambos sfio primeiramente para
si mesmos nesta unidade preenchida e depositam nesta identidade sua alma ¢
mundo inteiros. Com respeito a isso, é a mesma infinitude interior do sujeito
|183] que fornece para o amor a importéncia para a arte romantica, uma im-
portancia que ainda € aumentada por meio da riqueza mais elevada que o con-
ceito do amor traz consigo.

Mais precisamente o amor ndo repousa sobre reflexdes e sobre a casufs-
tica do entendimento, como muitas vezes pode ser o caso na honra, mas en-
contra sua origem no sentimento e, uma vez que entra em jogo a diferenga do
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sexo, tem ao mesmo tempo a base das relacdes naturais espiritualizadas. O amor
aqui todavia apenas se torna essencial pelo fato de que o sujeito se abre nesta
relacdo segundo seu interior, seu em-si-mesmo-infinito. Este perder-se da pré-
pria consciéncia em um outro, esta aparéncia de desinteresse pessoal e de ab-
negagdo, por meio de que o sujeito primeiramente se reencontra € se torna si-
mesmo [Selbst], este esquecimento de si mesmo, de modo que o amante ndo
existe para si mesmo, ndo vive para si mesmo e ndo se preocupa consigo mesmo,
mas encontra as raizes de sua existéncia em um outro e, mesmo assim, neste
outro justamente desfruta inteiramente de si mesmo, constitui a infinitude do
amor; € o belo deve principalmente ser procurado no fato de que este senti-
mento [Gefiihl] ndo permanece apenas impulso e sentimento [Gefiill], mas que
a fantasia se configura seu mundo para esta relagdo, eleva toda outra coisa —
que, em termos de interesses, circunstdncias e fins, pertence ao ser e a vida
efetivos — a um adorno deste sentimento [Gefiihl], arrasta tudo para este cir-
culo e apenas nesta relagio concede a isso um valor. Particularmente em ca-
racteres femininos o amor € o mais belo, pois para estes esta entrega, esta
abdicagfo, € o ponto mais alto, na medida em que concentram e expandem
para este sentimento toda a vida espiritual e efetiva, encontram nele apenas
um suporte da existéncia e, caso um infortinio se aproxime, desaparecem como
uma luz que se apaga mediante o primeiro sopro brusco. — Na arte cldssica, o
amor ndo surge nesta interioridade [Innigkeit] subjetiva do sentimento e em
geral apenas se mostra como um momento subordinado para a exposig¢do ou
apenas segundo o lado do gozo sensivel. Em Homero ou nio é dada grande
importancia |184| a isso ou o amor aparece em sua forma a mais digna en-
quanto casamento no circulo do doméstico, como na figura [Gestalt] da Pené-
lope, enquanto o cuidado da esposa e da mée, como em Andrémaca, ou ainda
em relacfes éticas. Em contrapartida, o vinculo que liga Péris a Helena € re-
conhecido como ndo-€ético e é a causa do terror e da miséria da guerra de Tréia;
e o amor de Aquiles para com Briseida tem pouca profundidade de sentimento
e de interioridade, pois Briseida € uma escrava que estd submetida & vontade
do heré6i. Nas odes de Safo, a linguagem do amor certamente se eleva ao en-
tusiasmo lirico, mas € mais o furtivo, consumidor, ardor do sangue que se ex-
pressa, do que a interioridade [Innigkeit] do coracio e do dnimo subjetivos.
Segundo um outro lado, nos pequenos cantos graciosos de Anacreonte, 0 amor
€ um gozo mais alegre, mais universal, que sem os sofrimentos infinitos, sem
este apoderar-se da existéncia inteira ou a dedicacio piedosa de um animo opri-
mido, languido, silencioso, parte alegre para o gozo imediato como para uma
questdo despreocupada, que se faz deste ou daquele modo, e junto & qual a
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importancia infinita de possuir justamente esf¢ e nenhuma outra moga perma-
nece igualmente desconsiderada, assim como a perspectiva mondstica de re-
nunciar inteiramente a relagdo sexual. A tragédia elevada dos antigos igual-
mente ndo conhece a paixdo do amor em seu significado roméntico. Particu-
larmente em Esquilo e em Sofocles ela ndo reivindica para si nenhum interes-
se essencial. Pois embora Antigona esteja destinada a esposa de Hémon e Hémon
tome Antigona para si diante de seu pai, sim, inclusive se mate por causa dela,
pois ndo € mais capaz de salvé-la, assim ele todavia apenas faz valer relagdes
objetivas diante de Creonte e niio a violéncia subjetiva de sua paixdo, que ele
também ndo sente no sentido de um moderno amante intimo. J4 Eurfpedes, na
Fedra, por exemplo, trata do amor enquanto pathos mais essencial, mas tam-
bém aqui o amor aparece como uma aberragio criminosa do sangue, como pai-
xdo dos |185] sentidos, sob instigagio de Vénus, que quer a ruina de Hipdlito
porque este ndo gosta de lhe fazer imolagdes. Igualmente temos na Vénus de
Médice certamente uma imagem pléstica do amor, contra cuja elegincia e belo
acabamento da forma nada pode ser dito; mas a expressdo da interioridade, tal
como a arte roméntica a exige, falta completamente. O mesmo ocorre com a
poesia romana, onde o amor, depois da dissolu¢do da Repiblica e do rigor da
vida ética, aparece em maior ou menor grau como uma frui¢fo sensfvel. Em
contrapartida, embora Petrarca tenha ele mesmo também considerado seus so-
netos como jogos e tenha fundamentado sua fama sobre seus poemas e sobre
obras em latim, foi justamente este amor fantasioso, que sob o céu italiano se
irmanou com a religido, no fervor do coracéio formado artisticamente, que per-
mitiu que ele se tornasse imortal. A elevagido de Dante também partiu de seu
amor por Beatriz, que entdo se transfigurou nele em amor religioso, ao passo
que sua coragem e audécia se elevou 2 energia de uma intui¢do artistica reli-
giosa, na qual ele, o que nenhum outro teria ousado, se fez de juiz do mundo
sobre os homens e os distribuiu no inferno, no purgatério e no paraiso. En-
quanto imagem oposta desta elevagdo, Bocaccio expde o amor em parte em
sua veeméncia da paixdo em parte de modo completamente frivolo, sem etici-
dade, na medida em que apresenta diante dos olhos, em suas novelas variega-
das, os costumes de sua época, de seu pais. Na lfrica trovadoresca alemi®, o
amor se mostra pleno de sentimento, terno, sem abundancia da fantasia, lidico,
melancélico, uniforme; nos espanhdis se mostra pleno de fantasia na expres-

22. O Minnegesang €, ao lado da épica heréica e da poesia da corte, a terceira manifestagio poética
alemi verdadeiramente medieval, surgida em torno de 1200, consistindo numa poesia amorosa
e sentimental. O principal expoente desta poesia ¢ Walter von der Vogelweide, nascido provavel-
mente em 1170 e morto em torno de 1230 (N. da T.).
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sdo, cavaleiresco, as vezes sutil na procura e na defesa de scus direitos e deve-
res, enquanto questdo de honra pessoal, e também aqui entusidstico em seu mais
alto britho. Nos franceses tardios, em contrapartida, o amor se torna mais
galante, voltado para a vaidade, um sentimento feito para a poesia, muitas vezes
sumamente rico de espirito, com sofisma pleno de sentido, ora um gozo dos
sentidos sem paixdo, ora uma paixdo sem gozo, um sentimento € sentimenta-
lismo sublimado, |186] pleno de reflexdo. — Estas alusdes todavia preciso in-
terromper, pois aqui ndo € o lugar para desenvolvé-las.

b. Colisées do amor

—— O interesse mundano em geral se divide mais precisamente em dois la-
dos, na medida em que, por um lado, estd a mundanidade enquanto tal, a vida
familiar, o vinculo do Estado, a burguesia, a lei, o direito, os costumes, etc. €
em oposi¢do a esta existéncia para si mesma firme brota o amor nos dnimos
mais nobres, mais inflamados, esta religido mundana dos coragdes que ora se
une de todos os modos com a religido ora a submete a si, a esquece €, na
medida em que o amor se faz sozinho o assunto essencial, alids, o Gnico ou o

mais alto da vida, ele pode nio apenas se decidir a renunciar a todo o resto e
fugir com a amada para um deserto, mas prossegue em seu extremo — entio

certamente nio belo — até o sacrificio ndo livre, servil, subjugador, da digni-

i
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Lt dade do ser humano, como, por exemplo, no Kéthchen de Heilbronn®. Por

2 meio desta separagdo, os fins do amor ndo podem ser realizados sem colisoes
na efetividade concreta, pois afora o amor, as relacdes restantes da vida tam-
bém fazem valer suas exigéncias e direitos e podem, deste modo, violar a paixdo
do amor em seu domfinio exclusivo.

a) A primeira colisdo, a mais fregitente, que temos de mencionar com res-
peito a isso, é o conflito entre a lionra e o amor. A honra, a saber, tem por seu
lado a mesma infinitude que o amor e pode assumir um contetido que se coloca
no caminho do amor como um empecilho absoluto. O dever da honra pode re-
querer o sacrificio do amor. Segundo certos pontos de vista, por exemplo, seria
contra a honra de um estamento superior amar uma moga do estamento inferior.
A diferenca dos estamentos é necessdria e dada por meio da natureza da coisa.
Se a vida mundana ainda ndo estd regenerada por meio do conceito infinito [187]

23. Kétchen von Heilbronn oder die Feuerprobe {Kitchen de Heilbronn ou a prova de fogo] € um
drama cavaleiresco histérico de Heinrich von Kleist (1777-1811), cuja estréia se deu em Viena
no ano de 1810 (N.da T.).
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da verdadeira liberdade, na qual o estamento, a profissio etc. partem do sujeito
enquanto tal e da livre escolha deste, entdo, por um lado, € em maior ou menor
grau sempre a natureza, 0 nascimento, que indicam ao homem sua firme posi-
¢do, por outro lado, as diferengas que desse modo surgem ainda serdo, além disso,
retidas como absolutas e infinitas por meio da honra, na medida em que esta
para si faz de seu préprio estamento uma questio de honra.

B) Mas afora a honra, podem, em segundo lugar, também entrar em confli-
to com o amor as eternas poténcias substanciais mesmas, os interesses do Es-
tado, o amor da pétria, os deveres familiares etc. e proibir sua realizag@o.
Particularmente nas modernas representagdes [Darstellungen], onde as relagoes
objetivas da vida ja se elaboraram até a validade, esta € uma colisdo muito
apreciada. O amor, como um direito mesmo importante do &nimo subjetivo, é
entio de tal modo oposto a outros direitos e deveres, que o coragiio se subme-
te como subordinado a estes deveres ou os reconhece e entra em luta consigo
mesmo e com a violéncia de sua prépria paix8o. A Donzela de Orleans™, por
exemplo, repousa sobre esta dltima colisdo.

y) Em terceiro lugar, todavia, podem em geral ser as relagdes e impe-
dimentos exteriores que se opdem ao amor: o curso comum das coisas, a prosa
da vida, os acidentes, a paixdo, os preconceitos, a estreiteza, o egoismo dos
outros, os eventos de espécie a mais diversa. Aqui entdo interferem muitas
vezes coisas feias, assustadoras, abjetas, na medida em que € a ruindade, a
rudeza e a selvageria de outra paixfo que se opde a terna beleza da alma
[Seelenschonheit] do amor. Particularmente em tempos recentes vemos com
freqiiéncia nos dramas, contos e romances tais colisdes exteriores, que entdo
interessam principalmente pelo lado da participag@o nos sofrimentos, nas es-
perangas e nas perspectivas destruidas dos amantes desafortunados e, por meio
de um desenlace bom ou ruim, |188| devem comover e satisfazer ou em ge-
ral apenas entreter. Este modo de conflito, contudo, uma vez que repousa
sobre a mera contingéncia, é de espécie subordinada.

¢. Contingéncia do amor

O amor tem, segundo todos estes lados, sem ddvida uma alta qualidade
em si mesmo, na medida em que ndo permanece apenas inclinagio sexual em

24. Cf. Cursoys de estética I, p. 278-79, onde esta mesma peca de Schiller é pela primeira vez citada
(N.da T)).
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geral, e sim um animo em si mesmo rico, belo, nobre que se entrega €, para
a unidade com o outro, é vivo, ativo, corajoso, pleno de sacrificio etc. Mas
a0 mesmo tempo o amor romantico também tem seu limite. O que, a saber,
falta ao seu contetido é a universalidade em si e para si existente. Ele € ape-
nas o sentimento pessoal do sujeito singular, sentimento que nao se mostra
preenchido pelos eternos interesses e pelo Contetido objetivo da existéncia hu-
mana, a familia, os fins politicos, a pétria, os deveres da profissdo, do esta-
mento, da liberdade, da religiosidade, mas apenas pelo préprio si-mesmo
[Selbst], que o sentimento, espelhado por um outro si mesmo, quer receber
de volta. Este conteiido da interioridade [Innigkeit] ainda ela mesma nova-
mente formal [formellen] ndo corresponde verdadeiramente a totalidade que
deve ser um individuo em si mesmo concreto. Na familia, no casamento, no
dever, no Estado, o sentimento subjetivo enquanto tal e a unido que dele
decorre justamente com este e nenhum outro individuo ndo € a quest@o prin-
cipal, da qual se deve tratar. Mas no amor romantico tudo gira apenas em
torno do fato de que esfe ama justamente esta, esta a este. Porque justamente
¢ apenas este ou esta, individuos singulares, isso encontra seu dnico funda-
mento na particularidade subjetiva, na contingéncia do arbitrio. Para cada um
sua amada assim como para a moga seu amado, embora outros possam acha-
los muito comuns, surge como a mais bela, o mais espléndido, e mais ne-
nhum outro ¢ nenhuma outra no mundo. Mas justamente na medida em que
todos, ou pelo menos muitos, fazem esta exclusdo e ndo € a Afrodite mesma,
a dnica, que ¢ amada, mas muito mais para cada um a sua [189] ¢ a Afrodite
ou provavelmente algo mais, mostra-se que sdo muitos que valem como a
mesma coisa; assim como também de fato cada um sabe que existem muitas
mulheres lindas ou boas, excelentes no mundo, que todas — ou pelo menos a
maioria — também encontram seu amantes, admiradores e maridos, que se lhes
mostram como belos, virtuosos, amaveis e assim por diante. Sempre somente
dar a este um e justamente a este absolutamente o privilégio €, por conse-
guinte, uma mera questdo privada do coragdo subjetivo e da particularidade
ou da extravagincia do sujeito, e a obstinag@o infinita de necessariamente
apenas nesta uma pessoa encontrar justamente sua vida, sua mais alta consci-
éncia, mostra-se como um arbitrio infinito da necessidade. Nesta posicdo esta
reconhecida sem didvida a liberdade superior da subjetividade e de sua esco-
lha absoluta — a liberdade, que, tal como a Fedra de Euripedes, ndo esta ape-
nas submetida a uma divinidade, a um pathos; mas a escolha, [em vista] da
vontade pura e simplesmente singular, da qual ela decorre, aparece a0 mesmo
tempo como uma teimosia e uma obstinag@o da particularidade.
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Desse modo, as colisdes do amor sempre mantém, particularmente quan-
do s@o opostas em luta aos interesses substanciais, um lado da contingéncia e
da auséncia de legitimidade, porque € a subjetividade enquanto tal que se opde
com suas exigéncias ndo vélidas em si e para si aquilo que, em vista de sua
propria essencialidade, deve fazer reivindicagdo por reconhecimento. Os indi-
viduos da tragédia elevada dos antigos, Agamenén, Clitmenestra, Orestes, Edipo,
Antigona, Creonte etc. tém na verdade igualmente uma finalidade individual,
mas o substancial, o pathos, que os impele enquanto contetido de sua agéo, €
de legitimidade absoluta, e por isso mesmo, também em si mesmo de interes-
se universal. A sorte que os atinge devido ao seu ato nfo €, por conseguinte,
também comovedora por ser um destino desafortunado, mas porque é um in-
fortiinio que a0 mesmo tempo honra absolutamente, na medida em que o pathos,
que nfo descansa até encontrar satisfagfo, tem um conteddo para si mesmo
necessdrio. [190| Se a culpa de Clitmenestra néo € castigada neste caso concre-
to, se a violagdo que Antigona experimenta como irma nfo € superada, entfio
isto é uma injusti¢a [Unrecht] em si. Mas estes sofrimentos do amor, estas es-
perangas partidas, este estar enamorado em geral, estas dores infinitas que um
amante sente, esta felicidade infinita e beatitude que ele se representa para si,
ndo sdo nenhum interesse em si mesmo {an sich selbst] universal, mas algo
que apenas toca a ele mesmo. Todo ser humano tem certamente um corag@o
para o amor e o direito de ser, desse modo, feliz; mas se ele aqui, justamente
neste caso, sob estas ou aquelas circunstiincias, no que se refere justamente a
esta moga, nfio alcanga seu objetivo, ndo aconteceu com isso nenhuma injusti-
¢a. Pois nfio € algo em si mesmo necessdrio que ele justamente se fixe nesta
moga e que nés devemos, por conseguinte, nos interessar pela suprema con-
tingéncia, pelo arbitrio da subjetividade, que ndo possui nenhuma extensio e
universalidade. Este permanece o lado da frieza, que nos perpassa em todo o
calor da paixdo em sua exposicio.

3. A FIDELIDADE

O terceiro momento, que se torna importante para a subjetividade ro-
mantica em seu circulo mundano, € a fidelidade. Por fidelidade todavia ndo
temos de compreender aqui nem o conseqiiente apego a palavra de amor uma
vez dada nem & firmeza da amizade, cujo mais belo modelo ainda valem, en-
tre os antigos, Aquiles e Pétroclo e, mais intimamente ainda, Orestes e Pflades.
A amizade neste sentido da palavra tem principalmente como seu terreno e
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sua época a juventude. Todo ser humano tem de fazer para si mesmo seu ca-
minho de vida, elaborar uma efetividade para si e a manter. A juventude,
quando os individuos ainda vivem suas relacdes efetivas numa indeterminagéo
comum, € a época na qual eles se unem e, assim, se ligam estreitamente a unt
modo de pensar, a uma |191] vontade ¢ a uma atividade, de modo que assim
cada empreendimento de um ao mesmo tempo se torna empreendimento do
outro. Este ja ndio € mais o caso na amizade entre adultos. As relacdes do adulto
tomam seu curso por si mesmas e ndo se deixam executar numa comunidade
tdo firme com um outro, de modo que um n#o possa realizar nada sem o ou-
tro. Adultos se encontram e se separam novamente, seus interesses ¢ ocupa-
¢Oes se dispersam e se retinem; a amizade, a interioridade [Innigkeit] do modo
de pensar, dos principios, das dire¢des universais, permanece, mas ndo se trata
da amizade de rapazes, onde nenhum deles decide algo e executa o que ndo
seria imediatamente assunto do outro. Pertence essencialmente ao principio de
nossa vida mais profunda que no todo cada um se preocupe consigo mesmo,
isto €, seja ele mesmo hibil em sua efetividade.

a. A fidelidade de servir

Se a fidelidade na amizade e no amor apenas subsiste entre iguais,
entdio a fidelidade, tal como temos de considerd-la, concerne a um superi-
or, que estd acima, a um senfior. Uma espécie semelhante de fidelidade j4
encontramos nos antigos, na fidelidade do servo a familia, a casa de seu
senhor. O mais belo exemplo nesta relacdo nos fornece o criador de porcos
de Ulisses, que sofre muito na noite e nas intempéries para proteger seus
porcos; cheio de aflicdo por causa de seu senhor, ao qual ele entdo também
por fim oferece apoio fiel contra os pretendentes. A imagem de uma seme-
lhante fidelidade comovedora, mas que aqui se torna completamente ques-
tdo do animo, nos mostra Shakespeare, por exemplo, no Rei Lear (1. Ato,
4. Cena), onde Lear pergunta a Kent, que lhe quer servir: “Vocé me co-
nhece, homem?” - “Nio, senhor!”, responde Kent, “mas o senhor tem algo
em seu rosto que eu gostaria de chamar de senhor.” — Isso jd se aproxima
inteiramente do que nés temos de estabelecer aqui como a fidelidade ro-
mantica. Pois a fidelidade em nosso estdgio ndo ¢ a fidelidade do |192] es-
cravo e do empregado, que certamente pode ser bela e comovedora, mas
que carece da livre autonomia da individualidade e dos fins préprios e das
agdes e, desse modo, é subordinada.
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O que, em contrapartida, temos diante de nés, ¢ a fidelidade de vassalo
da cavalaria, na qual o sujeito, a despeito de sua entrega a um superior, a um
principe, ao rei, ao imperador, conserva seu livre repousar sobre si enquanto
momento inteiramente predominante. Esta fidelidade, todavia, constitui um
principio tdo alto na cavalaria pelo fato de que nela reside a coesdo principal
de uma coletividade e sua ordem social, pelo menos no nascimento originario.

b. A autonomia subjetiva da fidelidade

Mas a finalidade mais plena de conteiido, que surge com esta nova unido
dos individuos, ndo € algo como patriotismo, enquanto interesse objetivo,
universal, mas apenas estd amarrada a um sujeito, ao senhor e, por isso, no-
vamente € condicionada por meio da honra prépria, da vantagem particular,
da opinido subjetiva. A fidelidade aparece em seu maior esplendor num mundo
exterior nfo configurado, informe, sem o dominio dos direitos e das leis.
No seio de uma tal efetividade destitufda de leis, os mais fortes e os que
mais se sobressaem se apresentam como pontos centrais firmes, como con-
dutores, principes; os outros se unem a eles a partir de uma livre escolha.
Uma tal relacdo se constituiu entfo mais tarde ela mesma num vinculo do
regime feudal, onde também cada vassalo reivindica para si seus direitos e
vantagens. Mas o principio fundamental, sobre o qual repousa o todo, se-
gundo sua origem, € a livre escolha tanto no que se refere ao sujeito da le-
aldade quanto também & persisténcia nela. Assim, pois, o cariter cavaleiresco
da fidelidade sabe muito bem sustentar a propriedade, o direito, a autono-
mia pessoal € a honra do individuo e ndo &, por conseguinte, reconhecida
como um dever enquanto tal, que também devesse ser seguido contra a von-
tade contingente do sujeito. |193| Pelo contrdrio. Cada individuo torna sua
subsisténcia e, desse modo, a subsisténcia da ordem universal dependentes
de seu prazer, inclinac@io e modo de pensar singular.

c. Colisdes da fidelidade

A fidelidade e a obediéncia diante do senhor pode, por isso, entrar facil-
mente em colis@o com a paix@o subjetiva, com a suscetibilidade da honra, com
o sentimento [Gefiihl] da ofensa, com o amor ¢ outras contingéncias interio-
res ¢ exteriores, € se torna, desse modo, algo sumamente precdrio. Um cava-
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leiro, por exemplo, € fiel a seu principe, mas seu amigo entra em desavenga
com o principe; entdo ele ja tem imediatamente a escolha entre uma e outra
fidelidade, e pode principalmente ser fiel 4 si mesmo, a sua prépria honra e a
sua vantagem. O mais belo exemplo de uma tal colisfio encontramos no Cid.
Ele € fiel ao rei e igualmente fiel a si mesmo. Se o rei age de modo correto,
ele empresta a ele seu brago, mas se todavia o principe faz algo injusto ou se
o Cid € ofendido [verletzt], ele retira dele seu apoio vigoroso. — Também os
pairs® de Carlos Magno mostram a mesma relagdo. Trata-se de um vinculo da
soberania e da obediéncia, mais ou menos como aquele que jd chegamos a
conhecer entre Zeus e os deuses restantes; o senhor manda, faz barulho e bri-
ga, mas os individuos autdnomos, plenos de forga, se opSem quando e como
lhes apraz. Mas de modo o mais fiel e gracioso é descrita esta labilidade e
relaxamento do vinculo no Reinecke Fuchs®. Assim como neste poema 0s gran-
des do reino apenas servem propriamente & si mesmos e a sua autonomia, as-
sim também os principes alemaes e os cavaleiros ndo se sentiam familiariza-
dos na Idade Média quando tinham de fazer algo pelo todo e por seu impera-
dor; e parece que justamente se estima tanto a Idade Média, porque em tal
estado cada um estd legitimado e € um homem de honra quando segue o seu
arbitrio, o que numa vida do Estado organizada racionalmente ndo lhe pode
ser permitido.

[194] Em todos estes trés estdgios da honra, do amor, da fidelidade, o
terreno € a autonomia do sujeito em si mesmo, 0 dnimo que todavia sempre
se abre para interesses mais amplos e mais ricos e neles permanece reconcili-
ado consigo mesmo. E aqui que recai na arte romantica a parte mais bela do
circulo que se encontra do lado de fora da religido enquanto tal. Os fins
concernem ao humano, com o qual, por um lado pelo menos, a saber, pelo
lado da liberdade subjetiva, podemos simpatizar €, nio como vez por outra €
0 caso no campo religioso, encontramos a matéria € o modo da exposigdo em
colisdo com 0s nossos conceitos. Mas igualmente este Ambito pode ser levado
de muitas maneiras a uma relagdo com a religido, de modo que os interesses
religiosos estdio entretecidos com os interesses da cavalaria mundana, como,
por exemplo, a aventura dos cavaleiros da Tdvola Redonda na procura do santo
Graal”. Neste entrelagamento surgem entdo na poesia da cavalaria em parte
muitos elementos misticos e fantdsticos, em parte muitos elementos alegéri-

25. Em francés no original: "pares” (N. da T.).

26. Cf. Cursos de estética I, p. 196 onde esta mesma obra é pela primeira vez citada (N. da T.).

27. O Graal € o nome do recipiente ou do vaso da cena na qual José de Arimatéia teria recolhido o
sangue de Cristo na cruz. E também o emblema central das lendas arturianas (N. da T.).
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cos. Mas igualmente o Ambito mundano do amor, da honra e da fidelidade
também pode aparecer, completamente independente do aprofundamento, nos
fins e nos modos de pensar religiosos e apenas levar 2 intui¢do o movimento
préximo do dnimo em sua subjetividade interior mundana. — Mas o que toda-
via ainda falta ao estdgio atual é o preenchimento desta interioridade com o
contetido concreto das relagGes, dos caracteres, das paixdes humanos e da exis-
téncia efetiva em geral. Diante desta multiplicidade, o 4nimo em si mesmo
infinito permanece ainda abstrato e formal [formell], e por isso alcanga a ta-
refa de acolher igualmente em si mesmo esta matéria mais vasta e de exp0-la
elaborada de modo artistico.
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|195| Terceiro capitulo

A AUTONOMIA FORMAL DAS
PARTICULARIDADES INDIVIDUAIS

Se olharmos para o que ficou para trds, veremos que primeiramente consi-
deramos a subjetividade em seu circulo absoluto: a consciéncia em sua mediagdo
com Deus, o processo universal do espirito que se reconcilia em si mesmo. A
abstragfio consistia aqui no fato de que o 4nimo, sacrificando-se, retraiu-se em si
mesmo do mundano, natural e humano enquanto tal, mesmo quando este era ético
e, desse modo, legitimo, a fim de satisfazer-se apenas no puro céu do espirito. —
Em segundo lugar, a subjetividade humana — sem expor a negatividade que resi-
dia naquela mediagdo — certamente tornou-se afirmativa para si ¢ para 0s Outros;
o contetdo desta infinitude mundana enquanto tal era todavia apenas a autonomia
pessoal da honra, a interioridade [Innigkeit] do amor e o cardter servil da fideli-
dade — um contetido que certamente pode vir a intuigdo em diversas relacGes, em
uma grande multiplicidade e grada¢do do sentimento e da paixd@o, sob uma grande
alternancia de circunstancias externas; contudo, expde justamente no seio destes
casos apenas aquela autonomia do sujeito e sua interioridade [Innigkeit]. — O ter-
ceiro ponto que, por isso, agora ainda deve ser considerado € o modo como a matéria
restante da existéncia humana, segundo o seu interior e exterior, a natureza e sua
apreensdo e a importancia para o animo, sdo capazes de entrar na Forma de arte
romantica. Aqui, portanto, é o mundo do particular, do existente em geral, que se
torna livre para si e, na medida em que ndo aparece penetrado pela religido e pela
reunifio na unidade do absoluto, se coloca sobre seus préprios pés € se move au-
tonomamente em seu préprio ambito.

Por isso, neste terceiro circulo da Forma de arte roméntica desaparece-
ram as matérias religiosas e a cavalaria com seus |196] fins e altas intui¢des
gerados a partir do interior, aos quais nada corresponde imediatamente no
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presente e na efetividade. O que, em contrapartida, se satisfaz de modo novo
é a sede por este presente e efetividade mesmos, o autocomprazimento por
aquilo que estd af, a satisfagdo consigo mesmo, com a finitude do ser huma-
no e com o finito, com o particular, com o que ¢ da espécie do retrato
[Portriitartigen] em geral. O ser humano quer ver diante de si, em seu pre-
sente, o que & presente mesmo, em vitalidade presente recriada pela arte como
sua prépria obra humana espiritual, mesmo com o sacrificio da beleza e da
idealidade do contetddo e do fendmeno. — A religido cristd, conforme vimos
logo no inicio, ndo cresceu, segundo o contedido ¢ a forma, do solo da fan-
tasia, como os deuses orientais e gregos. Se €&, pois, a fantasia que cria a
partir de si o significado para realizar a unido do interior verdadeiro com a
forma completa dele, e na arte cldssica efetivamente realiza esta jungdo, as-
sim, em contrapartida, na religido cristd encontramos acolhido imediatamente,
desde sempre, a peculariedade mundana do fendmeno, tal como ela €, en-
quanto um momento no ideal [Ideellen], e encontramos o dnimo satisfeito
no que é cotidiano e na contingéncia do exterior sem a exigéncia da beleza.
Mas o ser humano, todavia, estd inicialmente apenas reconciliado em si com
Deus segundo a possibilidade; todos sdo certamente chamados & beatitude,
poucos sio os eleitos, € 0 4nimo, para o qual tanto o reino do céu quanto o
reino deste mundo permanecem um além, deve no espiritual renunciar a mun-
danidade e & presenca de si mesmo nela. O &nimo parte de uma disténcia
infinita e o fato de que para ele o que foi inicialmente apenas sacrificado €
um aquém afirmativo, este encontrar a si e querer a si em seu presente, 0
que antes € o inicio, constitui primeiramente o término no desenvolvimento
da arte romintica e é a dltima coisa para a qual o ser humano se aprofunda
em si mesmo € se torna um ponto [punktualisiert].

[197] No que se refere 2 Forma para este contedido novo, encontramos a
arte romantica desde o seu inicio presa i seguinte oposi¢do: a subjetividade
infinita em si mesma € e deve permanecer incompativel para si mesma com a
matéria exterior. Esta contraposi¢do autdnoma dos dois lados e o retraimento
do interior em si mesmo constituem eles mesmos o conteddo do roméntico.
Configurando-se a si para dentro de si mesmos, eles sempre novamente se se-
param, até que por fim se separam completamente e, desse modo, mostram
que & preciso procurar sua unido absoluta num outro campo do que aquele da
arte. Por meio desta separagdo, os lados tornam-se formais [formell], no que
diz respeito  arte, na medida em que ndo podem surgir como um todo naque-
la unidade plena que lhes fornece o ideal cldssico. A arte cldssica se encontra
num circulo de formas firmes, numa mitologia, consumada por meio da arte,
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¢ suas configuragdes indissoldveis; por isso, a dissolu¢do do cldssico, como
vimos na passagem para a Forma de arte roméntica, €, afora a regifo no todo
mais limitada do cOmico e do satirico, uma formagdo para o agraddvel ou uma
copia que se perde na erudi¢io, no que & morto e frio e, por fim, degenera
numa técnica descuidada e ruim. Mas os objetos permanecem no todo os mes-
mos e apenas trocam o modo de produgdo anteriormente pleno de espirito com
uma exposi¢do sempre mais destituida de espirito ¢ com uma tradig¢do de tipo
artesanal, exterior. A progressdo e término da arte roméantica, em contraparti-
da, é a dissolugdo interior da matéria artistica mesma, que se desfaz em seus
elementos, um tornar-se livre de suas partes, com o qual inversamente se ele-
vam a habilidade subjetiva e a arte da exposi¢io e, quanto mais solto se torna
o substancial, tanto mais elas se tornam perfeitas.

Podemos estabelecer a divisdo mais determinada deste titimo capitulo do
seguinte modo:

Inicialmente temos diante de nds a autonomia do cardter, |198| mas um
cariter que é particular, um individuo determinado, fechado em si mesmo com
seu mundo, suas propriedades e fins particulares.

A este formalismo da particularidade do cariter se opde, em segundo
lugar, a forma exterior das situag¢des, dos acontecimentos, das a¢des. Uma vez
que a interioridade [Innigkeir] romantica em geral ¢ indiferente diante do ex-
terior, o fendmeno real [reelle] surge aqui livre para si — enquanto nem pene-
trado pelo interior dos fins e das a¢Bes nem configurado adequadamente para
ele — e faz valer em seu modo de apari¢do a contingéncia dos enredos, das
circunstincias, da seqiiéncia dos acontecimentos, da espécie da execugio e as-
sim por diante como a aventura.

Em terceiro lugar, por fim, mostra-se o desfazer-se dos lados, cuja iden-
tidade completa fornece o auténtico conceito da arte, e desse modo, a decom-
posiciio e dissolugdo da arte mesma. Por um lado, a arte passa para a exposi-
¢do da efetividade ordindria enquanto tal, para a exposicfo dos objetos tal como
existem em sua singularidade contingente e nas peculiaridades desta, e tem,
pois, o interesse de transformar esta existéncia em aparéncia por meio da ha-
bilidade da arte; por outro lado, ela, ao contrério, se transforma na completa
contingéncia subjetiva da concepg¢do e da exposigdo, se transforma no humor
enquanto a inversdo e o deslocamento de toda objetividade e realidade por meio
do chiste e do jogo da visdo subjetiva, e termina com o poder produtivo da
subjetividade artistica sobre todo conteido e toda Forma.
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1. A AutonoMia Do CARATER INDIVIDUAL

A infinitude subjetiva do ser humano em si mesmo, da qual partimos
na Forma de arte roméntica, permanece também na atual esfera a determi-
nac¢do fundamental. O que, em contrapartida, surge de novo nesta infinitu-
de para si mesma autdnoma é, por um lado, a particularidade do conteiido
que |199| constitui o mundo do sujeito, por outro lado, a unido fechada
(Zusammengescholssensein] imediata do sujeito com esta sua particulari-
dade e os desejos e fins desta; em terceiro lugar, a individualidade viva,
para a qual o cariter se limita em si mesmo. Por isso, ndo devemos aqui
entender com a expressdo “cardter” o que, por exemplo, os italianos expu-
seram em suas mascaras. Pois as mdscaras italianas sdo, na verdade, tam-
bém caracteres determinados, mas eles mostram esta determinidade apenas
em sua abstragdo e universalidade, sem individualidade subjetiva. Os ca-
racteres de nosso estdgio, em contrapartida, sdo cada um para si mesmo
um carater peculiar, um todo para si, um sujeito individual. Se todavia fa-
lamos aqui do formalismo ¢ da abstragdo do cardter, isso apenas se refere
ao fato de que o conteddo principal, o mundo de tal caréter, aparece, por
um lado, como limitado ¢ desse modo abstrato, por outro lado, como con-
tingente. O que o individuo é ndo € sustentado e suportado pelo substanci-
al, pelo que é em si mesmo legitimo de seu conteddo, mas pela mera sub-
jetividade do cardter, a qual, por conseguinte, em vez de repousar sobre
seu contetido € sobre o pathos para si mesmo firme, apenas repousa for-
malmente sobre sua prépria autonomia individual.

No seio deste formalismo duas diferencas principais podem ser distin-
guidas uma da outra.

Por um lado est4 a firmeza do cardter que se execufa energicamente, fir-
meza que se limita aos fins determinados e coloca toda a poténcia da indivi-
dualidade unilateral na realizagdo destes fins; por outro lado aparece o carater
enquanto fotalidade subjetiva, totalidade que, porém, ndo desenvolvida, per-
severa em sua interioridade ¢ profundidade ndo aberta do dnimo e ndo € ca-
paz de se explicitar e de se levar a exteriorizagdo completa.

a. A firmeza formal do cardter

O que temos, portanto, inicialmente diante de nds é o cardter particular, o
qual quer ser assim como ele € imediatamente. Assim como os |200| animais sdo
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diferentes, se encontram por si mesmos nesta diferenciacio, assim também aqui
os caracteres sdo diferenciados, cujo circulo e peculiaridade permanecem con-
tingentes e ndo podem ser limitados de modo firme por meio do conceito.

) Uma tal individualidade apenas referida a si mesma ndo tem, por isso,
intengdes e fins pensados que a ligassem a qualquer pathos universal, mas o que
ela tem, faz e realiza, ela cria inteiramente de modo imediato, sem nenhuma
reflexdo ulterior, a partir de sua prépria natureza determinada, que € assim como
ela é, e ndo quer ser fundamentada por qualquer coisa de superior, ser nisso dis-
solvida e justificada em algo de substancial, mas inflexivel e inflexiva, repousa
sobre si mesma e, nesta firmeza, ou se realiza ou sucumbe. Uma tal autonomia
do cardter apenas pode mostrar-se onde o extra-divino, o humano particular, chega
a sua validade completa. Desta espécie sdo principalmente os caracteres de
Shakespeare, nos quais justamente a firmeza férrea e unilateralidade constituem
o aspecto particularmente admirdvel. Aqui ndo entram em questdo a religiosida-
de e uma ag@o a partir da reconciliag@o religiosa dos homens em si mesmos nem
o ético enquanto tal. Pelo contrério, diante de nés temos individuos colocados
de modo autdnomo apenas sobre si mesmos, com fins particulares que apenas
s@o os seus, que provém unicamente de sua individualidade, e os quais eles exe-
cutam com a conseqiiéncia inabaldvel da paix&o, sem reflexdo acesséria e uni-
versalidade, apenas para a prdpria autosatisfagfo. Particularmente as tragédias
como Macbeth, Otelo, Ricardo III , t€m como objeto principal um tal carater, o
qual entio estd rodeado por caracteres menos destacados e menos enérgicos. As-
sim, por exemplo, Macbeth é determinado por seu carater para a paixdo da am-
bigdo. No inicio ele hesita, mas entio estende a mio & coroa, comete o assassi-
nato para alcangéd-la, e para afirma-la precipita-se em todas as atrocidades. Esta
firmeza sem escripulos, a identidade do ser humano |201| consigo mesmo e com
sua finalidade apenas procedendo dele mesmo, fornece a ele um interesse essen-
cial. Nada faz ele titubear, nem o respeito diante da santidade da majestade, nem
a loucura de sua mulher, nem a revolta dos vassalos, nem a ruina prestes a che-
gar — diante de nada ele recua em si mesmo, nem diante de direitos celestes e
humanos, mas persiste. Lady Macbeth é um cardter semelhante, e apenas o
palavrério banal de uma critica recente pdde considerd-la afetuosa. Assim que
ela surge (1° ato, 5* cena), ao relatar a carta de Macbeth do encontro com as
bruxas e a profecia destas: “Salve-te, Thane de Cawdor! Salve-te, aquele que
ainda serd rei”, exclama: “Glamis és tu e Cawdor, e tu deverds ser o que te foi
professado. Mas eu temo por teu sentido (thy nature)?; ele estd demasiadamente

28. Em inglés no original: “tua natureza” (N. da T.).
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cheio do leite da dogura humana para tomar o caminho mais préximo.” Ela nédo
mostra nenhuma satisfagdo afetuosa, nenhuma alegria pela sorte de seu marido,
nenhuma emogio ética, nenhuma simpatia, nenhuma compaix@o de uma alma
nobre, mas apenas teme que o cardter de seu marido possa ser obstdculo para a
sua ambi¢do; mas considera ele mesmo apenas como um meio; e nisso ndo hd
nenhuma hesita¢do, nenhuma incerteza, nenhuma reflex@o, nenhum retroceder
— como inicialmente ainda hd no Macbeth mesmo —, nenhum arrependimento,
mas a pura abstracdo e dureza do cardter, o qual executa sem restricdes o que
lhe é adequado, até que por fim ela se quebra. Esta ruptura, que se precipita
sobre Macbeth a partir do exterior, depois de ele ter consumado o ato, € a lou-
cura no interior feminino da Lady. E assim sdo igualmente Ricardo III, Otelo,
a velha Margarete e muitos outros — o contrdrio da miserabilidade dos caracteres
modernos, os de Kotzebue®, por exemplo, que aparecem sumamente nobres,
grandes, excelentes, e no entanto interiormente s&o ao mesmo tempo velhacos.
Outros que vieram mais tarde, numa outra relagdo, nio o fizeram em nada melhor,
embora desprezassem sumamente Kotzebue. Como, por exemplo, Heinrich von
Kleist em seu Kitchen e em seu Principe de Homburg — caracteres nos |202]
quais sdo expostos, em oposi¢do ao estado de vigilia da conseqiiéncia firme, o
clemento magnético, o sonambulismo®, como a coisa mais suprema e excelen-
te. O principe de Homburg € o mais deplordvel general; distraido na distribui-
¢do das disposig¢Ges, ele ndo anota direito a ordem, na noite anterior se mete em
empreendimentos doentios e durante o dia, na batalha, faz coisas desajeitadas.
Em tal duplicidade, dilaceramento e dissonéncia interior do cardter eles supdem
terem seguido Shakespeare. Mas eles estdo longe disso, pois os caracteres de
Shakespeare sdo conseqiientes em si mesmos, permanecem fiéis a si e a sua pai-
x30, € no que eles sdo e no que lhes vem ao encontro eles apenas se debatem
segundo sua determinidade firme.

B) Quanto mais particular é o caréter, que apenas se retém a si mesmo e,
desse modo, se aproxima facilmente do mal, tanto mais ele tem de se impor
na efetividade concreta, nio apenas contra os obstdculos que se colocam no
caminho e impedem sua realizagio, mas tanto mais, também por meio desta
sua realizagdo mesma, ele é impelido para o declinio. Na medida em que ele,
a saber, se impGe, ele é atingido pelo destino que resulta do cardter determi-

29. Conferir Cursos de estética I, p. 270. Trata-se de um autor muito citado e criticado por Hegel
(N.daT).
30. No original sdo empregados dois termos (um de origem latina, outro de origem germéanica) que

dizem a mesma coisa: “Somnambulismus, das Schiafwandeln”. Optamos apenas por um termo
na tradugio (N. da T.).
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nado mesmo, uma perdi¢io preparada por ele mesmo. Mas o desenvolvimento
deste destino ndo € apenas um desenvolvimento desde a acdo do individuo, e
sim ao mesmo tempo um devir interior, um desenvolvimento do cardter mes-
mo em sua precipitacio, embrutecimento, despedagcamento ou fatigar—se:" Nos
gregos, onde o pathos, o conteddo substancial da agdo, € o importante, € ndo
o cardter subjetivo, o destino concerne menos a este cardter determinado, o
qual no seio de sua ac¢do também ndo se desenvolve essencialmente, mas no
fim € o que era no comego. Mas no nosso estdgio a continuagio da agdo €
igualmente um desenvolvimento do individuo em seu interior subjetivo e ndo
apenas uma progressio exterior. O agir de Macbeth, por exemplo, aparece ao
mesmo tempo como um embrutecimento de seu animo, |203]| com uma conse-
giiéncia que, depois de ter sido abandonada a indecisfo, o lance ter sido dado,
ndo se deixa mais conter por nada. Sua esposa estd desde sempre decidida, o
desenvolvimento nela mostra-se apenas como a angustia interior que se eleva
até o destrogamento fisico e espiritual, até a loucura, no qual ela sucumbe. E
assim € com a maior parte dos caracteres, com os significativos e os insigni-
ficantes. Os caracteres antigos, na verdade, também se mostram como firmes,
e neles inclusive se chega a oposi¢des onde nenhuma ajuda mais &€ possivel, e
para a solugdo deve surgir um deus ex machina; mas esta firmeza, como, por
exemplo, a de Filoctetes, é plena de contetido e no todo preeenchida por um
pathos legitimado eticamente.

y) Nestes caracteres do nosso circulo, junto & contingéncia daquilo que
eles assumem como sua finalidade e junto & autonomia de sua individualida-
de, nenhuma reconciliagdo objetiva é possfvel.\‘A conexdo daquilo que eles sdo
e o que lhes sucede permanece em parte indeterminado, mas em parte para
eles ndlo se dissolveu nenhum “de onde e para onde”. O fatum enquanto a ne-
cessidade a mais abstrata retorna aqui mais uma vez, e a dnica reconciliagdo
para o individuo € seu ser em si mesmo infinito, sua prépria firmeza, na qual
ele estd acima de sua paixio e do destino desta. “E assim”, e o que [he vem ao
encontro, provenha do destino que impera, da necessidade ou do acaso, isto é
do mesmo modo, sem reflex@o sobre o “para qué?”, o “por qué?”’; acontece, e
o ser humano se petrifica e quer petrificar-se diante disto que impera.

b. O carater enquanto totalidade interior, mas ndo desenvolvida

Mas, em segundo lugar, de um modo completamente oposto, a formali-
dade [das Formelle] do cardter pode residir na interioridade enquanto tal, na
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qual o individuo permanece preso, sem poder chegar a um desdobramento e a
uma realizac¢io dela. 7

|204| ) Sdo estes dnimos substanciais quet'encerl'am em Ssi mesmos uma
totalidade, mas em sua densidade simples eles realizam cada movimento pro-
fundo apenas neles mesmos, sem desenvolvimento e explicagdo para fora.-O
formalismo que hd pouco consideramos referia-se i determinidade do conted-
do, ao estar-introduzido completamente do individuo nesta finalidade Gnica, a
qual ele deixou que safsse completamente em agudeza firme, a exteriorizou, a
executou e nisso sucumbiu ou se manteve, tal como as circunstancias justa-
mente o permitemn. O atual segundo formalismo consiste inversamente na nao-
abertura, na auséncia de forma, na deficiéncia em exteriorizagido e desdobra-
mento. Um tal &nimo é como uma pedra preciosa, que apenas brilha em pon-
tos singulares, um brilhar que é entdo um relampago™.

B) Para que um tal fechamento tenha um valor ¢ interesse, requer-se uma
riqueza interior do &nimo, mas que deixa reconhecer justamente por meio deste
siléncio sua profundidade e plenitude infinitas apenas em poucas exterioriza-
¢oes, por assim dizer, mudas. Tais naturezas simples, ndo conscientes de si
mesmas, caladas, podem exercer a suprema atragdo. Seu siléncio deve ser en-
tdo, todavia, a quietude do mar, imével na superficie, de insondavel profundi-
dade, e niio o silenciar do que é superficial, oco, embotado. Pois a um ser
humano que € bastante trivial, pode s vezes dar certo despertar de si a opi-
nido de uma grande sabedoria e interioridade, mediante um comportamento
que pouco se exterioriza, que apenas dd a entender isto ou aquilo pela metade,
aqui e ali, de modo que se acredita maravilhado o quanto estd escondido neste
coragdo e espirito, ao passo que por fim mostra-se que ndo had nada por trds
disso. O Contetdo infinito e a profundidade daqueles animos silenciosos, em
contrapartida, anunciam-se por meio de exteriorizagdes plenas de espirito, iso-
ladas, dispersas, ingénuas e destituidas de vontade, o que exige grande genia-
lidade e habilidade por parte do artista. Estas exteriorizagdes mostram, sem
intengfio para os outros que sdo capazes de as apreender, que tal dnimo agarra
com profunda interioridade [Innigkeit] o substancial das relagSes que estdo diante
dele, que [205| a sua reflexdo todavia ndo estd enredada em toda a conexdo
dos interesses particulares, das consideragdes, dos fins finitos, que esta purifi-
cada deles e, desse modo, nfio os conhece, que nfo se deixa dispersar por meio
dos movimentos comuns do coragdo, por meio da seriedade e por meio das
participagdes desta espécie.

31. O termo Scheinen é tanto “aparecer” quanto “brilhar” neste perfodo (N. da T.).
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y) Mas para um tal 4nimo em si mesmo fechado deve igualmente che-
gar uma época na qual ele é apreendido em um ponto determinado de seu
mundo interior, lanca sua for¢a indivisa em um sentimento determinante para
a vida, se prende a isso com a forca inquebrantdvel e tem sucesso ou sucum-
be sem sustentacdo. Pois, para sustentar-se, o ser humano necessita de uma
amplitude desenvolvida da substdncia ética, a qual sozinha fornece uma fir-
meza objetiva. A esta espécie de caracteres pertencem as figuras [Gestalten]
mais encantadoras da arte romantica, tal como Shakespeare as criou igual-
mente na mais bela completude. Assim, por exemplo, deve ser considerada a
Julieta em Romeu e Julieta. Vocés assistiram a atual representacido
[Darstellung] teatral local da Julieta (A representacdo [Darstellung] da
Madame Crelinger, Berlim, 1820)! Vale a pena vé-la; trata-se de uma figu-
ragio [Gebilde] sumamente comovedora, viva, calorosa, ardorosa, rica de
espirito, completa, nobre. Mas Julieta pode ser tomada de outro modo, a saber,
inicialmente como uma moc¢a completamente infantil, simples, de quatorze,
quinze anos, na qual se nota que niio tinha nenhuma consciéncia de si ¢ do
mundo, nenhum movimento, nenhuma emoc¢éo, nenhum desejo em si mes-
ma, mas que em toda a ingenuidade olhou para os ambientes do mundo como

em uma laterna magica®

, sem aprender nada deles e sem chegar a qualquer
reflexdo. De repente, vemos o desenvolvimento da energia inteira deste ani-
mo, da astdcia, da circunspec¢io, da forga para sacrificar tudo, para subme-
ter-se ao que € mais duro, de modo que o todo nos aparece como o primeiro
desabrochar, de uma sé vez, da rosa inteira em todas as suas pétalas e do-
bras, como um brotar infinito do mais interior fundamento sélido da alma,

no qual antes nada tinha se distinguido, configurado,

206]| desenvolvido, mas
que agora se apresenta a partir do espirito anteriormente fechado como um
produto imediato do inico interesse despertado, inconsciente de si, em sua
bela plenitude e violéncia. Trata-se de um incéndio que uma Unica faisca pro-
vocou, um botdo que, mal tocado pelo amor, inesperadamente se apresenta
em plena florescéncia; mas quanto mais rapidamente se desenvolve, tanto mais
rapidamente também perde suas pétalas e morre. Desta espécie € ainda mais
Miranda em A Tempestade; educada na quietude, Shakespeare nos mostra-na
no seu primeiro reconhecimento dos homens, a descreve apenas em poucas
cenas, mas nos dd nisso uma completa, infinita representac@o dela. Também

32. Hegel se dirige aos seus alunos que o estavam ouvindo. Nio esquecamos que a forma do texto
dos Cursos de estética é oral (N. da T.).

33. Em latim no original: “lanterna mdgica”, aparelho dptico que reflete e amplia imagens a distin-
cia (N. da T.).
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podemos incluir neste género a Tecla* de Schiller, embora ela seja um pro-
duto da poesia reflexiva. No centro de uma vida tdo grande e rica, ela toda-
via ndo € tocada pela mesma, mas permanece sem vaidade, sem reflexdo na
ingenuidade apenas deste interesse tinico que a anima. Em geral sdo princi-
palmente naturezas femininas nobres, belas, para as quais o mundo e seu
proprio interior se abrem primeiramente no amor, de modo que assim elas
entdo nascem espiritualmente.

Nesta mesma categoria de uma tal interioridade [Innigkeit] que ndo con-
segue desenvolver-se até a completa explicac@o de si também pertencem na
maior parte das vezes os cantos populares, principalmente os germanicos,
os quais, na densidade plena de Conteddo do dnimo, por mais que este se
mostre tomado por algum interesse, apenas sio capazes de levar a exterio-
riza¢Oes esfarrapadas, e nisso justamente revelam a profundidade da alma.
Este ¢ um modo de representacdo [Darsrellung], que em sua mudez, por
assim dizer, retorna novamente ao simbdlico, na medida em que o que ele
fornece ndo € a exposigdo [Darlegung] clara, aberta, do interior inteiro, mas
apenas um signo ¢ uma alusio. Nio alcangamos aqui, contudo, um simbolo
cujo significado, como anteriormente, permanece uma universalidade abs-
trata, mas uma exteriorizagio cujo interior € justamente este dnimo subjeti-
vo, vivo, efetivo mesmo. Nos dias posteriores de uma consciéncia que re-
flete completamente, a qual estd longe daquela |207| ingenuidade em si
mesma reprimida, tais representacdes [Darstellungen} sdo de suprema difi-
culdade e ddo provas de um espirito originariamente poético. J4 vimos an-
teriormente que Goethe principalmente em seus cantos também € mestre em
descrever de modo tdo simbdlico, isto €, em tragos simples, aparentemente
exteriores e indiferentes, toda a fidelidade e infinitude do Animo. Desta es-
pécie é, por exemplo, o “Rei de Thule”®, que pertence as coisas mais belas
que Goethe compds; o rei nfio revela por nada o seu amor, a nio ser por
seu célice, o qual este velho conservava de sua amada. Ao morrer, o velho
bebedor se encontra no grande saldo real, em torno dele estdo os cavaleiros;
seu reino, seus tesouros ele oferece a seus herdeiros, mas o cédlice ele joga
no rio, ninguém deve possui-lo.

34. Tecla é uma personagem feminina da trilogia Wallenstein, mais precisamente a fitha de Wallenstein,
personagem central desta pega de Schiller. Tecla se enamora de Max Piccolomini, filho de Ota-
vio Piccolomini, este dltimo representando a “oposi¢io” aos designios de Wallenstein, de modo
que a relagio entre os dois jovens espelha, sob certo aspecto, a tensio de todo o drama (N. da T.).

35. Breve balada, cantada por Margarete no Fausto, primeira parte. Este canto foi escrito pela pri-
meira vez em 1774, publicado em 1800, com a primeira versio e uma modificada (N. da T.).
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Er sah ihn stiirzen, trinken
Und sinken tief ins Meer,
Die Augen titen ihm sinken,

Trank nie einen Tropfen mehr®.

Mas um tal Animo profundo, silencioso, que mantém a energia do espirito
fechada tal como a fafsca no seixo, que ndo se configurou, ndo desenvolveu sua
existéncia e sua reflexdo sobre ela, também nio se libertou, pois, por meio des-
ta formagdo. Ele permanece exposto & mais cruel contradi¢do, quando a disso-
nancia do infortiinio ressoa em sua vida, por ndo ter nenhuma habilidade, ne-
nhuma ponte para mediar seu coragio e a efetividade, e igualmente repelir de si
as relagdes exteriores, ser contido contra elas e conter-se a si. Se ele entra em
colisdes, ele ndo sabe, por isso, 0 que fazer, parte depressa para a atividade, sem
reflexdo, ou se deixa enredar passivamente. Assim, por exemplo, Hamlet € um
animo belo, nobre; nio é por fraqueza interior, mas sem um sentimento de vida
vigoroso que ele se perde triste na apatia da melancolia; ele tem uma sensibili-
dade fina; nenhum signo exterior, nenhum fundamento para a suspeita existem,
mas ele acha que algo ndo estd bem, as coisas ndo estdo todas como deveriam
estar, ele pressente o monstruoso ato |208| que ocorreu. O espectro [Geist] de
seu pai indica os pormenores para ele. Rapidamente ele estd disposto interior-
mente para a vinganga, ele se lembra constantemente do dever que seu proprio
coracio lhe prescreve; mas ele ndo se deixa levar, como Macbeth, ndo mata, ndo
fica raivoso, ndo golpeia imediatamente como Laertes, e sim persiste na inativi-
dade de uma alma bela, interior, que ndo se pode fazer efetiva, inserir-se nas
relagdes presentes. Ele aguarda, procura por uma certeza objetiva na legalidade
bela de seu 4nimo, mas ndo chega a nenhuma decisdo firme, mesmo depois de
alcanga-la, e sim se deixa conduzir por circunstancias exteriores. Nesta ndo efe-
tividade ele também se engana quanto ao que estd diante dele, em vez de matar
o rei, mata o veltho Polonio; age de modo apressado onde deveria ter verificado
com reflexdo, ao passo que permanece mergulhado em si mesmo onde necessi-
tava da for¢a de agdo adequada, até o momento em que o destino do todo como
de sua prépria interioridade constantemente retraida em si mesma se desenvol-
veu sem sua agdo neste amplo decurso de circunstincias e acasos.

Particularmente no mundo moderno esta posi¢do surge em seres huma-
nos dos estamentos mais baixos, os quais sdo sem formagio para fins univer-

36. “Ele viu [o cdlice] cair, se encher,/Se afundar no fundo do mar,/Seus olhos pareciam se afun-
dar,/Nunca mais bebeu uma sé gota”. A passagem constitui a Gltima estrofe do poema em sua
segunda versio (N. da T.).
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sais, sem a multiplicidade de interesses objetivos, e por isso, quando uma fi-
nalidade se perde, ndo podem encontrar em nenhuma outra uma sustentagio
de seu interior e um ponto de apoio de sua atividade. Esta auséncia de forma-
¢do permite que &nimos fechados, quanto menos desenvolvida ela €, se segu-
rem tanto mais rigidamente e obstinadamente, segundo toda a sua individuali-
dade, apenas naquilo que os reivindicou para si, por mais unilateral que isto
também possa ser. Uma tal monotonia de seres humanos concentrados em si
mesmos, silenciosos, reside especialmente em caracteres alemies, os quais, por
conseguinte, em seu fechamento, aparecem facilmente teimosos, intratdveis,
rudes, inacessiveis e completamente inseguros e contraditérios em suas agdes
e exteriorizagdes. Como um mestre na caracterizagiio e exposicdo de tais &ni-
mos mudos das classes inferiores do povo quero aqui [209] apenas mencionar
Hippel, o autor das Biografias em linha ascendente’, uma das poucas obras
humoristicas alemas originais. Ele se mantém completamente afastado do sen-
timentalismo e da insipidez das situa¢des de Jean Paul® e, em contrapartida,
tem uma individualidade admirdvel, frescor e vitalidade. Ele sabe descrever
de modo muito comovente particularmente caracteres densos, que nio sabem
aliviar-se, e quando chegam a tanto, o fazem violentamente de modo terrivel.
Eles solucionam a contradi¢@o infinita entre seu interior e as circunstancias
desafortunadas, nas quais se veém envolvidos, mesmo de modo horripilante, e
com isso realizam aquilo que de outro modo faz um destino exterior, como,
por exemplo, no Romeu e Julieta, onde acasos exteriores frustram a prudéncia
¢ a artificialidade interferentes do monge, e levam & morte dos amantes.

¢. O interesse substancial na apresentagéo dos caracteres formais

Assim, portanto, estes caracteres formais mostram em geral, por um
lado, apenas a for¢a de vontade infinita da subjetividade particular, a qual
se faz valer tal como € e progride em sua vontade, ou, por outro lado, ex-
péem um &nimo em si mesmo total, ilimitado, o qual, tocado em algum
lado determinado de seu interior, concentra a amplitude e a profundidade
de sua individualidade inteira neste Gnico ponto; todavia, ao entrar, sem
desenvolvimento, em colisdio no exterior, nio é capaz de se encontrar e de

()
~

- Theodor Gottlieb von Hippel (1741-1796), Lebenslaufe in aufsteigender Linie, 4 vol., Berlim,
1778-81. Hegel jd apreciava esta obra desde a época de Tiibingen, sendo que numa carta a
Schelling de 16/04/1795 invoca uma passagem dela (N. da T.).

38. Sobre este autor conferir Cursos de Estética I, p.295 (N. da T.).
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se ajudar prudentemente. Um rerceiro ponto, que ainda temos de mencio-
nar agora, consiste no fato de que, se aqueles caracteres completamente uni-
laterais e, segundo seus fins, limitados, mas segundo sua consciéncia, de-
senvolvidos, devem nos interessar, ndo apenas formalmente, mas também
substancialmente, n6s |210| ao mesmo tempo devemos alcancar neles a in-
tui¢do como se este caréter limitado de sua subjetividade mesma fosse ape-
nas um destino, isto €, um enredamento de sua determinidade particular
com um interior mais profundo. Shakespeare nos permite de fato reconhe-
cer neles esta profundidade e esta riqueza do espirito. Ele os mostra como
seres humanos de uma forca de representacio livre e de um espirito geni-
al, na medida em que sua reflexdo estd acima e os eleva acima daquilo que
eles sdo segundo seu estado e sua finalidade determinada, de modo que,
por assim dizer, eles apenas sdo impelidos para aquilo que executam por
meio do infortinio das circunstincias, por meio da colisdo de sua situa-
¢do. Mas isto ndo deve ser tomado no sentido de que, por exemplo, o que
Macbeth ousa, apenas devesse ser atribufdo & culpa das bruxas mds; as bru-
xas sdo antes apenas o reflexo poético de seu préprio querer rigido. O que
as figuras de Shakespeare executam, sua finalidade particular, t8m em sua
prépria individualidade sua origem e a raiz de sua forca. Mas em uma e
mesma individualidade elas conservam ao mesmo tempo a altivez, a qual
apaga, expande e eleva nelas mesmas aquilo que elas sdo efetivamente, isto
€, segundo seus fins, interesses, a¢des. Igualmente as figuras ordindrias de
Shakespeare, Stefano, Trinculo, Pistol e o heréi absoluto dentre todos eles,
Falstaff, permanecem mergulhados em sua vilania, mas eles a0 mesmo tem-
po se ddo a conhecer como inteligéncias cujos génios abrangem tudo em si
mesmos, possuem toda uma existéncia livre e poderiam em geral ser aqui-
lo que sdo os grandes homens. Em contrapartida, nas tragédias francesas
0s maiores e os melhores, vistos a luz, se mostram o mais das vezes pura-
mente apenas como bestas mds que se pavoneiam, nas quais ha apenas es-
pirito para que possam justificar-se de modo sofistico. Em Shakespeare ndo
encontramos nenhuma justificagdo, nenhuma condenagio, mas apenas con-
sideragdo sobre o destino universal, em cujo ponto de vista da necessidade
os individuos se colocam sem queixa ¢ arrependimento, e véem afundar tudo
e a eles mesmos a partir dele, como que fora deles mesmos.

|211] Em todas estas relagGes, o ambito de tais caracteres individuais é um
campo infinitamente rico, mas que facilmente leva ao perigo da queda na insig-
nificincia e na trivialidade, de modo que apenas existiram poucos mestres que
possufam poesia e inteligéncia o suficiente para apreender o verdadeiro.
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2. A AVENTURA

Depois de termos considerado o lado do interior, o qual pode vir a expo-
si¢do neste estdgio, devemos em segundo lugar também dirigir nosso olhar para
o exterior, para a particularidade das circunstancias ¢ das situagdes que esti-
mulam o cardter, para as colisdes nas quais ele estard enredado, assim como
para a forma inteira que o interior assume no seio da efetividade concreta.

Conforme ji vimos mais de uma vez, uma determinagdo fundamental da
arte romintica reside no fato de que a espiritualidade, o 4nimo enquanto re-
fletido em si mesmo, constitui um todo e, por isso, ndo se refere ac exterior
como 2 sua realidade penetrada por ele mesmo, mas a algo meramente exteri-
or separado dele, que se impulsiona para si mesmo abandonado pelo espirito,
se enreda e se langa ao redor enquanto uma contingéncia confusa que flui sem
fim, que se modifica. Para o &nimo em si mesmo firmemente fechado € igual-
mente indiferente para quais circunstincias ele se dirige, na medida em que
sfio contingentes as que se lhe oferecem. Pois em seu agir interessa-lhe menos
realizar uma obra em si mesma fundamentada e que perdura por meio de si
mesma, mas antes em geral apenas se fazer valer a si mesmo e realizar atos.

a. A contingéncia dos fins e das colisdes

Com isso se apresenta aquilo que, numa outra relac@o, pode ser denomina-
do como a desdivinizacio [Enfgdtterung] da natureza. O espirito se retraiu em
si mesmo da exterioridade dos fendmenos, os quais, na medida em que o inte-
rior da subjetividade ndio se v& mais a si mesmo neles, também se constituem
indiferentes, por seu lado, |[212] para si mesmos, fora do sujeito. Segundo a sua
verdade, o espirito certamente estd mediado e reconciliado em si mesmo com o
absoluto; mas na medida em que estamos aqui no terreno da individualidade
autdnoma, a qual parte de si tal como se encontra imediatamente e assim se retém,
a mesma desdivinizagdo concerne também ao cardter agente, o qual, por isso,
com seus fins eles mesmos casuais, sai para um mundo casual, com o qual ele
nio se coloca em unidade com vistas a um todo em si mesmo congruente. Esta
relatividade dos fins em um ambiente relativo, cuja determinidade e enredamento
nio residem no sujeito, mas se determinam externamente ¢ de modo casual e
levam a colisdes igualmente casuais, enquanto ramificacdes entrelagadas mutua-
mente de modo estranho, constitui a aventura, a qual fornece para a Forma dos
acontecimentos ¢ das a¢des o tipo fundamental do roméntico.
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A acdo e ao acontecimento no sentido mais rigoroso do ideal e da arte
cldssica pertencem uma finalidade em si mesma verdadeira, em si e para si
necessdria, em cujo Conteddo também reside o elemento determinante para a
forma exterior, para o modo da execu¢do na efetividade. Este ndo € o caso
nos atos e acontecimentos da arte romantica. Pois mesmo se aqui também s@o
expostos fins em si mesmos universais e substanciais em sua realizagao, estes
fins tém todavia a determinidade da agdio, o elemento ordenador e articulante
de seu decurso interior nio neles mesmos, mas devem liberar este lado da
efetivacdo e, por isso, deixd-lo a cargo da contingéncia.

a) O mundo romantico teve de realizar apenas uma obra absoluta, a
expansdo do cristianismo, o acionamento do espirito da comunidade. No
centro de um mundo hostil, em parte da Antigiiidade incrédula, em parte
da barbdrie e da rudeza da consciéncia, esta obra, quando saia da doutrina
para os atos, era, pois, principalmente uma obra passiva da tolerdncia da
dor e do martirio, do |213] sacrificio da prépria existéncia temporal para a
salvagiio eterna da alma. O ato ulterior, que se refere ao conteiddo seme-
lhante, é na Idade Média a obra da cavalaria cristd, a expulsdo em geral
dos mouros, dos drabes, dos maometanos das terras cristas ¢, entéo, sobre-
tudo nas cruzadas, a conquista do Santo Sepulcro. Esta ndo era contudo
uma finalidade que se referia aos homens enquanto humanidade, mas uma
finalidade que apenas a coletividade dos individuos singulares tinha de
realizar, de modo que estes também aflufam a bel-prazer segundo sua sin-
gularidade. Segundo este lado, podemos designar as cruzadas como a aven-
tura coletiva da Idade Média cristd, uma aventura que era em si mesma
quebrada e fantastica: de espécie espiritual, todavia sem uma finalidade
verdadeira, e mentirosa em relagiio as agdes e aos caracteres. Pois em rela-
¢do ao momento religioso as cruzadas tiveram um objetivo exterior suma-
mente vazio. A cristandade deve ter sua salvagdo apenas no espirito, no
Cristo, o qual, ressuscitado, foi elevado ao lado direito de Deus e encontra
sua efetividade viva, sua morada no espirito, nio em seu timulo e nos
lugares sensiveis, imediatamente presentes, de sua morada outrora tempo-
ral. O impulso e a nostalgia religiosa da Idade Média se dirigiu apenas ao
lugar, o local exterior da Paixdo e do Santo Sepulcro. A finalidade religi-
osa estava igualmente ligada contraditoriamente, de modo imediato, a fi-
nalidade puramente mundana da conquista, da ganéncia, que em sua exte-
rioridade trazia em si um carater completamente diferente do religioso. As-
sim se queria conquistar algo de espiritual, interior, e se visava a localida-
de meramente exterior, da qual o espirito havia desaparecido; aspirava-se
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pela ganéncia temporal e ligava-se este aspecto mundano ao religioso en-
quanto tal. Esta discrepdncia [Zwiespdltigkeit] constitui aqui a fratura, o
fantdstico, no qual a exterioridade inverte o interior e este inversamente
inverte o exterior, ao invés de levar ambos a uma harmonia. Desse modo,
pois, na execugdo também se mostram coisas opostas |214] unidas sem re-
conciliagdo. A piedade transforma-se em rudeza e em crueldade barbara, e
a mesma rudeza que deixa irromper todo o egofsmo e a paixio do ser hu-
mano langa-se inversamente de novo na eterna comogdo profunda e na
contri¢do do espirito, dos quais propriamente se tratava. Junto a estes ele-
mentos opostos falta também, pois, aos atos e aos acontecimentos de uma
e mesma finalidade, toda a unidade e a conseqiiéncia da direcdo; a coleti-
vidade se dispersa, se despedaga em aventuras, vitérias, derrotas, contin-
géncias variegadas, e o desenlace ndo corresponde aos meios e as grandes
preparagOes. Alids, a finalidade mesma se suprime [hebt auf] por meio de
sua execugdo. Pois as cruzadas queriam tornar mais uma vez verdadeiro o
dito: “Tu ndo o deixas repousar no timulo, nio sofres por teu santo se
decompor”. Mas justamente esta nostalgia para procurar Cristo, aquele que
vive, em tais lugares € espagos, inclusive no timulo, no lugar da morte,
para encontrar a satisfagdo do espirito, é mesmo apenas uma decomposi¢do
do espirito, por mais caso que o senhor von Chateaubriand também faca
disso, decomposi¢do da qual a cristandade deveria ressuscitar para retornar
a vida fresca, completa, da efetividade concreta®.

Uma finalidade semelhante, mistica por um lado, fantéstica por outro lado,
€ aventurosa na execucfo, € a procura do santo Graal.

B) Uma obra mais elevada € aquela que todo ser humano tem de realizar
nele mesmo, a sua vida, donde ele determina seu destino eterno. Este objeto,
por exemplo, Dante concebeu em sua Divina Comédia, segundo a intuigdo ca-
télica, na medida em que nos conduz pelo inferno, pelo purgatério e pelo céu.
Também aqui, ndo obstante o ordenamento rigoroso do todo, nio faltam nem
representagOes fantdsticas nem aventuras, na medida em que esta obra da bem-
aventuranga ¢ da condenagdo vem a exposi¢fio ndo apenas em si € para si em
sua universalidade, mas enquanto em um ndmero quase incalculdvel de indi-
viduos singulares, realizada em sua particularidade; ]215| e além disso, o po-
eta se arroga o direito da Igreja, toma nas méos a chave do reino do céu, be-

39. Alusiio ao Génio do cristianismo, surgido em margo de 1802 — ¢ difundido por ocasiio das leis
concordatirias com a cumplicidade da policia de Bonaparte — que é uma longa apologia da arte
cristd e uma condenagio sem apelo da arte cldssica, grega principalmente (N. da T.).
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atifica e condena, e assim se faz de juiz do mundo, o qual situa no inferno, no
purgatério e no paraiso os individuos mais conhecidos do mundo antigo e
cristdo, os poetas, os cidadios, os guerreiros, os cardeais, os papas.

Y) As outras matérias, as quais conduzem as agles € aos aconfecimentos,
sdo0 entdo no terreno mundano as aventuras infinitamente variadas da represen-
tagdo, da contingéncia exterior e interior do amor, da honra e da fidelidade; bater-
se aqui por causa de sua prdpria fama, ir ali ao socorro de uma inocé€ncia per-
seguida, realizar os atos mais admirdveis para a honra de sua dama ou restituir
o direito oprimido por meio da forga de seu proprio punho e pela habilidade de
seu braco — e mesmo que a inocéncia libertada também seja um bando de la-
drées. Na maior parte destas matérias ndo se apresenta nenhum estado [Lage],
nenhuma situagfio, nenhum conflito, por meio de que a agdo fosse necessdria,
mas o &nimo quer sair para fora e procura por si intencionalmente a aventura.
Assim, as ag¢des do amor, por exemplo, em grande parte, segundo seu contetddo
mais especifico, ndo tém nenhuma outra determinag@o em si mesma a néo ser
aquela de fornecer provas da firmeza, da fidelidade, da duragdo do amor, — de
mostrar que a efetividade que se encontra em torno, com todo o complexo de
suas relagdes, vale apenas como material para manifestar o amor. Desse modo,
o ato determinado desta manifestagdo, uma vez que se trata essencialmente ape-
nas da prova, nio é determinado por meio de si mesmo, mas abandonado ao
que vem & mente, ao capricho da dama, ao arbitrio das contingéncias exteriores.
Inteiramente do mesmo modo ocorre com os fins da honra e da coragem. Eles
pertencem em grande parte ao sujeito ainda distante de todo outro Contetdo
substancial, sujeito que pode introduzir-se em todo conteido que se mostra ca-
sualmente 2 sua frente e sentir-se nele ofendido ou procurar nele a ocasido de
apresentar sua coragem [Mut], sua destreza. Assim como aqui ndo hd nenhuma
medida |216| para o que devesse ou n@o ser feito conteddo, assim também falta
a medida para o que pudesse ser efetivamente uma ofensa [Verletzung] da hon-
ra, o que pudesse ser o verdadeiro objeto da coragem. As coisas ndo sio dife-
rentes com a aplicagio do direito, o qual é igualmente uma finalidade da cava-
laria. Direito e lei, a saber, ainda ndo se mostram aqui como um estado e uma
finalidade em si e para si firmes, que se realizam constantemente segundo a lei
e seu conteddo necessdrio, mas como uma idéia ela mesma sempre apenas sub-
jetiva, de modo que tanto a intervenc¢do como também o julgamento do que €
justica [Recht] ou injusti¢a neste ou naquele caso permanecem deixados a cargo
da avaliagdo completamente casual da subjetividade.
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b. O tratamento cémico da contingéncia

O que temos com isso em geral diante de nés, principalmente no ambito
do mundano, na cavalaria e naquele formalismo dos caracteres, ¢ em maior ou
menor grau a contingéncia tanto das circunstincias, no seio das quais se age,
como também do animo volitivo. Pois aquelas figuras individuais unilaterais
podem tomar como seu conteddo o que é completamente casual, que apenas &
sustentado por meio da energia de seu caréter e € executado ou fracassa sob
colisdes condicionadas a partir de fora. O mesmo ocorre com a cavalaria, a qual
contém em si mesma, na honra, no amor e na fidelidade, uma legitima¢8o mais
elevada, semelhante ao que é verdadeiramente ético. Por um lado, por meio da
singularidade das circunstincias as quais reage, ela se torna diretamente uma
contingéncia, na qual, ao invés de ser realizada uma obra universal, apenas t&m
de ser realizados fins particulares, e onde faltam conexdes em si e para si exis-
tentes; por outro lado, justamente com isso tem lugar, também em vista do es-
pirito subjetivo dos individuos, o arbitrio ou a ilusdo no que se refere as preten-
soes, aos planos e aos empreendimentos. Executado de modo conseqiiente, todo
esta aventura se mostra, por isso, em suas a¢des e acontecimentos, assim como
no sucesso destes, como um mundo de eventos e destinos que se dissolve a si
mesmo (217 e, desse modo, como um mundo c6mico.

Esta dissolugdo da cavalaria em si mesma veio principalmente a consci-
€ncia de si e & exposi¢do a mais adequada em Ariosto e em Cervantes e, na-
queles caracteres individuais em sua particularidade, em Shakespeare.

a) Em Ariosto deleitam particularmente os enredamentos infinitos dos
destinos e dos fins, o entrelagamento fabuloso de relacdes fantisticas e situa-
¢Oes loucas, com as quais o poeta brinca aventurosamente até a leviandade.
Trata-se de puro disparate explicito e loucura, que devem ser levados a sério
pelos her6is. Particularmente o amor desceu com freqiiéncia do amor divino
de Dante, da ternura fantéstica de Petrarca, para as histérias sensivelmente obs-
cenas e para as colisdes ridiculas, ao passo que o herofsmo e a coragem apa-
recem elevados até um topo no qual ndo suscitam mais nenhuma admiracio
crivel, mas apenas um riso sobre o cariter fabuloso dos atos. Mas na indife-
renga quanto ao modo de como as situagdes surgem, de como levam is admi-
raveis ramificagdes ¢ aos conflitos, de como sdo iniciadas, interrompidas, no-
vamente entretecidas, cruzadas e, por fim, solucionadas de modo surpreendente,
bem como no tratamento cdmico da cavalaria Ariosto sabe todavia assegurar ¢
ressaltar completamente o nobre e grandioso que reside na cavalaria, no ani-
mo [Mut], no amor, na honra e na coragem, assim como sabe ainda descrever
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acertadamente outras paixdes, a sutileza, a asticia, a presenca de espirito € tantas
outras coisas.

B) Se Ariosto volta-se mais para o fabuloso da aventura, assim Cervan-
tes, em contrapartida, elabora o romanesco. Em seu Dom Quixote, a cavalaria
incorre na loucura numa nobre natureza, na medida em que encontramos a
aventura da cavalaria introduzida no centro do estado firme, determinado, [218|
de uma efetividade descrita de modo exato segundo suas relagdes exteriores.
Isso fornece a contradigdo cOmica entre um mundo racional [verstindigen],
ordenado por meio de si mesmo, ¢ um &nimo isolado, que primeiramente quer
criar esta ordem e firmeza por meio de si e da cavalaria, pela qual apenas ele
poderia ser derrubado. Mas a despeito desta aberra¢fio comica, no Dom Quixote
se manteve totalmente o que antes louvamos em Shakespeare. Também Cer-
vantes transformou seu her6i numa natureza originariamente nobre, dotada de
dons do espirito diversos, que sempre nos interessam ao mesmo tempo de modo
verdadeiro. Dom Quixote € um nimo completamente seguro na loucura de si
mesmo e de sua causa, ou muito mais € esta apenas a loucura, o fato de ele
ser e permanecer tio certo de si e de sua causa. Sem este repouso destituido
de reflexdo, no que se refere ao contetido e ao sucesso de suas agdes, ele ndo
seria autenticamente romantico, e esta certeza de si mesmo, em vista do subs-
tancial de seu modo de pensar, é inteiramente adornada de modo grandioso e
genial com os mais belos tracos de cardter. Igualmente toda a obra €, por um
lado, uma troga da cavalaria roméntica, do comeg¢o ao fim uma verdadeira
ironia, ao passo que em Ariosto a dimensdo da aventura permanece como que
uma brincadeira leviana; mas, por outro lado, os acontecimentos de Dom
Quixote serdo apenas o fio, com o qual se entrelacam de modo ameno uma
série de novelas autenticamente romanticas, para mostrar conservado em seu
verdadeiro valor o que a parte restante do romance dissolve de modo cOmico.

y) Semelhante ao modo de como vemos aqui a cavalaria, mesmo em
seus mais importantes interesses, transformar-se no cOmico, também
Shakespeare coloca ao lado de seus firmes caracteres individuais, das situa-
¢oes e dos conflitos tragicos, figuras e cenas cdmicas, ou eleva, por meio de
um humor profundo, aqueles caracteres acima de si mesmos e de seus fins
rudes, limitados e falsos. Falstaff, por exemplo, o bobo da corte no Rei Lear,
a cena dos musicos no Romeu e Julieta, sdo da primeira espécie, Ricardo III
da segunda.
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1219| c. O romanesco

A esta dissolug@io do roméntico, segundo sua forma que se mostrou até
agora, une-se finalmente, em terceiro lugar, o romanesco no sentido moderno
da palavra, o qual ¢ antecedido, segundo a época, pelos romances da cavalaria
e pelos romances pastorais. — Este romanesco ¢ a cavalaria novamente tornada
séria, tornada um Contetido efetivo. A contingéncia da existéncia exterior trans-
formou-se em uma ordem firme, segura, da sociedade civil ¢ do Estado, de
modo que agora a policia, os tribunais, o exército, o governo estatal, surgem
no lugar dos fins quiméricos que o cavaleiro fez para si mesmo. Desse modo,
nos romances recentes também se modifica o cavaleirismo dos heréis agentes.
Eles se encontram, enquanto individuos com seus fins subjetivos do amor, da
honra, da distingdo ou com seus ideais de melhoria do mundo, em oposigio
esta ordem subsistente e a prosa da efetividade, as quais lhes colocam, de to-
dos os lados, dificuldades no caminho. Nisso, as exigéncias € os desejos sub-
jetivos, nesta oposi¢do, se elevam para uma altura incomensurivel; pois cada
um encontra diante de si um mundo encantado, para ele completamente ina-
propriado, o qual ele deve combater, pois este mundo fecha-se para ele e em
sua firmeza 4spera ndo cede as suas paixdes, mas impde a vontade de um pai,
de uma tia, de relagdes civis etc. enquanto um impedimento. Particularmente
os jovens s80 estes novos cavaleiros, os quais devem abrir caminho pelo curso
do mundo que se realiza em vez de seus ideais, e os quais tomam como um
inforttinio o fato de em geral existir a familia, a sociedade civil, o Estado, as
leis, as ocupacdes profissionais etc., pois estas rela¢des de vida substanciais,
com seus limites, se opdem de modo cruel aos ideais e ao direito infinito do
coragdo. Trata-se, pois, de fazer um furo nesta ordem das coisas, modificar o
mundo, melhoré-lo ou, a despeito dele, pelo menos recortar sobre a terra um
céu: procurar a moga, tal como ela deve ser, |220] encontréd-la e, entdo, ganha-
la, conquisté-la e arrancd-la dos parentes perversos ou de outras relagdes ne-
fastas. Mas estas lutas no mundo moderno nada mais sdo do que os anos de
aprendizado, a educacdo do individuo na efetividade presente, os quais alcan-
cam, desse modo, seu verdadeiro sentido. Pois o fim de tais anos de aprendi-
zado consiste no fato de que o sujeito aprende com a experiéncia*®, que ele se

40. “Sich...die Hérner ablduft” literalmente: “desgasta os chifres”. A tradugio italiana de Nicola Vaccaro
¢ Nicolao Merker optou por: “toma juizo”; a tradug@io espanhola de Radl Gabaz: “chegue i ra-
z30”. As possibilidades de tradugio desta passagem possuem um interesse especifico pelo fato de
Hegel estar pensando em Os anos de aprendizagem de Wilhelm Meister de Goethe. Note-se que
esta € uma das raras vezes em que Hegel se refere a esta obra importante de sua época (N. da T.).
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forma [hineinbilder] com seus desejos e opinides nas relagdes subsistentes ¢
na racionalidade destas, se insere no encadeamento do mundo e adquire nele
um ponto de vista adequado. Por mais que alguém também tenha combatido o
mundo, tenha sido empurrado para 14 e para c4, por fim ele encontra, contu-
do, na maior parte das vezes sua moga ¢ alguma posiciio, casa-se e também se
torna um filisteu do mesmo modo que os outros; a mulher se ocupa do gover-
no doméstico, os filhos ndo faltam, a mulher adorada, que primeiramente era
a Unica, um anjo, se apresenta mais ou menos como todas as outras, 0 empre-
go dé trabalho e aborrecimentos, o casamento € a cruz doméstica, e assim se
apresenta toda a lamiria dos restantes. — Aqui vemos o mesmo caréter da aven-
tura, apenas que este encontra seu significado correto e o fantdstico deve ex-
perimentar nisso a corre¢do necessdria.

3. A Di1ssoLUCAO pA FORMA DE ARTE ROMANTICA

A tltima coisa que precisamos agora estabelecer de modo mais preci-
so € o ponto no qual o roméantico, uma vez que jd € o principio em si da
dissolugdo do ideal cldssico, faz surgir efetiva e claramente esta dissolugdo
como dissolugdo.

Aqui entra sobretudo imediatamente em consideragdo a contingéncia aca-
bada e a exterioridade da matéria, a qual a atividade artistica apreende e con-
figura.{Na pldstica do cldssico, o interior subjetivo estd de tal modo relaci-
onado com o exterior que este exterior é a prépria forma do interior |221]
mesmo e nio se encontra abandonado autonomamente por ele. No romanti-
co, em contrapartida, onde a interioridade se retrai em si mesma, o conteu-
do inteiro do mundo exterior alcanga a liberdade de se mover por si e de
conservar-se segundo sua peculiaridade e particularidade.Inversamente, quan-
do a interioridade [Innigkeit] subjetiva do dnimo torna-se 0 momento essen-
cial para a exposicio, ele € de idéntica contingéncia, em cujo conteido de-
terminado da efetividade exterior ¢ do mundo espiritual o &nimo se acostu-
ma. O interior romantico pode, por isso, mostrar-se em fodas as circunstan-
cias, revolver-se em milhares e milhares de situacdes, estados, relagbes,
errincias e confusdes, conflitos e satisfagdes, pois apenas sua configuragdo
subjetiva nele mesmo, a exteriorizacdo e o modo de acolhimento do &nimo,
sdo procurados e devem valer, mas ndo um Contetido objetivo em si € para
si valido. Por conseguinte, tudo tem lugar nas representagdes [Darstellungen]
da arte roméantica, todas as esferas da vida e os fen6menos, o maior ¢ 0 menor,
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o mais elevado e o insignificante, o ético, o ndo-ético e o mal; e principal-
mente a arte, quanto mais se mundaniza, sempre mais € mais se acostuma as
finitudes do mundo, toma predile¢@o por elas, garante-lhes completa valida-
de, e o artista se sente bem nelas, quando as expde tal como sdo. Assim, por
exemplo, em Shakespeare — porque nele as agdes em geral acabam em sua
conexdo a mais finita, se singularizam e se dispersam em um circulo de con-
tingéncias, e todos os estados t&m sua validade — vemos ao lado das regides
mais altas e dos interesses mais importantes igualmente os mais insignifi-
cantes e os mais secunddrios: como no Hamlet as sentinelas ao lado da corte
imperial; no Romeu e Julieta a criadagem; em outras pegas, além disso, os
bobos, os malcriados e toda a sorte de vulgaridades da vida diéria, tavernas,
carroceiros, urindis e pulgas; igualmente como no circulo religioso da arte
roméntica, quando do nascimento do Cristo e da adoragdo dos reis, onde nio
devem faltar o boi, o burro, o presépio e a palha. [222| E assim se passa
com tudo, donde também na arte se concretiza a palavra: os humildes devem
ser elevados.

No seio desta contingéncia dos objetos — os quais em parte certamente
vém a exposi¢do enquanto mero ambiente para um contetido em si mesmo mais
importante, mas em parte também de modo autdnomo — apresenta-se a decom-
posigdo da arte romantica, 4 qual j4 aludimos anteriormente. Por um lado, a
saber, coloca-se a efetividade real em sua objetividade prosaica, considerada
do ponto de vista do ideal: o conteiido da vida comum cotidiana, que nio é
apreendida em sua substancia, na qual contém algo de ético e de divino, mas
na sua mutabilidade e transitoriedade finita. Por outro lado, é a subjetividade
que, com seu sentimento e visdo, com o direito e o poder de seu chiste, sabe
elevar-se como mestre da efetividade inteira, ndo deixa nada em sua conexio
usual e em sua validade que possui para a consciéncia comum, e apenas se
satisfaz na medida em que tudo o que é atraido para dentro deste ambito se
mostra em si mesmo por meio da forma e da posi¢do que a opinido subjetiva,
o capricho, a genialidade, Ihe ddo, como dissolivel e dissolvido para a intui-
¢do e o sentimento.

Por isso, nesta rela¢do temos de falar primeiramente do principio daque-
las obras de arte variadas, cujo modo de exposigio do presente ordindrio e da
realidade exterior se aproxima daquilo que estamos acostumados a chamar de
imitagdo da natureza;

Em segundo lugar, temos de falar do humor subjetivo, que na arte mo-
derna desempenha um grande papel e principalmente fornece em muitos poe-
tas o tipo fundamental de suas obras.
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Em terceiro lugar, resta para nds, por fim, apenas indicar o ponto de vista
a partir do qual a arte ainda hoje € capaz de efetivar-se.

|223| a. A imitagdo artistica subjetiva do existente

O circulo dos objetos que esta esfera pode abranger se amplia até o ili-
mitado, jd que a arte ndo toma como contetido o que € em si mesmo necesséa-
rio, cujo dmbito € fechado em si mesmo, mas a efetividade contingente em
sua modificagdo sem limite de formas e relagbes, a natureza e seu jogo variegado
de configuragdes singularizadas, o agir e o atuar humanos do dia-a-dia em sua
necessidade natural e satisfagio agraddvel, em seus hédbitos contingentes, situ-
acOes, atividades da vida familiar e dos negécios burgueses, em geral, porém,
a incalculdvel mutacéo na objetividade exterior. Desse modo, a arte néo se torna
apenas da espécie do retrato, como € o caso do roméntico em maior ou menor
grau por toda parte, e sim ecla se dissolve completamente na representagio
[Darstellung] de retratos, seja na plastica, na pintura ou nas descri¢Ses da
poesia, e regressa para a imitagdo da natureza, para a aproximagfo intencio-
nal, a saber, da contingéncia da existéncia imediata, considerada por si nio
bela e prosaica. — Coloca-se, portanto, a questfio de saber se tais produgdes
podem em geral ainda ser denominadas de obras de arte. Se neste caso tiver-
mos em vista o conceito das auténticas obras de arte no sentido do ideal, onde
se trata, por um lado, de um conteido em si mesmo nem contingente nem pas-
sageiro, por outro lado, do modo de configuragdo pura e simplesmente cor-
respondente a tal Contetido, os produtos do nosso estdgio atual permanecem
sem divida minimizados diante de tais obras. Em contrapartida, a arte ainda
possui um outro momento que particularmente aqui torna-se de importéncia
essencial: a apreensfio e execucdio subjetivas da obra de arte, o aspecto do ta-
lento individual, que nos fins mais exteriores da contingéncia, nos quais de-
semboca o talento, ainda sabe permanecer fiel 4 vida em si mesma substancial
da natureza assim como as configura¢des do espirito [224] e sabe tornar signi-
ficativo, por meio desta verdade assim como por meio da habilidade admira-
vel da exposi¢do, o que é por si mesmo sem significado. A isso se acrescenta
ainda a vitalidade subjetiva, com a qual o artista, com seu espirito e dnimo, se
acostuma a existéncia de tais objetos, segundo toda a sua forma e fendmeno
interiores e exteriores, € nesta animacgdo os apresenta para a intui¢do. Segundo
este aspecto, nfo podemos privar os produtos deste circulo do nome de obras
de arte.

331



CURSOS DE ESTETICA

Em termos mais precisos, foram principalmente a poesia e a pintura que,
entre as artes particulares, se voltaram para tais objetos. Pois, por um lado, é
o particular em si mesmo que fornece o conteddo, por outro lado, € a peculi-
aridade contingente, mas auténtica em seu circulo, do fendmeno exterior, que
deve se tornar aqui a Forma da exposi¢@io. Nem a arquitetura nem a escultura
€ a misica se prestam para a realiza¢do de uma tal tarefa.

a) Na poesia € a vida comum e doméstica que tem como sua substincia
a retiddo, a prudéncia mundana e a moral didria, que é exposta em enreda-
mentos burgueses usuais, em cenas e em figuras das classes intermedidrias ¢
inferiores. Entre os franceses foi principalmente Diderot quem deu um impul-
so neste sentido para a naturalidade e a imita¢do do existente. Entre nés ale-
maes, em contrapartida, foram Goethe e Schiller que, num sentido superior,
em sua juventude seguiram um caminho semelhante, mas em meio a esta na-
turalidade e particularidade vivas procuraram por um Contetido mais profun-
do e por conflitos essenciais, ricos em interesse, ao passo que particularmente
Kotzebue e Iffland*' — o primeiro com uma pressa superficial na concepgio e
na producdo, o segundo com uma exatidio mais séria e uma moralidade de
filisteu — retrataram, com pouco sentido para a auténtica poesia, a vida didria
de sua época nas estreitas relagdes prosaicas. |225] Mas de modo geral, mesmo
que tardiamente, a nossa arte acolheu de preferéncia este tom e alcangou nele
uma virtuosidade. Pois por longo tempo a arte era para nés em maior ou menor
grau algo estranho, recebido, ndo produzido a partir de nés mesmos. Nesta
orientagdo para a efetividade diante de nés reside a necessidade de que a ma-
téria para a arte seja imanente, familiar e que constitua a vida nacional do poeta
e do piblico. O impulso que conduziu a tais exposigdes partiu deste ponto da
apropriagdo da arte que, segundo o conteiido e a exposi¢do, deveria ser algo
pura e simplesmente nosso e que, junto a nds, deveria ser familiar para nés,
mesmo com o sacrificio da beleza e da idealidade. Outros povos desprezaram
mais tais circulos ou apenas agora chegam pela primeira vez ao interesse vivo
por tais matérias da existéncia corrente e cotidiana.

B) Entretanto, se quisermos colocar diante da intui¢iio a maravilha que
pode ser alcangada neste contexto, devemos olhar para a pintura de género dos
holandeses tardios. J4 mencionei na primeira parte, quando da consideragio
do ideal enquanto tal (Vol. I, p. 222 ss.)*%, 0 que nesta pintura, segundo o es-

41. August Wilhelm Iffland (1759-1814), comediante (primeiro intérprete de Karl Moor de Os ban-
didos de Schiller), diretor de teatro, encenador e autor dramitico (N. da T.).
42. Cf. Cursos de Estética I, p. 180 (N. da T.).
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pirito universal, € a base substancial a partir da qual ela foi produzida. A sa-
tisfac@o no presente [Gegenwart] da vida, mesmo no que é mais comum e menor,
decorre do fato de que eles necessitam elaborar por meio de penosas lutas e
esfor¢o drduo o que para os outros povos a natureza oferece mais imediata-
mente €, em lugar limitado, eles se educaram no cuidado e na apreciagdo do
que € mais insignificante. Por outro lado, eles sdo um povo de pescadores,
marinheiros, burgueses, camponeses ¢, desse modo, jd estdo naturaimente re-
feridos ao valor do que € necessdrio ¢ util nas coisas grandes ¢ pequenas, que
eles sabem proporcionar a si mediante a mais assidua atividade. Os holande-
ses, segundo sua religido, foram protestantes, o que constitui um aspecto im-
portante, pois € ao protestantismo unicamente que pertence o instalar-se tam-
bém completamente na |[226| prosa da vida e deixd-la valer completamente por
si, independente das relagdes religiosas, e de formar-se em liberdade ilimita-
da. Nenhum outro povo, sob outras relagdes, teria tido a idéia de transformar
os objetos, que a pintura holandesa nos coloca diante do olhar, em conteddo
principal das obras de arte. Mas em todos estes interesses, os holandeses nédo
viveram na miséria e na pendria da existéncia e na opressdo do espirito, e sim
reformaram eles mesmos sua igreja, venceram o despotismo religioso bem como
o poder mundano e a grandezza** dos espanhéis e chegaram a prosperidade,
comodidade, honestidade, coragem [Mur], alegria e mesmo ao orgulho da exis-
téncia didria e feliz por meio de sua atividade, de seu esforgo, de sua coragem
e da parcimonia, nos sentimentos [Gefiilile] de uma liberdade conquistada por
eles mesmos. Esta € a justificativa para a escolha de seus objetos artisticos.
Tais objetos ndo podem satisfazer um sentido mais profundo, que se di-
rige para um Contetddo em si mesmo verdadeiro; mas mesmo que o adnimo e o
pensamento também ndo sejam satisfeitos, a intui¢do préxima se reconcilia do
mesmo modo com tais objetos. Pois é pela arte de pintar e do pintor que de-
vemos ser alegrados e arrebatados. Com efeito, se quisermos saber o que é
pintar, devemos observar estes pequenos quadras, para dizer deste ou daquele
mestre: este sabe pintar. Por isso, também ndo se trata de modo algum para o
artista, em sua produc¢do, de nos fornecer mediante a obra de arte uma repre-
senta¢do do objeto que ele nos mostra. J4 possuimos de antemio a intuigfo a
mais completa das uvas, das flores, dos veados, das drvores, das praias, do
mar, do sol, do céu, da limpeza e dos adornos dos instrumentos da vida di4-
ria, dos cavalos, dos guerreiros, dos camponeses, do fumar, do extrair dentes,
das cenas domésticas da mais variada espécie; de semelhantes coisas a nature-

43. Em espanhol no original: "grandeza"(N. da T.).
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za estd cheia. O que nos deve encantar ndo sdo o contetido e sua realidade,
mas o |227| aparecer totalmente desinteressado no que diz respeito ao objeto.
Do belo €, por assim dizer, fixado para si o aparecer enquanto tal, e a arte
constitul a maestria na exposi¢do de todos os mistérios do aparecer, que se
aprofunda em si mesmo, dos fendmenos exteriores. A arte consiste particular-
mente em espreitar e colher [ablauschen], mediante um sentido apurado, do
mundo dado, em sua vitalidade particular e, mesmo assim, concordante com
as leis universais do aparecer, os tragos momenténeos, completamente mutdveis
de sua existéncia, e em apreender fiel e verdadeiramente o que é fugaz. Uma
arvore, uma paisagem ja s3o algo por si mesmo firme e permanente. Mas apre-
ender o brilho dos metais, o cintilar de uma uva iluminada, uma visio desva-
necente da lua, do sol, um sorriso, a expressiio de afetos do 4nimo que rapida-
mente passam, 0s movimentos cdmicos, as posi¢des, as expressdes faciais —
apreender essas coisas as mais passageiras, transitdrias, e tornd-las duradouras
para a intuigdo em sua mais plena vitalidade, esta é a dura tarefa deste estdgio
da arte. Se a arte cldssica, em seu ideal, essencialmente apenas configura o
que € substancial, aqui a natureza mutdvel € aprisionada e levada a intuigdo
em suas expressdes fugidias: uma corrente de dgua, uma cascata, vagas mari-
timas espumantes, uma natureza morta com o cintilar casual dos copos, dos
talheres etc., a forma exterior da efetividade espiritual nas situagdes as mais
particulares, uma mulher que, sob a luz, enfia uma linha na agulha, uma pa-
rada de ladrdes em seu movimento casual, o dado momentineo de um gesto,
que rapidamente de novo se desfaz, e o riso e arreganhar de dentes de um
camponés, nos quais Ostade, Teniers e Steen sdo mestres. Trata-se de um tri-
unfo da arte sobre a transitoriedade, onde o substancial é por assim dizer lo-
grado em vista de seu poder sobre a contingéncia e o fugaz.

Assim como aqui o aparecer enquanto tal fornece o auténtico ideal aos
objetos, a arte vai ainda mais longe, na medida em que torna estavel* a apa-
réncia transitéria. Além dos objetos, também os meios |228| da exposicdo tor-
nam-se para si mesmos finalidade, de tal modo que a habilidade subjetiva e a
aplicag@o de meios artisticos se ressaltam num assunto objetivo*’ das obras de
arte. J4 os antigos holandeses estudaram exaustivamente o elemento fisico das
cores; van Eick, Memling, Scorel, sabiam reproduzir, com completa iluszo, o

44. ”Statarisch” é o termo alemio empregado por Hegel, cuja origem ¢ latina: sratarius (N. da T.).
45. “Objektiven Gegenstande” literalmente: “objeto objetivo™. A expressdo alema ndo se mostra
como repeti¢lo, pois Gegenstand, além de ser “objeto”, tem o sentido de “algo que estd diante
de alguém, que oferece resisténcia ao sujeito”, sentido que, a rigor, também se encontra na ori-
gem do objectum latino (N. da T.).
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brilho do ouro, da prata, o reluzir das pedras preciosas, da seda, do veludo,
das peles etc. Esta maestria para provocar, por meio da magia das cores e do
mistério de seu encanto, os efeitos mais surpreendentes, permite-se agora uma
validade autdnoma. Assim como o espirito, pensando e conceitualizando, re-
produz para si 0 mundo em representagdes e pensamentos, a questdo central
que agora sc coloca, independente do objeto mesmo, € a recriagdo subjetiva
da exterioridade no clemento sensivel das cores e da luz*. Isto é por assim
dizer uma misica objetiva, um soar das cores. Se de fato na mdsica o som
singular por si ndo ¢ nada, ¢ sim apenas produz efeito em sua relagdo com
outro som, em sua oposi¢do, concordancia, transformagio e fusdo, assim ocorre
o mesmo aqui com a cor. Se observarmos de perto a aparéncia da cor, que
reluz como o ouro e cintila como galdes iluminados, veremos apenas tragos ¢
pontos esbranquigcados e amarelados, superficies tingidas; a cor singular en-
quanto tal nio possui este brilho que ela produz; € apenas a combinagdo que
produz este reluzir e cintilar. Se considerarmos, por exemplo, o Atlas de
Terborch*, cada mancha de cor é por mesma si um cinza mate, em maior ou
menor grau esbranqui¢ado, azulado e amarelado, mas colocada numa certa dis-
tAncia, mediante a posi¢fo em relagdo a uma outra mancha, surge o belo e
suave brilho, que é préprio do Atlas efetivo. E assim também acontece com o
veludo, com o jogo de luzes, com a bruma das nuvens, em geral com tudo o
que é exposto. Ndo é o reflexo do &nimo que quer expor-se nos objetos, tal
como, por exemplo, acontece com fregiiéncia nas paisagens, mas € a habilida-
de inteiramente subjetiva que se exprime desse modo objetivo enquanto a ha-
bilidade do [229] meio mesmo, em sua vitalidade e efeito de, por meio de si
mesmo, poder criar uma objetividade.

y) Mas, desse modo, o interesse pelos objetos representados [dargestellten]
se modifica, de tal modo que € a pura subjetividade do artista mesmo que
tenciona mostrar-se, e para ele ndo se trata da configura¢do de uma obra por
si acabada e que repousa sobre si mesma, e sim de uma produg¢do na qual o
sujeito produtor apenas se dd a conhecer a si mesmo. Na medida em que esta
subjetividade ndo mais se refere aos meios de exposi¢io externos, e sim ao
préprio conteiido, a arte torna-se entdo a arte do capricho e do humor.

46. “Beleuchtung” pode ser traduzido por “iluminag¢io”, o que também faz sentido neste contexto
(N. da T.).

47. Terboch ou Terburg (1617-1681), instruido por Molyn, autor de um célebre retrato coletivo do
plenipotencidrio do tratado da Vestfdlia (1648) (N. da T.).
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b. O humor subjetivo

No humor € a pessoa do artista que se produz a si mesma, segundo seus
lados particulares bem como segundo seus lados mais profundos, de modo que
nisso se trata essencialmente do valor espiritual desta personalidade.

a) Uma vez que o humor ndo se coloca a tarefa de deixar um contetido
desdobrar-se e configurar-se de acordo com a sua natureza essencial e de
articuld-lo e completd-lo artisticamente neste desenvolvimento a partir dele
mesmo, mas € o artista mesmo que penetra na matéria, assim sua atividade
principal consiste em deixar decompor-se ¢ dissolver-se em si mesmo tudo o
que se quer fazer objetivo e conquistar uma forma firme da efetividade ou
que parece té-la no mundo exterior, e isso mediante o poder de idéias subje-
tivas, de pensamentos momentineos, de modos de apreensdio surpreendentes.
Desse modo, toda a autonomia de um conteddo objetivo e da conexdo da for-
ma em si mesma firme, dada por meio da coisa, é em si mesma destruida e a
exposigdo € apenas um jogo com os objetos, um deslocamento e inversdo da
matéria assim como um vaguear para [4 e para cd, um ziguezaguear de exteri-
orizagdes subjetivas, de visdes e de procedimentos, por meio dos quais o au-
tor se abandona a si mesmo assim como seus objetos.

|230| B) A ilusdo natural consiste aqui em achar que é muito fécil fazer
farsas e chistes sobre si mesmo e sobre o que estd presente, e € assim, pois,
que também € compreendida com freqiiéncia a Forma do que € humoristico;
mas também acontece igualmente com freqiiéncia que o humor se torna trivial
quando o sujeito se deixa ir no acaso de suas idéias e trogas, as quais se per-
dem, alinhadas, soltas, no indeterminado e unem muitas vezes, mediante uma
bizarrice intencional, as coisas as mais heterogéneas. Algumas nagdes sfo mais
flexiveis diante de tal espécie de humor, outras mais exigentes. Nos franceses,
o humoristico em geral tem pouca sorte, entre nds mais, e nds somos mais
tolerantes frente as aberragdes. Assim, por exemplo, Jean Paul € entre nés um
humorista apreciado, e todavia, a diferenga de todos os outros, ele justamente
se ressalta pelas jung¢des barrocas das coisas objetivamente as mais distantes e
pela confusdo a mais embaralhada de objetos, cuja relagdo é algo inteiramente
subjetivo. A histdria, o conteddo e o percurso dos acontecimentos € 0 menos
interessante em seus romances. A questdo principal permanecem as idas e vin-
das do humor, que apenas faz uso de cada contetido para fazer valer nele seu
chiste subjetivo. Neste relacionar e encadear a matéria reunida de todos os
cantos do mundo e regides da efetividade, o humoristico por assim dizer retorna
ao simbdlico, onde igualmente o significado e a forma estdo separados; com a
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ressalva de que agora € a subjetividade do poeta que dispde da matéria e do
significado, ¢ os alinha numa ordem estranha. Mas uma tal seqiiéncia de idéi-
as logo cansa, principalmente quando se exige de nés que participemos com a
nossa representaciio das combinagdes que muitas vezes mal sdo adivinhdveis,
combinagdes que vieram de modo casual & mente do poeta. Particularmente
em Jean Paul uma metéfora, um chiste, uma troga, uma comparagio, se ma-
tam mutuamente, ndo se v€ nada devir, apenas tudo dar em nada. Mas o que
deve dissolver-se, deve antes ter-se desdobrado e preparado. Segundo o outro
lado, o humor facilmente toca as raias do sentimental e da sentimentalidade*,
quando o |231] sujeito em si mesmo € sem niicleo e sustentagfo de um animo
preenchido por uma objetividade verdadeira; Jean Paul iguaimente fornece um
exemplo disso.

y) Ao verdadeiro humor, que se quer manter distante destes abusos, per-
tence, por isso, muita profundidade e riqueza do espirito, para ressaltar, en-
quanto efetivamente expressivo, o que aparece apenas subjetivamente, e fazer
o substancial surgir de sua contingéncia mesma, das meras idéias. O ceder-a-
si-mesmo*® do poeta no decurso de suas exterioriza¢Bes deve ser, como em
Sterne e Hippel, um vadiar continuado, completamente imperturbado, leve,
discreto, que em sua insignificancia justamente fornece o supremo conceito da
profundidade; e na medida em que sdo justamente singularidades que borbu-
lham de modo desordenado, a conexdo interior deve residir tanto mais pro-
fundamente e fazer vir 2 frente, no que esté singularizado enquanto tal, o ponto
de luz do espirito.

Com isso chegamos ao término da arte roméantica, ao ponto de vista da
€poca mais recente, cuja peculiaridade podemos encontrar no fato de que a
subjetividade do artista estd acima de sua matéria e de sua producio, na medi-
da em que ela ndo é mais dominada por condi¢des dadas de um circulo em si
mesmo j4 determinado do conteddo assim como da Forma, mas mantém com-
pletamente em sua forga e escolha tanto o conteddo quanto o modo de confi-
guracdo deste.

48. “Sentimentale und Empfindsame™ (N. da T.).

49. “Sichnachgeben”, termo de dificil equivaléncia no portugués, pode designar algo como:
“autorentincia, um recuo diante de si mesmo”, mas também “relaxamento de si"; "abandono de
si". Em todos os casos, o sentido do termo remete a uma minimiza¢io do aspecto meramente
subjetivo (o “si-mesmo” - Selbst) do poeta em suas produgdes. Optamos por “ceder” tendo em
vista que “nachgeben” tem esta conotagio, em termos do comportamentd humano, por exem-
plo: “uma pessoa que sabe ceder numa discussio” (N. da T.).
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c. O fim da Forma de arte romantica

A arte, tal como até agora foi objeto de nossa consideragio, tinha como
sua base a unidade do significado e da forma, e igualmente a unidade da sub-
jetividade do artista com seu Conteddo e obra. Mais precisamente, era a espé-
cie determinada dessa unido que fornecia para o contetido e sua exposigéo
correspondente a norma substancial, a qual penetrava toda configuragdo.

Nesta relagio encontramos, no comego da arte, 232 no Oriente, o espi-
rito ainda nio livre para si mesmo; ele procurava o que para ele era absoluto
ainda no natural e, por isso, apreendeu o natural como divino em si mesmo.
Mais adiante, a intuigfio da arte cldssica expds os deuses gregos enquanto indi-
viduos imperturbados, espiritualizados, mas igualmente de modo essencial ainda
individuos afetados pela forma humana natural, enquanto acometidos de um
momento afirmativo; e a arte roméntica primeiramente aprofundou o espirito
em sua prépria interioridade [/nnigkeir], diante da qual a carne, a realidade
exterior ¢ a mundanidade em geral, embora o espiritual e o absoluto apenas
tinham de aparecer neste elemento, estavam inicialmente postas como nulida-
de, mas por fim souberam sempre mais e mais conquistar novamente para si
validade de modo positivo.

o) Estes modos de concepg¢iio de mundo constituem a religido, o espirito
substancial dos povos e das épocas, e assim como se estendem pela arte, tam-
bém se estendem por todos os dmbitos restantes do presente cada vez vivo. As-
sim como todo ser humano, em cada atividade, seja ela politica, religiosa, artis-
tica ou cientifica, é um filho de sua época e tem a tarefa de elaborar o Contel-
do essencial e, desse modo, a forma necessiria deste, assim também permanece
como determinacio da arte que ela encontre a expressdo artisticamente adequa-
da para o espirito de um povo. Enquanto o artista estiver enredado com a deter-
minidade de uma tal concepg¢do de mundo e religido, em identidade imediata e
crenca firme, haver4 também para ele seriedade verdadeira com este contetido ¢
sua exposi¢io, isto &, este conteddo permanece para ele o infinito e verdadeiro
de sua prépria consciéncia, um Contetido com o qual ele vive em unidade ori-
gindria, segundo sua subjetividade mais interior, ao passo que a forma, na qual
ele o coloca para fora, é para ele, enquanto artista, a dltima, a necessdria, a
suprema espécie para levar o absoluto ¢ a alma dos objetos em geral a intuig@o.
Por meio da substancia, para ele mesmo imanente, de sua matéria, ele se torna
preso ao modo determinado da exposi¢do [Exposition]. Pois a matéria e, com
isso, a Forma que |233] pertence a ela, o artista traz entdo imediatamente em si
mesmo, enquanto a esséncia auténtica de sua existéncia, a qual ele ndo inventa,
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e sim ele mesmo a ¢, e por isso apenas tem o trabalho de fazer objetivo para si
mesmo isto que € verdadeiramente essencial, representa-lo vivamente a partir
de si e configurd-lo. Apenas entfio o artista estd completamente entusiasmado
com o seu conteddo e com a exposigio, e suas inven¢es ndo se tornam nenhum
produto do arbitrio, mas decorrem nele, a partir dele, a partir deste terreno subs-
tancial, a partir deste fundo [fonds], cujo conteddo ndo repousa até chegar, por
meio do artista, a uma forma individual adaptada ao seu conceito. Se, em
contrapartida, queremos agora fazer de um Deus grego ou, enquanto protestan-
tes dos dias de hoje, de uma Maria objeto de uma obra da escultura ou de uma
pintura, entdo nfo ha nenhuma seriedade verdadeira para nés com esta matéria.
A fé a mais interior estd entdo ausente para nds, mesmo quando nas épocas de
fé ainda plena o artista ndo necessite também ser o que comumente se designa
um homem piedoso; pois de fato os artistas ndo foram justamente sempre os
mais piedosos. A exigéncia € apenas esta: que o contetido constitua para o artis-
ta o substancial, a verdade mais interior de sua consciéncia e Ihe dé a necessida-
de para o modo da exposig@o. Pois o artista em sua produgic é ao mesmo tem-
po um ser natural, sua habilidade é um talento natural, seu atuar nio é a ativi-
dade pura conceitual, que se coloca completamente contra sua matéria e se une
com ela em pensamentos livres, no puro pensar, e sim seu atuar, ainda nio libe-
rado do lado natural, estd unido imediatamente ao objeto, crendo nele e com ele
idéntico, segundo o mais préprio si-mesmo [Selbst]. Entdo a subjetividade resi-
de inteiramente no objeto, a obra de arte provém igualmente de modo completo
da interioridade indivisa e da forga do génio, a produgio é ferme®, nio vacilan-
te, € a intensidade plena tem nela coes@o. Esta € a relacdo fundamental para o
fato de que a arte exista segundo o seu carater total [Ganzheit].

|234| B) Em contrapartida, junto 4 posi¢iio que tivemos de atribuir & arte
no decurso de seu desenvolvimento, a relagdo inteira se modificou completa-
mente. Ndo devemos, todavia, ver isso como um mero infortinio casual, pelo
qual a arte foi atingida a partir de fora, por meio da miséria da época, do
sentido prosaico, da falta de interesse e assim por diante, mas € o efeito e a
progressdo da arte mesma que, na medida em que leva & intui¢do objetiva a
matéria que habita nela mesma, neste mesmo caminho ela oferece, em cada
progresso, uma contribuig@o para se libertar ela mesma do contedido exposto.
O interesse absoluto desaparece naquilo que temos enquanto objeto assim de
modo completo, por meio da arte ou do pensamento, diante de nossos olhos
sensiveis ou espirituais, desaparece no fato de que o Conteddo estd esgotado,

50. Em francés no original: “firme” (N. da T.).
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que tudo isso estd posto para fora e nada mais de escuro e interior resta. Pois
0 interesse se encontra apenas na atividade fresca. O espirito se elabora a si
nos objetos apenas enquanto ainda ha neles um mistério, algo ndo revelado.
Este € o caso quando a matéria ainda € idéntica conosco. Mas se a arte, segun-
do todos os lados, revelou as concepgdes de mundo essenciais que residem em
seu conceito, assim como o circulo do contelido que pertence a estas concep-
¢des de mundo, assim ela se livrou deste Contetddo todas as vezes determinado
para um povo particular, para uma época particular, e a verdadeira necessida-
de de novamente acolhé-lo apenas desperta com a necessidade de se voltar
contra o Conteddo unicamente vilido até entdo; tal como na Grécia, Aristéfa-
nes, por exemplo, ergueu-se contra o seu presente e Luciano contra todo o
passado grego, e na Itdlia e na Espanha, Ariosto e Cervantes, no declinio da
Idade Média, comegaram a voltar-se contra a cavalaria.

Em oposi¢@o & época na qual o artista se situa mediante sua nacionalidade e
época, segundo sua substincia, no seio de uma concepgiio de mundo determinada
e de seu Contetddo e exposi¢do, encontramos um |235| ponto de vista pura e sim-
plesmente oposto, que em seu desenvolvimento completo € primeiramente impor-
tante na época mais recente. Em nossos dias, em quase todos os povos, o artista
também foi tomado pela formagio da reflexfo, pela critica, e entre nés alemaes,
pela liberdade do pensamento e, depois de também terem sido percorridos os es-
tgios particulares necessdrios da Forma de arte roméntica, ele foi transformado,
por assim dizer, em tabula rasa, no que se refere & matéria e a forma de sua
producdo. Para o artista dos dias de hoje o estar preso a um Contedido particular
e a uma espécie de exposi¢io apropriada, apenas para esta matéria, é algo do passado
e, desse modo, a arte tornou-se um instrumento livre que ele pode manusear uni-
formemente, conforme sua habilidade subjetiva em relagdo a cada conteddo, seja
de que espécie ele for. O artista se encontra, por isso, acima das Formas e das
configuragdes determinadas, consagradas, e se move livremente por si, indepen-
dente do Conteilido e do modo da intuigdo, nos quais anteriormente a consciéncia
tinha diante de seus olhos o sagrado e o eterno. Nenhum contedido, nenhuma Forma
sfo mais idénticos imediatamente com a interioridade [Innigkeit], com a nature-
za, com a esséncia substancial do artista, destituida de consciéncia; cada matéria
pode lhe ser indiferente, basta que ela ndo contradiga a lei formal de ser em geral
bela e passivel de um tratamento artistico. Hoje em dia ndo hd nenhuma matéria
que esteja acima desta relatividade em si e para si, € se ela também € sublime
acima disso, pelo menos ndo existe nenhuma necessidade absoluta de que seja

51. Em latim no original: “tdbula rasa” (N. da T.).
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representada [Darstellung] pela arte. Por isso, no todo o artista se refere ao seu
contetdo, por assim dizer, como um dramaturgo, que apresenta e expde [exponiert]
outras pessoas estranhas. Ele, na verdade, agora ainda introduz seu génio nisso,
ele tece com sua matéria prépria, mas apenas o que é universal ou o que é com-
pletamente contingente; a individualiza¢fo mais precisa, em contrapartida, ndo é
a sua, mas ele emprega a este respeito sua provisio de imagens, de modos de con-
figuragdo, de Formas de arte anteriores, as quais, tomadas por si mesmas, [236]
sdo indiferentes, e apenas tornam-se importantes quando justamente aparecem como
as mais adequadas para esta ou aquela matéria. Além disso, na maior parte das
artes, principalmente nas artes figurativas, o objeto vem de fora para o artista; ele
trabalha sob encomenda e tem de atentar apenas, nas histdrias sagradas ou profa-
nas, nas cenas, nos retratos, nas construcdes de igrejas e assim por diante, para o
que pode ser feito a partir disso. Pois, por mais que ele também configure seu
dnimo no conteddo dado, este permanece para ele, todavia, sempre uma matéria
que ndo € para ele mesmo imediatamente o substancial de sua consciéncia. Nisso
ndo adianta muito apropriar-se de novo das concepcdes de mundo do passado,
por assim dizer substanciais, isto €, querer situar-se firmemente dentro destes modos
de intuir; como, por exemplo, ser catdlico, tal como nos tempos modernos, por
causa da arte, muitos o fizeram, para fixar o seu animo e deixar a limita¢do de-
terminada de sua exposi¢@o para si mesma ser algo em-si-e-para-si-existente. O
artista ndo deve primeiramente ter a necessidade de ficar em paz com seu dnimo
e ter de cuidar da salvagfio de sua prépria alma; sua grande alma, livre, deve des-
de sempre, antes de ir a produgiio, saber do que se trata e estar segura de si e ter
confianga em si mesma; e particularmente o grande artista de hoje necessita da
formag#o livre do espirito, na qual todas as supersti¢des e crengas, que permane-
cem limitadas a determinadas Formas da intui¢fio e da exposi¢o, sfo rebaixadas
a meros lados e momentos, dos quais o espirito livre se tornou mestre, na medida
em que ele ndo vé neles condigdes em si e para si santificadas de sua exposigio
[Exposition] e modo de configuragdo, mas apenas lhes atribui valor por meio de
um Contetido superior, que ele introduz recriado neles como adequado a eles.

Deste modo, toda Forma assim como toda matéria estdo agora i servigo
e & oferta do artista, cujo talento e génio estdo libertados para si mesmos da
limitagdo anterior a uma Forma de arte determinada.

|237| y) Mas, se por fim, perguntarmos pelo conteiido e pela Forma, que
podem ser considerados como peculiares a este estdgio, segundo o seu ponto
de vista universal, resulta o seguinte.

As Formas de arte universais referiram-se principalmente & verdade ab-
soluta que a arte alcanga, e encontraram a origem de sua particularizagio na
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apreensdo determinada daquilo que valia para a consciéncia enquanto o abso-
luto e trazia em si mesmo o principio de sua espécie de configuragio. Vimos
no simbdlico surgir nesta relacio significados naturais enquanto o contetido,
coisas naturais e personifica¢des humanas como a Forma da exposic¢do; no clés-
sico vimos surgir a individualidade espiritual, mas enquanto presenca corpo-
ral ndo recordada, acima da qual se encontrava a necessidade abstrata do des-
tino; no roméntico vimos surgir a espiritualidade com a subjetividade a ela
mesma imanente, para cuja interioridade a forma exterior permaneceu contin-
gente. Também nesta dltima Forma de arte o objeto era o divino em si e para
si mesmo, assim como nas Formas anteriores. Mas este divino tinha de se
objetivar, se determinar e, com isso, prosseguir a partir de si mesmo para o
Conteido mundano da subjetividade. Inicialmente a infinitude da personalida-
de residia na honra, no amor, na fidelidade, a seguir na individualidade parti-
cular, no cardter determinado, o qual se uniu com o Contetido particular da
existéncia humana. Por fim, o humor superou novamente a fusdo do conteddo
com tal cardter limitado especifico, humor que soube fazer vacilar e solucio-
nar toda determinidade e, desse modo, deixou a arte ultrapassar sobre si mes-
ma. Neste ultrapassar da arte sobre si mesma, todavia, ela é igualmente um
recuar do ser humano em si mesmo, uma descida em seu préprio peito, pelo
que a arte se despe de toda limitacfo firme em um circulo determinado do
conteddo e da apreensdo, faz do luunanus seu novo santo: das profundidades e
alturas do Animo humano enquanto tal, do humano universal em sua |238] ale-
gria e dor, em suas aspiragdes, atos e destinos. Com isso, o artista obtém seu
conteddo nele mesmo e € o espirito humano que efetivamente se determina a
si mesmo, que considera, engendra e expressa a infinitude de seus sentimentos
[Gefiihle] e situagdes, para o qual nada mais do que pode ser vivo no peito
humano € estranho. Trata-se de um Conteddo que ndo permanece em si e para
si determinado artisticamente, mas deixa para a invencfo arbitrdria a determi-
nidade do contetddo e do configurar, mas nfio exclui nenhum interesse, ja que
a arte ndo necessita mais expor apenas aquilo que € absolutamente familiar em
um de seus estdgios determinados, mas tudo aquilo no que o ser humano tem
a capacidade de se sentir familiar.

Junto a esta amplitude e multiplicidade da matéria deve ser sobretudo
colocada a exigéncia de que a0 mesmo tempo se dé a conhecer em todos os
lugares a presenga atual do espirito, no que diz respeito a0 modo de tratamen-
to. O artista moderno pode certamente acompanhar artistas antigos e mais an-
tigos; ser homérico, embora apenas como {ltimo, é belo, e também terdo seus
méritos as configuracdes que espelham a inflexdo medieval da arte roméntica;
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mas uma coisa € esta validade universal, profundidade e peculiaridade de uma
matéria, outra coisa € o modo de tratamento. Nenhum Homero, Séfocles, e
assim por diante, nenhum Dante, Ariosto ou Shakespeare podem surgir em
nosso tempo; o que foi cantado desse modo grandioso, o que foi expressado
assim tdo livremente, o foi; estas sdo matérias, modos de as intuir e apreender
que ja foram cantados. Apenas a presenca € fresca, as outras coisas sdo desco-
radas e cada vez mais descoradas. — Na verdade, nés temos de censurar os fran-
ceses no que diz respeito ao histérico e fazer disso uma critica no que se re-
fere a beleza, por eles terem representado [dargestellt] heréis gregos e roma-
nos, chineses e peruanos como princesas e principes franceses € por terem lhes
dado os motivos e as opinides da época de Lufs XIV e XV; mas se estes mo-
tivos e opinides tivessem apenas sido em si mesmos mais profundos e belos,
esta transferéncia [239| para o presente da arte nfo seria justamente nada de '
grave. Pelo contrario, todas as matérias, seja de que época e nagéio provenham,
alcangam sua verdade artistica apenas enquanto esta presenga viva, na qual elas
preenchem o peito do homem, o reflexo dele, e nos levam a verdade para o
sentimento e a representagdo. O aparecer e o obrar do imperceptivelmente
humano, em seu significado o mais variado e infinita formacio [Herumbildung],
¢ o que pode agora, neste recipiente de situa¢des e sentimentos humanos, cons-
tituir o Conteddo absoluto de nossa arte.

Se olharmos agora para trds, para esta afirmacédo universal do conteddo
peculiar deste estdgio, para o que consideramos por ltimo como as Formas de
dissolucfio da arte roméntica, assim ressaltamos principalmente, por um lado, a
desintegracio da arte, a cépia do objetivo exterior na contingéncia de sua for-
ma, por outro lado, em contrapartida, no humor, o tornar-se livre da subjetivi-
dade segundo sua contingéncia interior. Por fim, podemos ainda assinalar, no
seio da matéria hd pouco indicada, um resumo daqueles extremos da arte ro-
mintica. Assim como, a saber, no progresso do simbdlico para a arte clissica,
consideramos as Formas de transi¢do da imagem, da comparacdo e do epigrama
etc., assim devemos considerar aqui, no romintico, uma Forma semelhante.
Naqueles modos de apreensdo a quest@o principal era a separagdo do significado
interior e da forma exterior, uma separacio que foi superada parcialmente pela
atividade subjetiva do artista e particularmente no epigrama, até onde era possi-
vel, transformada em identificacdo. A arte roméantica era desde sempre a ciséo
mais profunda da interioridade que se satisfazia a si em si mesma, a qual, uma
vez que o objetivo ndo corresponde completamente ao espirito em geral exis-
tente em si mesmo, permaneceu quebrada ou indiferente contra o objetivo. Esta
oposigdo desenvolveu-se no decurso da arte romantica de tal modo que tivemos
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de aportar no tnico interesse [240| para a exterioridade contingente ou para a
subjetividade igualmente contingente. Mas se esta satisfagdo na exterioridade como
na exposicdo subjetiva se eleva a um aprofundamento do animo no objeto, de
acordo com o principio do roméntico, € ao humor, por outro lado, interessa tam-
bém o objeto e a configuragio deste no seio de seu reflexo subjetivo, entdo al-
cancamos, desse modo, uma interiorizagfo no objeto, um humor como que ob-
Jetivo. Mas uma tal interiorizagdo pode, todavia, ser apenas parcial ¢ exteriorizar-
se apenas na abrangéncia de um canto ou como parte de um todo maior. Pois
estendendo-se e executando-se no seio da objetividade, o humor torna-se agio e
acontecimento e uma exposigdo objetiva dela. O que nés, em contrapartida,
devemos considerar aqui, ¢ mais um abandono de si [Sich-Ergehen] pleno de
sentimento do &nimo no objeto, que certamente chega a um desdobramento, mas
permanece um movimento subjetivo, rico de espirito, da fantasia e do coragio,
uma idéia [Einfall], mas que nio é meramente casual e arbitrdria, e sim um
movimento interior do espirito que se dedica completamente ao seu objeto e o
mantém para o interesse € o contetido.

Nesta relacido, podemos contrapor estas dltimas flores artisticas finais
ao epigrama grego antigo, no qual esta Forma [Form] surgiu em sua forma
[Gestalt] primeira, a mais simples. A Forma que aqui é referida mostra-se
primeiramente quando o comentério do objeto nio é um mero nomear, ndo
€ uma inscrigdo ou titulo, que apenas diz o que em geral o objeto &, e sim se
sdo acrescentados um sentimento profundo, um chiste oportuno, uma refle-
Xdo rica de sentido e um movimento pleno de espirito da fantasia, a qual
vivifica e amplia a minima coisa por meio da poesia da apreensio; mais tais
poemas em vista de algo ou sobre algo, sobre uma drvore, um moinho, a
primavera e assim por diante, sobre 0os mortos e os vivos, podem ser da mais
infinita multiplicidade e nascer em cada povo; todavia, eles permanecem de
espécie subordinada e se tornam em geral facilmente |241]| deficientes, pois
para todo mundo, principalmente na reflex@o e na linguagem desenvolvidas,
alguma coisa pode vir a mente, junto & maior parte dos objetos ¢ relagdes,
os quais também todos tém habilidade de expressa-los, assim como todos
sabem escrever uma carta. Logo nos tornamos enfastiados com tal ladainha
universal, muitas vezes repetida — mesmo se também com nuang¢as novas.
Trata-se, por isso, neste estdgio, principalmente do fato de que um &nimo,
com sua interioridade [Innigkeir], que um espirito profundo e a consciéncia
rica, penetrem completamente nos estados, nas situagdes, etc., neles se de-
morem e, desse modo, facam do objeto algo novo, belo, em si mesmo pleno
de valor.

344




A AUTONOMIA FORMAL DAS PARTICULARIDEDES INDIVIDUAIS

Para isso, os persas e os drabes, no esplendor oriental de suas imagens, na
beatitude livre da fantasia, que se envolve completamente de modo teérico com
seus objetos, fornecem principalmente um exemplo brilhante, mesmo para o
presente e a interioridade [[/nnigkeit] subjetiva atual. Também os espanhdis e os
italianos realizaram aqui coisas excelentes. Klopstock diz, na verdade, de Petrarca:

Laura Besang Petrarca in Liedern,

Zwar dem Bewunderer schon, aber dem Liebenden nicht,*

mas as odes de amor de Klopstock séo elas mesmas apenas cheias de reflexdes
morais, de saudade melancélica e de uma paixdo elevada para a felicidade da
imortalidade, ao passo que em Petrarca admiramos a liberdade do sentimento
em si mesmo enobrecido, o qual, por mais que também expresse o anseio pela
amada, estd todavia em si mesmo satisfeito. Pois o anseio, o desejo, néo pode,
na verdade, faltar no circulo destes objetos, caso este circulo se limite ao vi-
nho e ao amor, a taberna e a oferenda, como pois os persas, por exemplo,
também sfio de suprema exuberincia de imagens; mas aqui a fantasia, em seu
interesse subjetivo, afasta o objeto completamente do circulo do anseio prati-
co; ela tem um interesse apenas nesta ocupa¢do plena de fantasia, que se satis-
faz do modo o mais livre em suas centenas de inflexdes alternantes e nas idéi-
as; |242| e com as alegrias, assim como com a afli¢do, brinca ricamente com
espirito. Sob o ponto de vista de uma liberdade igualmente rica de espirito,
mas de uma profundidade subjetivamente mais interior da fantasia, estdo, en-
tre os poetas mais recentes, principalmente Goethe, em seu Divan ocidental-
oriental, e Riickert®. Os poemas de Goethe no Divan se distinguem de modo
essencial particularmente de seus poemas anteriores. No "Boas-vindas e adeus"**,
por exemplo, a linguagem, a descri¢io €, na verdade, bela, o sentimento é

52. “Petrarca celebrou Laura em cantos, /Certamente belos para o admirador, mas nio para o aman-
te”. Do poema Die Kiinstige Geliebte [A amada artificial] de 1747 (N. da T.).

53. Friedrich Riickert (1788-1866), universitirio “orientalista” e poeta, tradutor do persa, do chi-
nés, do hindd e do drabe, tendo publicado em 1822 uma coletinea intitulada Rosas do Orien-
te. Hoje em dia ndo se conhece muita coisa dele a ndo ser seus poemas musicados por Gustav
Mahler (N. da T.).

54. "Wilkommen und Abschied". Célebre poema da juventude de Goethe, escrito em 1771 e publica-
do em 1775 numa revista, com alguns retoques: trata-se de um poema fortemente “biogrifico”
que evoca o amor de Goethe pela jovem Frédérique Brion (N. da T.).

55. “Wiederfinden”, poema do livro An Suleika, escrito no dia 24 de setembro de 1815 em Heidelberg.
A interpretagio de Hegel remete & comparagio que se faz no poema entre 0 amor e 0 processo
da criagdo do mundo por Deus, o qual inicia com uma separagdo [Scheiden] e desemboca na
unidade do mundo criado (N. da T.).
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intimo [innig], mas de resto a situagdo é inteiramente comum, o desenlace é
trivial, e a fantasia e sua liberdade ndo acrescentaram nada mais. Bem dife-
rente € o poema no Divan ocidental-oriental, intitulado "Reencontrar”s, Aqui
0 amor estd transportado inteiramente para a fantasia, em seu movimento, fe-
licidade e beatitude. Em produg¢des semelhantes desta espécie ndo temos em
geral diante de nés nenhuma saudade subjetiva, nenhum enamoramento, ne-
nhum desejo, mas um puro agradar nos objetos, um inesgotdvel abandono de
st [Sich-Ergehen] da fantasia, um jogo inécuo, uma liberdade na brincadeira,
também da rima e do metro artfstico, e nisso uma interioridade [Innigkeit] e
alegria do &nimo que se move a si em si mesmo, as quais, por meio da sere-
nidade do configurar, elevam a alma bem acima de todo enredamento na limi-
tagdo da efetividade.

Com isso, podemos encerrar a consideragiio das Formas particulares para
as quais o ideal da arte se desdobrou em seu percurso de desenvolvimento. Eu
fiz destas Formas um objeto de uma investigagdo mais vasta para indicar o
contetido delas, a partir do qual também se deduz o modo da exposi¢do. Pois
o Conteddo, como em toda obra humana, também na arte é o que decide. A
arte, segundo seu conceito, ndo tem nada mais como sua vocagio sendo pro-
duzir para o presente adequado, sensivel, o que € em si mesmo pleno de Con-
teldo e, por isso, a filosofia da arte deve ter como sua ocupagio principal a
apreensdo, pelo pensamento, do que € esta plenitude de Contetido e seu belo
modo de apari¢do [Erscheinungsweise].
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APENDICE:
PREFACIO DE H. G. HOTHO PARA A 22 EDICAO
DE CURSOS DE ESTETICA DE G. W. F. HEGEL!

Provido, desde o inicio, do material o mais completo para a primeira
elaboracdo da estética de Hegel e ndo sendo pressionado por circunstincias
externas, no que diz respeito ao momento da publicacdo, tornou-se para mim
possivel executar imediatamente a primeira redag@o, de modo uniforme, com
pleno amor pela coisa e com esforgo continuado. Por isso, para a atual segun-
da edic¢do, que se fez necessdria, eu acreditei poder fiar-me na convicgdo de
que mediante uma nova consulta aos manuscritos de Hegel ou aos cadernos
transcritos eu ndo iria fornecer nem um novo resultado nem daria ocasido para
quaisquer aperfeicoamentos de contetido. Assim, por causa da falta de tempo
e dos trabalhos préprios acumulados, estive apenas empenhado em dar mais
uma olhada em algumas passagens, para efeito de elucidagdes, ¢ empregar ou-
tras passagens para fazer pequenas modificagOes estilisticas. Segui este dltimo
ponto especialmente com a finalidade de dar ao menos uma relativa vitalidade
maior, mediante a eliminagéo de expressdes freqlientes reincidentes como: “por
exemplo, e assim por diante, por conseguinte, por isso, desse modo, a saber,
na medida em que” etc. etc. bem como mediante a divisdo de periodos muito
longos, isso quando em geral era possivel, por intermédio da contragfo abre-

1. Este preficio de H. G. Hotho para a segunda edi¢do dos Cursos de estética de Hegel nio se encon-
tra reproduzido em nenhuma das edigdes alemis consagradas. Este texto, a partir do qual fizemos
a tradugdo, foi publicado juntamente com o preficio de H. G. Hotho para a primeira edi¢do num
livro organizado por Wolfahrt Henckmann que traz a “Introdu¢fo” de Hegel para os Cursos de
Estética. Cf. Hegel, G. W. F. Einleitung in die Asthetik. Mit den beiden Vorreden von Heinrich
Gustav Hotho. Mit einem Nachwort, Anmerkungen und Literaturverzeichnis herausgegeben von
Wolfahrt Henckmann, Miinchen, Fink, 1985 (N. da T.).
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viadora da prelecdo, sem colocar em perigo o cariter de livro. No que se re-
fere ao desejo muitas vezes externado de reduzir o conjunto da obra a uma
abrangéncia significativamente menor, para que ela pudesse encontrar uma
difusdo tanto mais ampla, pela facilidade da aquisi¢do do exemplar, e conquistar
uma influéncia tanto mais extensa, com isso, ao contrario, segundo a minha
melhor convicgdo, eu ndo pude concordar. Nas questdes principais, principal-
mente nos desenvolvimentos filos6ficos, uma abreviagiio ndo me pareceu exe-
cutdvel. Mas a exclusdo dos exemplos e os excertos ou as digressdes reiteradas
teria, pelo menos para mim, destruido completamente um atrativo principal
do livro: a plenitude agraddvel, o repouso confortdvel, a intuitibilidade viva.
Para modifica¢des mais profundas eu me senti ainda menos legitimado quanto
mais, com o decorrer do tempo, consolidei pontos de vista préprios distintos,
em relacdo a articulag@io da estética inteira como ciéncia e quanto & concepgdo
de partes principais singulares.

Eu gostaria, todavia, tio logo me permitirem outras obrigages, de ten-
tar solucionar a tarefa igualmente proveitosa como dificil de modificar a pre-
sente estética, por meio da condensacdo dos pontos convincentes e por meio
da clarificagiio dos pensamentos dominantes, em vista de um manual conden-
sado para o ensino ginasial.

Pois a urgéncia que se tem em nossos dias de pressupor uma sélida for-
magdo prévia no ensino universitirio, também no que diz respeito a forma-
¢do artistica e ao vivo sentido artistico, ninguém teve melhor ocasifo de
experimentar do que quem tratou ji faz alguns anos, de modo estético, de
objetos de arte.

Berlim, 05 de dezembro de 1841.
Heinrich Gustav Hotho.
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(* acompanhado pelo term 'o alemdo entre colchetes)

Ahnen - presentir

Absicht - intengio
Abenteuerlichkeit — aventura
Andacht — devogio

Andeutung — indicagio; alusio
Anklang — ressonincia
Anschaulichkeit — intuitibilidade
Anschauung — intuigdo

An sich —em si

An sich selbst — em si mesmo*

An und fitr sich — em si e para si
Anzeigen — indicar

Aufbewahrung — conservagio
Aufhebung — superagio; supressio*
Auflésung — solugio; dissolugfio
Auperlichkeit — exterioridade
Auflerung — exteriorizagio; manifestagio
Ausfithren —realizar; representar
Bedeutung — significado
Beisichsein — ser-junto-a-si-mesmo

Bekehrung — conversao
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Belebung — vivificagdo
Berechtigung — legitimagio
Beseelung — animagio

Besonderheit — particularidade
Besondern — particular; especifico
Bestimmtheit — determinidade
Bestimmung — determinacio
Bezeichnen — designar

Bild — imagem

Bilden — formar; configurar

Bildlich — imagético; pldstico
Bildung — formagdo; cultura*
Bildliche — o imagético

Christenheit — cristandade
Christentum — cristianismo
Darstellung — exposigio; representagao™*
Einzel - singular; particular
Empfinden — sentir; sensagio*
Empfindung — sentimento; sensagio*
Erfiillung — realizagio

Erstreben — aspirar
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Entgétterung — desdivinizagdo
Entzweiung — cisio

Erhaltung — conservagdo

Erliisung — redengio

Erscheinung — fendmeno; aparicio
Fiir sich — para si; por si

Fiirsichsein — ser-para-si-mesmo
Form — Forma (inicial maidscula)
Formell — formal

Gemeine — comunidade

Gemeinde — comunidade
Gemeinschaft — comunidade
Gleichnis — simile

Grdfilichkeit — atrocidade
Grausamkeit — crueldade

Grundlage — base; fundamento
Gebilde - configuragio

Gefiihl — sentimento*

Gehalt — Contetido (inicial maiiiscula)
Gemiit — nimo

Gestalt — forma (inicial mindscula); figura*
Gestaltung — configuragdo

Gewalt — violéncia; forga; poder
Gottheit — divindade

Gattlichkeit — divinidade

Handlung — agdo

Heiter — sereno; alegre

Heiterkeit — serenidade

Herabsetzung — degradagio; rebaixamento
Hingabe — entrega

Hingebung — entrega

ldee - 1déia (inicial maidscula)
Ineinanderbilden — configuracio reciproca
Ineinsbildung — configuragio-em-um

Insichsein — ser-em-si-mesmo

In sich — em si mesmo

In sich selbst — em si mesmo

Inhalt — contetddo (inicial mintscula)
Innere — interior

Innerlichkeit — interioridade
Innigkeir — interioridade*
Konkretion — concretizagio*
Konversion — conversao*
Kdrperlichkeit — corporeidade
Lebendigkeit — vitalidade
Leiblichkeit — corporalidade

Lisung — solugio

Macht — poder; poténcia
Manifestation — manifestagio
Maplosigkeit — desmedida; excesso
Metamorphose — metamorfose
Offenbaren — manifestar; revelar
Realitiit — realidade

Ruhe — repouso

Schein — aparéncia

Selbstindigkeit — autonomia

Selig — beato; feliz

Seligkeit — beatitude

Schépfung — criagio

Setzen — por; estabelecer

Sinn - sentido; sentidos; sensagio*; senso¥;
sensibilidade*

Sittlichkeit — eticidade

Staat — Estado

Stand — estamento; estado; classe; posigdo
Streben — aspirar; aspiragdo; almejar
Tat — ato; feito

Ubereinstimmung — concordancia
Umbilden - transfigurar

Umgebung — envolvimento; ambiente
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Umgestalten — transformar; transfigurar
Umkehrung — conversio

Umwandlung — conversdo*

Unermeflichkeit — desmesura; incomensurabi-
lidade; imensiddo

Veranschaulichung — processo de intuigio; tor-
nar intufvel;

Veranschaulichkeit — intuitibilidade
Verbildlichung — figuragio

Verkniipfung — ligagio; jungio

Verletzen — violar; ofender

Verletzung — violagio

Versihnung — reconciliagfo

Verwandlung — transformagéo; metamorfose

Verwandschaft — parentesco
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Verwirklichung — efetivagiio

Vollbringen — realizar

Vollfiihren — realizar

Vorhandene — o existente; existéncia; o presen-
te; o dado

Vorstellung — representagiio; concepgio
Wesenheit — esséncia*

Weltanschauung — concepgio de mundo
Wirklichkeit — efetividade

Zeichen — signo

Zeugung — geragio

Zufiilligkeit — contingéncia; casualidade
Zustand - estado

Zusammenstimmung — concordancia

Zwiespalt — discérdia
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