A série CADERNOS DE TRADUGAO tem como pro-
posito oferecer & comunidade universitdria tex-
tos classicos ou de relevincia em determinado
setor filos6fico, tendo em vista servir de apoio
as pesquisas em andamento e oferecer aos alu-
nos e professores material bibliografico para
os cursos. Os CADERNOS DE TRADUCAO, sem-
pre que houver oportunidade, procurard trazer
" para a lingua portuguesa, no todo ou na parte,
textos fundamentais da bibliografia filosofica,
mesmo jd traduzidos, almejando estimular o
debate em torno da dificil tarefa da traducao.
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A presente traduc@o da Introdugdo das Li¢bes sobre a
Estética de G.W.F. Hegel tem por objetivo, ao ser oferecida
a comunidade académica, sobretudo aqueles afeitos aos es-
tudos da Estética e da Histéria da Arte, passar por uma leitu-
ra critica quanto as equivaléncias conceituais e linguisticas
que foram adotadas. Assim, esperamos receber sugestoes de
toda ordem, além das j4 indicadas, como por exemplo, quanto
a redagdo. O nosso propésito € o de oferecer uma primeira
versdo, que devera ser aprimorada com as sugestdes que es-
peramos receber. Entretanto, acreditamos que esta tradugio
da Introducdo pode servir desde j4 como material para uso
em sala de aula; o que, alids, mostra-se como uma excelente
oportunidade de passar por um crivo critico. ‘
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Nota do tradutor

A tradugio que ora apresentamos obedeceu a determinados crité-
rios, os quais passamos a expor. Para a maior parte dos termos alemaies
que possuem equivaléncia latina optamos por uma tUnica solugdo. Assim,
Gegenstand e Objekt sempre foram traduzidos por “objeto”; Besondern ¢
Partikuldr por “particular”; Stoff e Materie por “matéria”; Produktion e
Hervorbringung/Herstellung por “produgio”, Existenz ¢ Dasein por “exis-
téncia” etc. Quando empregamos um Unico termo em portugués para tra-
duzir termos diferentes da lingua alemi e havendo necessidade de marcar
a distingdo no original para uma compreensio adequada do texto, opta-
mos por acrescentar o termo alemio entre colchetes: < >. Por exemplo,
“sentimento” quando traduz Gef#kl, para diferencid-lo de Empfindung,
que é sempre “sentimento” sem colchetes. O termo Empfindunyg as vezes
foi traduzido por “sensagdo”, sendo neste caso indicado entre colchetes.
O mesmo procedimento foi adotado quando da tradu¢io de um termo
alem3o, decisivo para a compreensio do pensamento estético de Hegel
por diferentes termos do portugués. Por exemplo, Darstellung foi na mai-
or parte das vezes traduzido por “exposi¢iao”; algumas vezes, porém, por
“representagio”, neste caso aparecendo o termo alemao entre colchetes:
Os termos da famflia do an sich <em si>; fiir sich <para si>; an und fiir
sich <em si e para si>, quando no original constituem uma s6 palavra, p.
ex., Fiirsichsein <ser-para-si>, a tradugdo ird hifenizd-los.

Preferimos traduzir Gestalt por “forma” e nio por “figura”, em ra-
z3o da conotagdo estética que o termo “figura” apresenta em relagdo as
artes visuais. O termo Gestalt designa mais propriamente uma forma sen-
sivel. Para diferencid-lo de Form optamos por marcar este com a inicial
maitiscula: “Forma”. Portanto, Gestalt ¢ “forma” (mintscula) enquanto
que Form ¢ “Forma” (maitdscula). Os termos Inhalt e Gebalt foram am-
bos traduzidos por “contetido”; entretanto, quando “contetido” € a tra-
dugio de Gehalz, o termo alemio aparece entre colchetes.

Para que se possa ter uma nogao mais precisa de algumas opgoes de
tradugio, segue um pequeno glossdrio. Quando hd mais de uma opgao
de tradugdo, isso significa que optamos ora por uma ora por outra solu-
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¢30, de acordo com o que nos pareceu ser mais adequado para a compre-

ensio do texto em portugues.

Angenehm — agrado

Auflerung — manifestagio

Aufliihrung — execugio; representagao
Aufhebung — superagio

Auflisung — solugio; dissolugao
Bediirfnis — necessidade; caréncia
Begreifen — apreender; conceitualizar
Bestimmtheir — determinidade
Bestimmunyg — determinagio
Betrachrung — consideragdo; observagao
Bild — imagem

Bilden — formar; configurar

Bildlich — imagérico; pldstico

Bildung — formagio; cultura
Darstellung — exposigao; representagao
Empfinden — sensagio; sentir
Empfindung — sentimento; sensagao
Endzweck - objetivo final; fim dltimo
Erfassen, fassen — apreender

Erscheinen — aparecer

Erscheinung — fenébmeno; aparigio
Form — Forma (maidscula)

Fiille — plenitude

Gefallen — agrado

Gefiihl — sentimento

Gehalt — contetido

Gemiit — 4nimo

Gestalt ~ forma (minuscula)

Gestalten — configurar

Gestaltung — configuragio

Lebendigheit — vitalidade

Inhalt — contetido

Innerlichkeit — interioridade

Innigheit - interioridade

Realitit — realidade

Schein — aparéncia

Seele — alma

Sinn — sentido; sentidos; sensagio;
sentimento

Unterscheiduny — distingao

Unterschied — diferencga

Verschiedenbeit — diferenciagao

Vollbringen — realizar

Vollendung - perfei¢io; completude;

consumagio

Vollkommenheit — completude

Vorstellung ~ representagio; concepgao

Wirklichkeit — efetividade

Wablgefallen — comprazimento

Zweck - finalidade

Zwecke — fins

ZweckmifSigkeit — conformidade a fins

A tradugdo baseou-se na edi¢ao Werke [in 20 Binden], Frankfurt am

Main, Suhrkamp, 1986. As Vorlesungen diber die Asthetik compdem os vo-
lumes 13, 14 ¢ 15 ¢ foram reeditadas por Eva Moldenhauer e Karl Markus
Michel com base na 12 edigio de 1835 e na 2? edigdo de 1842, organiza-
das por Heinrich Gustav Hotho. Orientag3o semelhante foi seguida pela
edic3o de Friedrich Bassenge (Asthetik, Berlin, Aufbau Verlag, 1955). As
notas no decorrer do texto, quando nio aparecem indicadas como sendo
do tradutor, s2o de autoria dos editores da Suhrkamp.

CaDERNOS DE TRADUGAO, n. 1, DF/usp, 1997.

Prefacio de Heinrich Gustav Hotho
para a Primeira Edigdo de

Li¢oes sobre a Estética
de G. W. F. Hegel*

Nesta primeira apresentagdo ao publico das liges de Hegel sobre a
estética, nao tenho como objetivo elogid-las nem o desejo de apontar os
eventuais defeitos quanto 4 divisio do todo ou a exposigio das partes
singulares. O profundo principio-fundamental de Hegel, que também
nesta esfera da filosofia confirmou de modo renovado sua poténcia de
verdade, permite que a presente obra abra seu caminho por si mesma ¢
do melhor modo. E somente quando isso acontecer, aqueles que possuem
inteligéncia poderdo notar a devida posigao que possuem os esforgos apa-
rentados iniciais de Schelling tendo em vista uma estética especulativa,
como também as tentativas até agora pouco apreciadas de Solger. E isso
na medida em que a obra de Hegel ultrapassard todas as tentativas mais
ou menos fracassadas provenientes de subordinados pontos de vista cien-
tificos mais antigos e contemporineos ¢ na medida em que 20 mesmo
tempo se apresentard como o cume do conhecimento, inabaldvel em sua
base, perante o borbulhio e fervilhamento daquela arrogéncia juvenil. Es-
ta arrogincia cré que se elevou acima da seriedade da ciéncia mediante
seu pouco talento para a produgio artistica. No entanto, na crenga de
precisar nutrir e satisfazer novas necessidades, ela se mantém tio mais li-
vre no duplo imbito da arte e da filosofia da arte, por meio de uma mescla

* Este texto nio se encontra na edi¢do Subrkamp, mas estd reproduzido no
volume 12 das obras completas de Hegel organizadas em 20 volumes por
Hermann Glockner. Os volumes 12, 13 e 14 sdo dedicados as Ligdes sobre a
estética; cf. Simtliche Werke. Jubiliumsausgabe in zwanzig Binde. V. 12, 3°
ed. Stuttgart, Fromman, 1953, p. 1-12 (N. T.).
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superficial de ambas, quanto menos consegue um auténtico aprofunda-
MEeNto numa e noutra.

Mediante esta convic¢io, nio resta outra alternativa ao organizador
senio mencionar brevemente os principios que tanto dificultaram quanto
facilitaram o trabalho de redagio que lhe foi confiado.

As obrigages de uma tal edigio podem ser comparadas com as de
um restaurador bem intencionado junto a pinturas antigas. Por um lado,
as obrigagdes se referem ao aprofundamento destituido de subjetividade
na obra transmitida, em seu espirito ¢ modo de expor. Por outro lado,
consistem na mais conseqliente modéstia de somente permitir que se com-
plete o que ¢é realmente necessdrio para resguardar a0 miximo o original,
seja onde se encontrar, ¢ que se tenha o esforgo de fazer com que o acres-
centado, se a sorte o permitir, se harmonize com o valor aproximado do
que se manteve ¢ do auténtico, de tal forma que o eleve. Entretanto, se-
melhante trabalho compartilha infelizmente de um destino idéntico ao de
seus deveres, mesmo que tenha sucesso: a recompensa pela falta de re-
compensa. E isso porque paciéncia, trabalho drduo, entendimento, senti-
do e espirito ndo sé permanecem na maior parte das vezes encobertos
onde mais estiveram atuantes ¢ desempenharam seu melhor papel, mas
no topo de sua completude permanecem totalmente irreconheciveis, en-
quanto que os defeitos ficam por si mesmos expostos a luz do dia, inclu-
sive para o olhar menos experiente, mesmo onde segundo o estado da
questdo ndo foi possivel desviar deles.

Tal sorte € t3o mais implacdvel com o organizador dos presentes ca-
dernos, na medida em que ele préprio, segundo a natureza de seu traba-
lho, logo se via envolvido em dificuldades sempre mais significativas. Pois
nio se tratava simplesmente de editar com algumas modificagbes de esti-
lo um manuscrito elaborado pelo préprio Hegel ou qualquer outro ca-
derno copiado com fidelidade, mas de amalgamar os diferentes e muitas
vezes contraditérios materiais em um todo; para tanto, era preciso o md-
ximo de cuidado e receio quando se propunha algum melhoramento.

A matéria mais confidvel foi fornecida pelos préprios papéis de
Hegel sempre utilizados em suas prelegdes orais. O caderno mais antigo
¢ da época de Heidelberg e data de 1818. Ele provavelmente serviu para
ser ditado oralmente, pois é dividido em pardgrafos curtos € concisos e

by

em observacbes detalhadas 3 semelhanga da Enciclopédia e da Filosofia do
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Direito e, segundo seus tragos essenciais, pode ter sido esbogado para o
propésito do ensino filoséfico ginasial em Niiremberg. Entretanto, ao ser
chamado para Berlim, Hegel deve té-lo considerado insuficiente para suas
primeiras prelegdes sobre a estética, pois jé em outubro de 1820 come-
cou a fazer uma nova modificagdo, da qual nasceu o caderno que a partir
de entdo se tornou o fundamento para todas as li¢bes posteriores sobre o
mesmo objeto. Por isso, as principais modificagdes no semestre de verdo
de 1823 e de 1826, bem como no semestre de inverno de 1828/29, fo-
ram apenas anotadas em algumas folhas e inseridas como suplementos.
O estado destes diferentes manuscritos ¢ de natureza variada; as introdu-
¢Oes se iniciam com uma exposi¢io corrente, quase que estilistica, ¢ no
trajeto ulterior mostra-se também uma completude semelhante quanto as
divisoes singulares. A parte restante, em contrapartida, € referida ou em
enunciados totalmente curtos e desconectados, ou geralmente em pala-
vras singulares aleatdrias que somente podem ser compreendidas medi-
ante uma comparagio com os cadernos cuidadosamente copiados. E difi-
cil compreender como o préprio Hegel na cdtedra sempre conseguia se
orientar no fluxo das prelegOes a partir destes cadernos com seu vocabu-
ldrio laconico e notas marginais confusas escritas umas por cima das ou-
tras e ampliadas ano apés ano. Pois mesmo o leitor mais experiente nao
consegue orientar-se na leitura destes manuscritos valendo-se do reconhe-
cimento dos sinais que apontam para cima e para baixo, para a direita e
para a esquerda e ao dispd-los adcquadamente

Esta dificuldade exterior, porém, ¢ ainda em muito sobrepujada por
uma outra interior. Isso porque, a cada nova prelegdo, Hegel se esforgava
com um vivo interesse para penetrar mais profundamente no objeto, para
dividi-lo mais fundamentalmente quanto & sua filosofia e para permitir
que o todo se ampliasse e se definisse mais apropriadamente, ou para tra-
zer a uma luz sempre mais clara os pontos centrais j estabelecidos antes
e os aspectos laterais singulares, mediante novas elucidagdes. Este esfor-
co de Hegel nio indica uma insadsfeita vontade de melhorar; pelo con-
tririo, nenhuma das outras ligdes dd um testemunho tio claro do fervor
gerado pelo aprofundamento no valor do assunto. Com efeito, também
nenhuma outra disciplina necessitava tanto de modificagbes como a cién-
cia da arte, que era empreendida com um olhar sempre fresco, com a for-
¢a da especulagio reforgada ¢ uma ampla perspectiva. Os modos de trata-
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mento diferentes forneciam uma ajuda titil apenas para 4mbitos singula-
res ¢, nesta falta de trabalhos anteriores, aquilo que fora pensado em pri-
meiro lugar, mais tarde apenas podia valer como trabalho prévio préprio.
Desse modo, mesmo que estes esforgos de mais de dez anos tenham sido
coroados de éxito, eu nio ousaria afirmar que eles teriam se contentado
com aquela consumagio com a qual Hegel foi recompensado junto a sua
Ldygica, Filosofia do Direito ¢ Histdria da Filosofin. Embora esteja de acordo
com o principio fundamental, também ndo gostaria de subscrever o tipo
da divisio do todo e nem cada opinido e concepgio singular que, junto a
arte, mais facilmente do que em outros 4mbitos, permitem que se fagam
valer impressdes juvenis, preferéncias subjetivas e antipatias etc. Por isso,
mais dificil ainda foi conseguir encontrar e estabelecer como vélida a au-
téntica e verdadeira divisio em meio 3s variadas divisdes e suas modifica-
¢Oes sempre renovadas, com as quais o espirito préprio de Hegel concor-
dava silenciosamente. Neste contexto, devo imediatamente me proteger
no que diz respeito a uma questdo. E que poderia facilmente acontecer
que ouvintes de Hegel comparassem as ligoes editadas com seus proprios
cadernos, deste ou daquele ano, e encontrassem com frequéncia um cur-
so modificado e uma exposi¢o significativamente diferente ¢, assim, se-
riam impelidos a atribuir essa diferenca ao arbitrio do organizador de que-
rer saber tudo melhor. Esta falha na concordincia, porém, nasce somente
a partir de uma viso superficial sobre o todo do material, 0 qual me
impos o dever, segundo convicgio interior, de resgatar e levar aquilo que
de melhor se me apresentava a um acordo, onde quer que se encontre,
seja numa versio mais antiga ou numa mais nova. No conjunto, acredito
que o espaco de tempo entre 1823-1827 foi de modo geral, em termos
de sucesso, o mais substancioso para Hegel, no que se refere a progressiva
elaboracdo de suas prelecdes sobre filosofia natural, psicologia, estética,
filosofia da religido e histéria mundial. Quanto mais rapidamente estava
de acordo com o seu pensamento ¢ menos s¢ debatia com o contetudo
empirico, nesta época ele sempre mais se tornava senhor soberano no
completo dominio e clareza de sua especulagio 2 medida que mais am-
plamente se acumulava a matéria, no que concerne sobretudo a arte, a re-
ligido e 2 ciéncia orientais. A profundidade transparente do curso de pen-
samento que se desenvolvia segundo o conceito do objeto ainda o
interessava tanto quanto a organizagio viva e prenchedora de seus ricos e
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variados conhecimentos e intui¢des. Nos anos posteriores algumas expe-
riéncias amargas parecem té-lo levado a exposigdes sempre mais popula-
res que, embora possam ter atingido sua finalidade auténtica na medida
em que muitas vezes desenvolviam os pontos mais dificeis com clareza de
mestre, cediam visivelmente quanto ao rigor do método cientifico. - Se
0 espago permiitir, espero poder acrescentar a0 segundo volume da estéti-
ca, que logo serd editado, uma caracteristica ¢ um panorama resumidos
sobre os diferentes anos das prelecdes ¢ suas modificagdes para efeitos de
ensino, para com isso justificar a divisio por mim empreendida.

O estado acima apontado dos manuscritos de Hegel fez com que o
auxilio de cadernos cuidadosamernte copiados se tornasse absolutamente
necessirio. Um e outro se relacionaram enquanto esbogo e execugio. Em
vez de me lamentar sobre a falta de material, gostaria também de neste
contexto apenas aproveitar a ocasido para expressar publicamente meus
melhores agradecimentos pelo auxilio solicito que encontrei. Ndo preci-
sei utilizar as liges de Heidelberg do ano de 1818, uma vez que Hegel
em seus manuscritos posteriores a elas se refere somente por causa de um
ou dois exemplos mais detalhados. Do mesmo modo, pude dispensar as
primeiras prele¢Ses de Berlim do semestre de inverno de 1820/21. Das
libes que se seguiram a estas, a saber, as do ano de 1823 e que foram
essencialmente modificadas, somente um nico caderno copiado forne-
ceu-me uma informacio confidvel. Outro caderno confidvel encontrei nas
licdes do ano de 1826, mas para que pudesse completd-lo tive de acres-
centar o caderno copiado extensivamente pelo senhor capitio von
Griesheim. Um outro caderno semelhante, copiado pelo estagidrio senhor
M. Whlf, um caderno bem sucinto, copiado pelo senhor D. Stiggliff, tam-
bém foram acrescentados. A mesma riqueza obtive das prelegdes de in-
verno de 1828/29, para a qual pude consultar satisfatoriamente o cader-
no completo de meu colega, o senhor licenciado Bawner, bem como 0s
cadernos do senhor D. Heimann e do senhor Ludw. Geier € os cadernos
mais sucintos dos meus colegas, o senhor professor D. Droisen e 0 senhor
licenciado Batke.

A principal dificuldade residiu entdo em combinar e fundir estes vi-
rios materiais. Desde a publicagio das ligGes de Hegel sobre filosofia da
religido ¢ histéria da filosofia, j4 foram estabelecidas exigéncias totalmente
opostas neste sentido. Por um lado, dizia-se que o mais adequado seria
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manter a prelegio oral efetiva, tanto quanto possivel, ¢ somente livrd-la
das irregularidades estilfsticas mais manifestas e das constantes repetigdes
¢ outras pequenas falhas. Eu nio pude seguir este parecer. Quem por mais
tempo acompanhou com conhecimento e amor as prele¢des bem proprias
de Hegel, ird reconhecer como mérito delas, afora a poténcia ¢ plenirude
dos pensamentos, principalmente o calor invisivel, reluzente pelo todo,
assim como a presenca da reprodugio instantdnea. E, assim, geravam-se
as distincGes mais agucadas, as mediagdes mais completas, as intui¢Ges
mais grandiosas, as particularidades mais ricas e os panoramas mais am-
plos como que num mondlogo em voz alta consigo mesmo, em que a ver-
dade do espirito se aprofundava. Este monélogo incorporava as palavras
mais enérgicas, mas que em sua simplicidade eram sempre novas €, ape-
sar das extravagincias, eram sempre venerdveis e arcaicas. Mais admird-
veis, porém, eram aqueles lampejos de génio que faziam tremer e infla-
mavam, nos quais, geralmente de modo inesperado, se concentrava o que
era préprio da natureza abrangente de Hegel. Para aqueles que eram ca-
pazes de captd-lo completamente, ele provocava entdo um efeito indes-
critivel ao expressar, de modo tdo ricamente intuitivo quanto claro, o que
tinha de mais profundo e de melhor em sua alma mais intima. O aspecto
externo da prelecio, em contrapartida, s6 ndo apresentava incomodos para
aqueles que de tanto ouvir j4 se acostumaram a ela, de modo que eles so-
mente se sentiriam incomodados por causa da desenvoltura, lisura ¢ ele-
gincia. — Se langarmos um olhar para os cadernos copiados, em certa me-
dida somente se sobressaem esses elementos exteriores embaragosos,
sendo que desapareceu deles aquela vida interior e agraddvel. Mesmo com
a ajuda da prépria memoria mais viva, o esforco baseado neles para resta-
belecer a prelegio original sempre poderia ter como resultado algum fra-
casso, do qual mesmo o artista mais hdbil ndo pode subtrair-se quando
os tracos do retrato vivo daquele que morreu se produzem a partir da mds-
cara mortudria, exigindo a tarefa nio executdvel.

Por esta razdo, desde o comego me esforcei na elaborag?o para dar
As presentes prelegdes um cardter € uma estrutura de livro sem destruir
totalmente o vivo descuido préprio da prele¢io oral, para a qual ¢ per-
mitida, ora desviar-se episodicamente ¢ logo retornar, ora se expandir e
se dedicar aos exemplos os mais variados. Pois, ouvir e ler s3o coisas dis-
tintas e o préprio Hegel, como se mostra pelos manuscritos, nunca es-

e
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creveu assim como falava. Por isso, eu nio me proibi de fazer a mudanga
freqiiente na separagio, na ligagdo e na estrutura interna dos enunciados,
expressdes e perfodos presentes nestes cadernos. Em contrapartida, estive
empenhado com toda a fidelidade para reproduzir completamente as ex-
pressdes especificas dos pensamentos e das intuigdes de Hegel em sua to-
nalidade mais prépria e para manter tanto quanto possivel o colorido de
sua dicgdo, que se imprimia vivamente em todos os que mais demorada-
mente se familiarizavam com seus escritos ¢ suas prelecbes. Meu olhar
estava principalmente direcionado para a questao da alma e vitalidade in-
terior que habitava tudo o que Hegel disse ¢ escreveu € que eu buscava
novamente imprimir, tanto quanto este modo de redigir o exigia ¢ a sorte
o permitia, no texto construido com esforgo a partir deste material
variado.

Por outro lado, vozes dissonantes fizeram valer a exigéncia de que
os organizadores das ligdes de Hegel deveriam se colocar a dificil tarefa
de nio sé eliminar as falhas externas, mas também de encontrar saidas
para as quebras internas, onde quer que se encontrassem. Assim, seria ne-
cessdrio transformar a divisio do todo, caso nio houvesse uma justifica-
¢do cientifica, e introduzir passagens dialéticas, caso estivessem faltando.
Também seria preciso tornar leve o que era demasiadamente pesado;
amarrar com solidez filoséfica o que estivesse solto; multiplicar os exem-
plos apresentados de obras de arte ¢ principalmente apresentar em geral,
tanto no particular quanto no universal, o que eles mesmos seriam capa-
zes de realizar em campo idéntico. Este parecer eu pude ainda menos se-
guir. Pois, o publico tem o direito incontestdvel de também nas prelecoes
péstumas ter 4 sua frente nio este ou aquele aluno e colaboradores corre-
ligiondrios de Hegel, mas ele mesmo com 0s pensamentos ¢ os desenvol-
vimentos que s6 vieram dele. Neste sentido, a corregdo seria propriamen-
te uma falsificacio e atentado contra a fidelidade e verdade de documentos
histéricos.

Mas, mesmo estando convencido quanto ao ultimo ponto, preciso
confessar que em certa medida, quanto ao particular, fui infiel a Hegel.
Na medida em que era necessério retirar periodos isolados e apresen-
tagBes, ora deste ano ora daquele ano, das diferentes prelegoes, para que
se pudesse explorar completamente o material disponivel, nio foi possivel,
nas idas e vindas das transagdes lingiiisticas, evitar de encontrar €
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introduzir pequenos elos que fizessem as devidas pontes. Esta arbitra-
riedade eu também ndo me teria permitido se o préprio Hegel nao tivesse
tido a preferéncia de sempre alternadamente manusear com amor € minu-
cia outros capitulos nas diferentes elaboragGes. Para que estes capitulos
pudessem ser unidos em um e mesmo todo, tais palavras e enunciados
nio podiam ser dispensados e, assim, aquele mal de uma redagio que se
misturava com independéncia em questdes laterais parecia prevalecer am-
plamente sobre a vantagem da completude.

Afora os acréscimos mencionados, eu igualmente me permiti pro-
curar uma ordena¢io mais clara ¢ nitida em passagens em que uma certa
confusio na ordenacio externa do material e sua conseqiiéncia eram um
peso para o desenvolvimento casual da prelegdo oral. Para quem também
aqui quiser enxergar uma injusti¢a, ndo posso oferecer outra garantia a
nio ser contrapondo uma familiaridade de treze anos com a filosofia
hegeliana, um convivio duradouro e amigével com o autor ¢ uma lem-
branca ainda em nada enfraquecida de todas as nuangas de sua prelegio.

De resto, o que pode ter sido bem ou mal sucedido na presente re-
dagdo, devo deixar que o julguem aqueles que pelo favor de transtornos
semelhantes foram convocados a serem os juizes competentes para tanto.

Ao grande publico, porém, entrego esta obra desejando um olhar
livre de preconceitos e aquele zelo de quem se inicia metodicamente, zelo
que por si s6 permite louvar e gozar o que € raro e grandioso, seja em
que forma possa aparecer.

Berlim, 26 de junho de 1835.
H. G. Hotho.
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Lig0es sobre a Estética

G.W.F. Hegel

Introducdo

Estas ligSes sdo dedicadas 2 estética, cujo objeto é o amplo reino do
belo; de modo mais preciso, seu 4mbito é a arte, na verdade, a bela arte.

O nome estética decerto nio € propriamente muito adequado para
este objeto, pois “estética” designa mais precisamente a ciéncia do senti-
do, da sensagdo <Empfinden>. Com este significado, enquanto uma nova
ciéncia ou, ainda, enquanto algo que deveria ser uma nova disciplina fi-
loséfica, teve seu nascimento na escola de Wolff, na época em que na Ale-
manha as obras de arte eram vistas segundo as sensagGes que provocam,
como, por exemplo as sensagoes de agrado, de admiragio, de medo, de
compaixio e assim por diante. Em virtude da inadequagio ou, mais pre-
cisamente, por causa da superficialidade deste nome, buscaram-se também
outras denominacbes, como o nome kaléstica. Mas também este se mos-
trou insuficiente, pois a ciéncia & qual se refere ndo trata do belo em ge-
ral, mas tio somente do belo da arre. Desse modo, deixaremos o termo
estética assim como estd. Pois, enquanto mero vocibulo, ele € para nés
indiferente e uma vez que jd penetrou na linguagem comum pode ser
mantido como um nome. A auténtica express3o para nossa ciéncia €, po-
rém, “filosofia da arte” e, mais precisamente, “filosofia da bela arte”.
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[. Delimitacdo da estética e
refutagdo de algumas objecGes
contra a filosofia da arte

Por meio desta expressio excluimos de imediato o belo natural. Tal
delimitacio de nosso objeto pode, sob certo aspecto, parecer uma deter-
minacio arbitrdria, j& que cada ciéncia estd autorizada a delimitar como
bem entende a extensio de seu campo. Mas nao devemos tomar neste sen-
tido a limita¢do da estética ao belo da arte. E certo que na vida cotidiana
estamos acostumados a falar de &elas cores, de um belo céu, de um belo
rio, como também de belas flores, de belos animais e, ainda mais, de belos
seres humanos, embora nio queiramos aqui entrar na discussao acerca da
possibilidade de se poder atribuir a tais objetos a qualidade de belo e de
colocar o belo natural ao lado do belo artistico. Mas pode-se desde jd afir-
mar que o belo artistico estd acima da natureza. Pois, a beleza artistica € a
beleza nascida e renascida do espérito e, assim como o espirito e suas pro-
ducbes estdo colocadas acima da natureza e seus fendmenos, assim tam-
bém o belo artistico estd acima da beleza da natureza. Sob o aspecto for-
mal, mesmo uma péssima idéia, que porventura passe pela cabega dos
homens, ¢ superior a qualquer produto natural, pois em tais idéias sempre
estdo presentes a espiritualidade e a liberdade. E verdade que segundo o
contedbdo, por exemplo, o sol aparece como um momento absolutamente
necessirio, enquanto uma idéia torpe se desvanece como casual ¢ efémera.
Mas, tomada por si mesma, a existéncia natural como a do sol ¢ indife-
rente, ndo ¢ livre em si e autoconsciente e, s¢ a considerarmos segundo a
sua conexio necessiria com outras coisas, ndo a estaremos considerando
por ela mesma e, portanto, ndo como bela.

Dissemos, de modo geral, que o espirito e sua beleza artistica estdo
acima do belo natural. Entretanto, com isso quase nada foi de fato esta-
belecido, pois “acima” é uma expressio totalmente indeterminada, que
ainda designa a beleza natural ¢ a beleza artistica como se estivessemn uma
a0 lado da outra no espago da representagio; ela apenas estabelece uma
diferenga quantitativa e, por isso, exterior. A superioridade do espirito ¢
de sua beleza artistica perante a natureza, porém, nio ¢ apenas relativa,
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pois somente o espirito ¢ o verdadeiro, que tudo abrange em si, de modo
que tudo o que € belo 56 ¢ verdadeiramente belo quando toma parte des-
ta superioridade e é por ela gerada. Neste sentido, o belo natural aparece
somente como um reflexo do belo pertencente ao espirito, como um
modo incompleto e imperfeito, um modo que, segundo a sua substdncia,
estd contido no préprio espirito. — Além disso, parece-nos bastante natu-
ral a limitagdo 2 arte bela, pois mesmo que se fale de belezas naturais -
menos nos antigos do que entre nds — nunca ocorreu a ninguém enfocar
as coisas naturais do ponto de vista de sua beleza, e constituir uma cién-
cia, uma exposi¢do sistemdtica, de tais belezas. Ao contrério, j4 foram tra-
tadas do ponto de vista da utilidade e concebeu-se, por exemplo, uma cién-
cia das coisas naturais que servem contra doengas, uma materia medica,
uma descricao de minerais, produtos quimicos, plantas, animais que sdo
Giteis para a cura, mas as riquezas da natureza nunca foram compiladas e
julgadas do ponto de vista da beleza. Sentimo-nos em relagao a beleza na-
tural demasiadamente préximos da tndeterminagio, nio possuindo crité-
rio e, por isso, uma tal compilag3o ofereceria muito pouco interesse.

Estas observagbes prévias sobre a beleza na natureza e na arte, so-
bre a relagao de ambas e a exclusio da primeira do dmbito de nosso au-
téntico objeto devem afastar a idéia de que a delimitagao de nossa ciéncia
deve-se somente 3 arbitrariedade ¢ ao capricho. Essa relagdo por enquan-
to nio deve ser demonstrada, pois sua consideragio recai no seio de nos-
sa propria ciéncia e deve, por isso, ser somente mais tarde discutida e pro-
vada com mais rigor.

Se, porém, nos restringirmos preliminarmente 20 belo da arte, nos
defrontaremos de imediato, neste primeiro passo, com novas dificuldades.

A primeira dificuldade que pode surgir € a hesitagio quanto a pos-
sibilidade da bela arte ser digna de um tratamento cientifico. Pois o belo
¢ a arte passam como um génio amigo por todas as ocupagdes da vida ¢

adornam alegremente todos os ambientes internos e externos, na medida

em que suavizam a seriedade das relagdes, as complicagbes da efetividade,
extirpam o 6cio, transformando-o em passatempo ¢, onde ndo hd nada
de bom a ser feito, assumem pelo menos o lugar do mal de um modo
sempre melhor do que o préprio mal. Contudo, mesmo que a arte com
as suas Formas agraddveis esteja presente por toda parte — desde os enfei-
tes mais rudes dos selvagens até o esplendor dos templos adornados com
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toda a riqueza — parece, entretanto, que essas Formas se encontram cfeti-
vamente fora dos fins verdadeiros da vida. E mesmo quando as configu-
raches artisticas também nio prejudicam estes fins sérios, sendo que as
vezes parecem mesmo fomentd-los, pelo menos ao afastarem o mal, a arte
pertence mais propriamente 3 remissio, A distensio do espirito, enquanto
que os interesses substanciais exigem antes o seu esforco. Por isso, pode
parecer inadequado e pedante querer tratar com seriedade cientifica aqui-
lo que nio possui por si s6 uma natureza séria. Em todo caso, segundo
tal visdo, a arte aparece como algo supérfluo, mesmo que nio seja prejudi-
cial a ocupagio com o belo, na medida em que propicia o abrandamento
do 4nimo e nio a efeminagdo. Em relagdo a esse ponto, pareccu muitas
vezes necessdrio defender as belas artes, as quais se consentiu serem um
luxo, no que toca 1 sua relagdo com a necessidade prdtica em geral e com
a moralidade e religiosidade em particular. B, dado que seu cardter ino-
fensivo nio pode ser demonstrado, julgou-se que seria preciso pelo me-
nos tornar matéria de crenga que este luxo do espirito oferece uma soma
maior de pantagens do que de desvantagens. Neste sentido atribuiu-se a
arte fins sérios ¢ por muitas vezes ela foi recomendada como mediadora
entre a razio e a sensibilidade, entre a inclinagdo ¢ o dever, como recon-
ciliadora destes elementos que se relacionam mutuamente numa luta dura
e que se opdem. Podemos, porém, afirmar que com tais fins sérios da arte,
a razio e o dever nada ganham nessa tentativa de mediag@o. Pois a razio
e o dever também nio se entregam a tais transagdes, uma vez que sua na-
tureza nio permite que sejam misturados ¢ exigem a mesma pureza que
possuem em si mesmos. E, além disso, por esse meio, a arte também nio
se tornou mais digna para a investigagdo cientifica, na medida em que
sempre serve a dois lados: embora sirva a fins superiores, também envol-
ve 6cio e frivolidade; e até mesmo, ao contrdrio de ser finalidade para si
mesma, neste seu papel servil poderd aparecer somente como meio. - No
que se refere, por fim, 2 Forma desse meio, parece que sempre permane-
cer4 prejudicial para a arte o fato de necessitar da ilusdo <Tauschung>,
mesmo que de fato se submeta a fins sérios e produza efeitos sérios. Pois
o belo possui sua vida na aparéncia. Mas reconhece-se com facilidade que
um objetivo final verdadeiro em si mesmo ndo precisa ser produzido por
meio da ilusio. E mesmo que por meio dela a arte consiga aqui e ali atin-
gir algum fim, isso s6 poderd acontecer de modo restrito; e mesmo assim
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a ilusio ndo poderd valer como o meio mais adequado. Pois 0 meio deve
ser adequado i dignidade da finalidade, sendo que a aparéncia ¢ a ilus3o
nio podem gerar o verdadeiro, mas somente o verdadeiro pode gerar o
verdadeiro. Do mesmo modo, a ciéncia tem de refletir sobre os ver-
dadeiros interesses do espirito segundo o modo verdadeiro da efetividade
e o modo verdadeiro de sua representagio.

Tendo em vista o exposto, pode parecer que a bela arte ndo tem va-
lor para ser tratada cientificamente, pois permanece apenas cOmo um jogo
agraddvel; e embora também persiga fins sérios estd em contradigdo com
a natureza destes fins. Em geral, encontra-se somente a servigo daquele
jogo como desta seriedade € apenas pode fazer uso da ilusio e da aparén-
cia como elementos de sua existéncia e meios para provocar seus efeitos.

Em segundo lugar, pode ainda parecer que, embora em geral a bela
arte permita reflexdes filosoficas, ela nao seja contudo um objeto adequa-
do para a consideragio cientifica auténtica. Pois a beleza artistica se apre-
senta a0 sentido, 3 sensacio <Empfindung>, 4 intuigio ¢ 2 imaginagao,
possui um dmbito distinto daquele do pensamento e exige, assim, que sua
atividade e seus produtos sejam apreendidos por um outro érgio, no pelo
pensamento cientifico. Além disso, € exatamente 2 liberdade da produgio
e das configuragdes que fruimos na beleza artistica. Na produgio como
na contemplagio de suas criagdes abandonamos, a0 que parece, as amar-
ras da regra ¢ do que ¢é regrado. Diante da rigidez do normativo
<Geserzmiiffigen> e da escura interioridade do pensamento, buscamos nas
configuragdes da arte a calma ¢ a vitalidade assim como uma alegre
efetividade cheia de for¢a em contraste com o reino de sombras da idéia.
Por fim, a fonte das obras de arte ¢ a atividade livre da fantasia que nas
suas criacbes <Einbildungen> é de fato mais livre do que a natureza. A
arte tem 3 sua disposi¢io nio somente todo o reino das configuragdes
naturais em suas aparéncias muiltiplas e coloridas, mas também a imagi-
nagio criadora que pode ainda, além disso, manifestar-se em produgdes
priprias inesgotdveis. Perante esta abundincia da fantasia e de seus produ-
tos livres, o pensamento parece sentir-se desencorajado a levd-los em sua
completude 3 sua frente, para julgd-los e enquadri-los em suas férmulas
gerais.

Em contraposi¢io, concede-se que a ciéncia, segundo a sua Forma,
ocupa-se com o pensamento que abstrai da massa de particularidades.



20 HeceL, G.W.F. LicoEs De ESTETICA — INTRODUCAO.

Assim sendo, por um lado, fica dela excluida a imaginacao e seus aspectos
casuais e arbitrdrios, isto €, o érgio da atividade e fruigdo artisticas. Por
outro lado, se ¢ justamente a arte que distraindo vivifica a drida secura
sem luz do conceito, se concilia as abstragdes e cisdes do conceito com a
efetividade, se complementa o conceito com a efetividade, ndo pode ficar
desapercebido que uma consideragio apenas pensante supera de novo este
meio de complementagdo, o destréi e conduz o conceito de novo para a
sua simplicidade destituida de efetividade e para a abstragdo cheia de
sombras. Quanto ao conteddo a ciéncia além disso se ocupa com o que é
em si mesmo necessdrio. E se a estética deixa de lado o belo natural, apa-
rentemente nio apenas nada ganhamos com isso, como também nos
afastamos ainda mais do que ¢ necessdrio. Pois a expressio natureza ji
nos oferece a representagdo da necessidade € normatividade <Gesetz-
méifigkeit> a representagio de uma relagio que fornece enfim esperanga
de uma maior proximidade com a consideragio cientifica e uma possi-
bilidade de nos entregarmos a ela. Mas no espirizo em geral e sobretudo
na imaginagdo parece que, em comparagio com a natureza, reside
claramente o arbitrio e o desregramento, o que por si s6 impede qualquer
fundamentagio cientifica.

Segundo todos estes aspectos parece que 2 bela arte, tanto em sua
origem quanto em seu efeito e dmbito de abrangéncia, em vez de se mos-
trar adequada 20 esforgo cientifico, antes resiste em sua autonomia con-
tra a atividade reguladora do pensamento e n3o se mostra adequada 3 au-
téntica investigacio cientifica.

Estas e outras reflexdes parecidas que se opdem a uma verdadeira
ocupagio cientifica com a bela arte sdo extraidas de idéias, éticas e obser-
vacoes <Betrachtungen> usuais, sobre as quais podemos ler exaustiva-
mente em escritos franceses mais antigos sobre o belo e as belas artes,
onde elas foram amplamente desenvolvidas. H4 nestes escritos, em parte,
alguns fatos que sdo corretos, assim como raciocinios que deles foram
extraidos e que parecem igualmente plausiveis. Assim, por exemplo, o fato
de que a configuragio do belo ¢ tdo multipla quanto a difusio universal
do fenémeno do belo. Donde, se quisermos, podemos inferir um smpulso
universal pelo belo na natureza humana; e, ainda, se segue a conseqiiéncia
de que nio podem existir leis gerais do belo e do gosto, uma vez que as

CaDERNOS DE TRADUCAO, n. 1, DF/uUsP, 1997. 21

representagdes do belo sdo tdo infinitamente variadas e, por isso, algo de
particular.

Antes de abandonarmos tais consideragdes e nos voltarmos para o
nosso auténtico objeto, nossa préxima ocupagdo deverd consistir numa
breve discussao introdutéria das questdes e duvidas suscitadas.

No que se refere em primeiro lugar a questdo da arte ser digna de
consideragio cientifica, podemos tomd-la como um jogo fugaz a servigo
da diversio e do entretenimento, que adorna nossos ambientes, que tor-
na agraddvel o lado exterior das relagdes humanas e, ainda, que ressalta
outros objetos por meio do adorno. Deste modo, a arte nio € de fato in-
dependente e livre, mas servil. Entretanto, o que #ds pretendemos exami-
nar ¢é a arte Jivre tanto em seus fins quanto em seus meios. Que a arte em
geral também atenda a outros fins e com isso possa ser apenas um jogo
passageiro, esse aspecto ela possui em comum com o pensamento. Pois,
por um lado, a ciéncia pode ser empregada como entendimento servil para
fins finitos e meios casuais e assim nio adquire sua determinagao a partir
de si mesma, mas a partir de outros objetos e relagdes; por outro lado,
ela também se liberta dessa serviddo para se elevar a verdade numa auto-
nomia livre, na qual ela se realiza independentemente apenas com seus
proprios fins.

A bela arte é, pois, nesta liberdade, verdadeira arte e leva a termo a
sua mais alta tarefa quando se situa na mesma esfera da religido e da fi-
losofia e torna-se apenas um modo de trazer 4 consciéncia e exprimir ¢
divino <das Gottliche>, os interesses mais profundos da humanidade, as
verdades mais abrangentes do espirito. Os povos depositaram nas obras
de arte as suas intui¢Bes interiores e representagdes mais substanciais,
sendo que para a compreensio da sabedoria e da religido a bela arte ¢
muitas vezes a chave — para muitos povos inclusive a tnica. Esta deter-
minagio a arte possui em comum com a religio e a filosofia, mas de um
modo especifico, pois expde sensivelmente o que ¢ superior € assim 0
aproxima da maneira de aparecer da natureza, dos sentidos ¢ da sensagio
<Empfindung>. Trata-se da profundidade de um mundo suprasensivel no
qual penetra o pensamento € O apresenta primeiramente COmo um além da
consciéncia imediata e da sensagio <Empfindung> presente; trata-se da
liberdade do conhecimento pensante, que se desobriga do aquém, ou seja,
da efetividade sensivel e da finitude. Este corte, porém, para o qual o
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espirito se dirige, ele proprio sabe o modo de curd-lo; ele gera a partir de
si mesmo as obras da arte bela como o primeiro elo intermedidrio entre
o que ¢ meramente exterior, sensivel ¢ passageiro € o puro pensar, entre a
natureza e a efetividade finita e a liberdade infinita do pensamento
conceitual.

No que diz respeito i falta de dignidade do elemento artistico de
modo geral, a saber, da aparéncia ¢ de suas ilusoes, esta objegdo seria cor-
reta caso a aparéncia pudesse ser tomada como “algo que nio deve ser”
<Nichtseinsollende>. Contudo, a prépria aparéncia é essencial para a es-
séncia; a verdade nada seria se nao se tornasse aparente € aparecessc
<schiene und erschiene>, se nio fosse para alguém, para si mesma como
também para o espirito. Por isso, a aparéncia em geral ndo pode ser obje-
to de censura, mas somente o modo particular de aparecer segundo o qual
a arte d4 efetividade ao que € verdadeiro em si mesmo. Esta censura ad-
quire um sentido, porém, se a aparéncia pela qual a arte leva suas concep-
¢Ges A existéncia for determinada como #lusio ¢ se, neste contexto, for con-
frontada com o mundo exterior dos fenémenos e de sua materialidade
imediata, bem como com nosso préprio mundo dos sentidos, 0 mundo
interior sensivel. Na vida empirica, na nossa vida fenoménica estamos de
fato acostumados a atribuir a estes dois mundos o valor e o nome de efe-
tividade, realidade e verdade, mas ndo 2 arte que, pelo contrdrio, carece
de tal realidade ¢ verdade. Entretanto, toda esta esfera do mundo empirico
interior e exterior nio é o mundo da verdadeira efetividade e deve com
mais rigor do que a aparéncia artistica ser denominada de uma mera apa-
réncia e de uma ilusio mais dura. A auténtica efetividade apenas pode ser
encontrada além da imediatez da sensagio <Empfinden> e dos objetos
.exteriores. Pois somente o que é em-si-e-para-si <Anundfiirsichseiende>
¢ verdadeiramente efetivo, ou seja, o substancial <Substanticlle> da na-
tureza e do espirito que, embora atribua presenga e existéncia a si, somen-
te é verdadeiramente efetivo se nesta existéncia permanece em si ¢ para
si. A arte ressalta e deixa aparecer precisamente a dominagio destes po-
deres universais. Embora a essencialidade <Wesenheit> também aparega
no mundo cotidiano interior e exterior, isso porém se dd sob a forma de
um caos de eventos casuais, nos quais ela é atrofiada pela imediatez do
sensfvel e pelo arbitrio de estados, acontecimentos, caracteres ¢ assim por
diante. Por sua vez, a arte arranca a aparéncia e a ilusdo inerentes a este
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mundo mau e passageiro daquele verdadeiro contetido <Gehalt> dos fe-
némenos e the imprime uma efetividade superior, nascida do espirito.
Longe de ser, portanto, mera aparéncia, deve-se atribuir aos fenémenos
da arte a realidade superior ¢ a existéncia verdadeira, que ndo se pode atri-
buir 4 efetividade cotidiana.

As representagdes <Darstellungen > artisticas tampouco podem ser
consideradas uma aparéncia iluséria perante as representagdes <Darstel-
lungen> mais verazes da historiografia. Pois, a historiografia nio possui
como elemento de suas descri¢bes a existéncia imediata, mas sua aparéncia
espiritual. Seu contetido permanece ligado 2 inteira contingéncia da rea-
lidade cotidiana e seus acontecimentos, complicagdes e individualidades,
ao passo que a obra de arte coloca diante de nds as forgas eternas que
regem a histéria, desligadas do presente sensivel imediato e de sua incon-
sistente aparéncia.

Mas, se consideramos o modo de aparecer das configuragdes artis-
ticas uma ilusio em comparagdo com o pensamento filoséfico, com os
fundamentos religiosos ¢ éticos, temos de reconhecer que a Forma feno-
ménica que um contetido ganha no dominio do pensamento € a realidade
mais verdadeira. No confronto com a aparéncia da existéncia sensivel ime-
diata e da historiografia, porém, a aparéncia da arte tem precedéncia, na
medida em que significa através de si ¢ aponta a partir de si para algo de
espiritual, que por meio dela deve ser representado. O fenémeno imedia-
to, por sua vez, ndo se apresenta como ilusdrio, ao contrdrio, apresenta-
se como a efetividade e verdade, enquanto o verdadeiro de fato torna-se
impuro e oculto por meio do sensivel imediato. A penetragio do espirito
na idéia é mais dspera quando passa pela dura casca da natureza ¢ do mun-
do cotidiano do que pelas obras de arte.

Ao atribufrmos 1 arte esta alta posi¢o, devemos, entretanto, lem-
brar que ela nio é, seja quanto ao conteido seja quanto a Forma, o modo
mais alto e absoluto de tornar conscientes os verdadeiros interesses do
espirito. Pois justamente a sua Forma j4 a restringe a um determinado
contetido. Somente um certo circulo ¢ estdgio da verdade pode ser expos-
to no elemento da obra de arte. Para ser auténtico contetdo da arte, a
verdade ainda deve possuir a determinagio de poder transitar para o sen-
sivel e de poder nele ser adequada a si, como € o caso, por exemplo, dos
deuses gregos. Em contrapartida, hd uma versio mais profunda da verda-
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de, na qual ela nio é mais tio aparentada e simpitica a0 sensivel para po-
der ser recebida e expressa adequadamente por meio deste material. A
concepgio cristd de verdade & deste tipo. Mas sobretudo o espirito do
mundo atual, ou melhor, o espirito de nossa religido e de nossa formagao
racional se mostra como tendo ultrapassado o estdgio no qual a arte cons-
titui o modo mais alto do absoluto se tornar consciente. O cardter espe-
cifico da produgio artistica ¢ de suas obras j4 nao satisfaz nossa mais alta
necessidade. Ultrapassamos o estdgio no qual se podia venerar ¢ adorar
obras de arte como divinas. A impressdo que elas provocam € de nature-
za reflexionante e o que suscitam em nés necessita ainda de uma pedra de
toque superior ¢ de uma forma de valorizagdo diferente. O pensamento ¢
a reflexdo sobrepujaram 2 bela arte. Se nos comprazemos com queixas e
recriminacGes, podemos tomar tal fenémeno por uma decadéncia e
impurd-lo 20 excesso de paix3es € interesses pessoais, que tanto afugen-
tam a seriedade quanto a alegria da arte; ou podemos lamentar a miséria
do presente, o estado intrincado da vida burguesa ¢ politica, que nio per-
mite que o 4nimo aprisionado a interesses mesquinhos possa libertar-se
para os fins superiores da arte. J4 que a prépria inteligéncia, nas ciéncias,
estd a servico dessa miséria e de seus interesses, € as ciéncias, s6 tendo
utilidade para tais fins, se deixam seduzir e envolver por essa aridez.

Seja como for, o fato é que a arte nio mais proporciona aquela sa-
tisfacio das necessidades espirituais que épocas € povos do passado nela
procuravam € s6 nela encontraram; uma satisfa¢do que se mostrava inti-
mamente associada 2 arte, pelo menos no tocante i religido. Os belos dias
da arte grega assim como a época de ouro da Idade Média tardia passa-
ram. A cultura <Bildung> da reflexdo, prépria de nossa vida contempo-
rinea, faz com que nossa caréncia esteja, a0 MESMO tempo, em manter
pontos de vista universais e em regular o particular segundo eles, seja no
que se refere 2 vontade seja no que se refere a0 juizo. Para nés, as For-
mas, leis, deveres, direitos e mdximas, enquanto universais, devem valer
como razdes de determinagio e ser o principal governante. Mas para o
interesse artistico bem como para a produgio de obras de arte exige-se
antes, em termos gerais, uma vitalidade, na qual a universalidade nao estd
presente como norma e méxima; pelo contririo, age em unissono com o
4nimo e o sentimento. E o mesmo que ocorre com a fantasia, que con-
tém o universal e o racional unidos com um fenémeno concreto sensivel.
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Por esta razio, o estado de coisas da nossa época nio ¢é favorivel a arte.
Mesmo o artista experiente ndo escapa desta situagdo. Ele ndo ¢ apenas
induzido e incitado a introduzir mais pensamentos em seus trabalhos me-
diante reflexdes que em torno dele se manifestam e pelo hdbito universal
de enunciar opinides e juizos sobre arte. Pelo contrdrio, a natureza de toda
a cultura <Bildung> espiritual faz com que esteja justamente no centro
desse mundo reflexivo e de suas relagdes. Ele ndo poderia abstrai-lo por
vontade e decisdo pessoais; nem por meio de uma educagio especifica ou
de um distanciamento das relacdes humanas fabricar e formar uma soli-
ddo particular, restauradora do que se perdeu.

Em todas estas relagBes a arte é e permanecerd para nds, do ponto
de vista de sua destinagdo suprema, algo do passado. Com isso, ela tam-
bém perdeu para nds a auténtica verdade e vitalidade € estd relegada a
nossa representagdo, 0 que torna impossivel que ela afirme sua antiga ne-
cessidade na realidade efetiva e que ocupe seu lugar superior. Hoje, além
da frui¢io imediata, as obras de arte também suscitam em nés o juizo, na
medida em que submetemos 4 nossa consideragdo pensante o contetido e
o meio de exposigio da obra de arte, bem como a adequago ¢ inadequa-
¢io de ambos. A ciéncia da arte é, pois, em nossa €poca muito mais ne-
cessdria do que em épocas na qual a arte por si s6, enquanto arte, propor-
cionava completa satisfagdo. A arte nos convida a contempld-la por meio
do pensamento ¢, na verdade, ndo para que possa retomar seu antigo lu-
gar, mas para que seja conhecida cientificamente o que € a arte.

Mas, a0 aceitarmos este convite, deparamos com a ponderagao jd
mencionada, segundo a qual a arte oferece, em geral, um objeto adequa-
do para a reflexio filoséfica, embora n3o propriamente para a considera-
¢io cientifica sistemdtica. Nesta ponderagao encontramos, porém, a falsa
idéia de que uma consideragio filoséfica também pode ser nio cientifica.
Sobre este ponto hd apenas que mencionar de modo abreviado que con-
sidero o filosofar completamente insepardvel da cientificidade, sejam quais
forem as concepgdes que se possa ter da filosofia e do filosofar. E isso
porque € tarefa da filosofia considerar um objeto segundo a necessidade,
que nio pode, na verdade, ser necessidade subjetiva ou estar submetida a
uma ordem e classificacdo exterior ¢ assim por diante. A filosofia deve
desenvolver e demonstrar seu objeto segundo sua propria natureza inte-
rior. Somente esta explicagdo constitui em geral a cientificidade de uma
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consideracio. A propésito, na medida em que a necessidade objetiva de
um objeto reside essencialmente em sua natureza légica-merafisica, nao
somos obrigados a nos ater 2o rigor estritamente cientifico e, alids, nio
devemos fazé-lo quando tratamos a arte de forma isolada, pois seus inu-
meros pressupostos, em parte no que diz respeito ao proprio conteido
em parte no que diz respeito ao seu material e elemento, fazem com que
ela sempre toque as raias da contingéncia. A configuragio da necessidade
deve apenas ser buscada no progresso interior de seu contetdo ¢ em seu
meio de expressio.
Quanto & objegio que afirma as obras da arte bela como refratdrias
3 consideracio cientifica e pensante, tal objegdo parece ter ainda hoje bas-
tante peso. E isso porque estas obras tem sua origem na fantasia desre-
grada € no 4nimo e sendo ilimitadas em nimero e em variedade sé ex-
pressam seu efeito pela sensagao <Empfindung> e imaginagio. De fato,
a beleza artistica surge numa Forma que expressamente s¢ opoe a0 pen-
samento, de tal modo que este ¢ forgado a destrui-la, quando atua segun-
do seu modo. Esta concepgio se liga 4 opinido de que o conceituar desfi-
gura e mata o factual em geral, a vida da natureza ¢ do espirito. Assim,
em vez de aproximi-lo de nés pelo pensamento de ordem conceitual,
ocorre, na verdade, o inverso, de tal sorte que o homem transforma o pen-
samento, enquanto #eio de apreender o que € vivo, em finalidade. Aqui
nio ¢ o lugar de falar desse assunto exaustivamente; trata-s¢ somente de
fornecer o ponto de vista a partir do qual pode ser eliminada essa dificul-
dade, impossibilidade ou falta de habilidade.
Pode-se inicialmente postular que o espirito tem a capacidade de se
observar, de ter uma consciéncia e, na verdade, de ter uma consciéncia
- pemsante sobre si mesmo e sobre tudo o que dele decorre. Pois, ¢ justa-
mente 0 pensar Gue constitui a natureza mais {ntima e essencial do espiri-
to. Este somente se comporta segundo sua natureza essencial quando estd
verdadeiramente presente nesta consciéncia pensante de si ¢ de seus pro-
dutos, nio importando o grau de liberdade e de arbitrio que ainda pos-
sam ter. A arte e suas obras, decorrentes do espirito e geradas por ele, sdo
elas préprias de natureza espiritual, mesmo que sua exposicao acolha em
si a aparéncia da sensibilidade e impregne de espirito o sensivel. Neste
sentido, a arte j4 estd mais préxima do espirito e de seu pensar do que a
natureza apenas exterior e destituida de espirito. Entre os produtos da arte

CADERNOS DE TRADUGAO, n. 1, DF/usp, 1997. 27

o espirito somente tem a ver com o que lhe é préprio. No entanto, se as
obras de arte nio s3o pensamento € conceito, mas um desenvolvimento
do conceito a partir de si mesmo, um estranhamento <Entfremdung> na
dire¢do do sensfvel, entdo a forga do espirito pensante reside no fato de
nio apenas apreender # si mesmo em sua Forma especifica como pensamen-
to, mas em reconhecer-se igualmente em sua alienagdo <Entiuflerung>
no sentimento e na sensibilidade, apreender-se em seu outro, transforman-
do o que é estranho em pensamento ¢, assim, o reconduzindo de volta a
si. Nesta ocupagio com o outro de si mesmo, 0 espirito pensante nem se
trai, a ponto de esquecer-se e de abandonar-se, nem € tio impotente, a
ponto de nio poder apreender o que se distingue dele. Na verdade, cle
apreende conceitualmente a si ¢ a seu oposto. Pois o conceito € o univer-
sal que se mantém em suas particularidades, abraga a si e a seu outro e,
assim, € a forga ¢ a atividade de novamente superar o estranhamento para
o qual caminha. E por isso que a obra de arte, na qual o pensamento se
aliena, pertence 20 4mbito do pensamento conceitual. O espirito, por seu
lado, satisfaz na obra de arte somente a necessidade de sua mais propria
natureza, na medida em que a submete 4 consideragio cientifica. Pois,
pelo fato de sua esséncia e conceito residir no pensamento, ele s6 se satis-
faz, em tltima instincia, quando também impregnou de pensamento to-
dos os produtos de sua atividade ¢ os transformou, assim, verda-
deiramente em parte integrante de si. A arte, porém, longe de ser a Forma
suprema do espirito, como ainda veremos de um modo mais detido, ape-
nas na ciéncia alcanga sua auténrica legitimidade.

A arte igualmente ndo se recusa i consideragio filoséfica por causa
de um arbitrio desregrado. Pois, como jd foi indicado, sua verdadeira ta-
refa consiste em levar os mais altos interesses do espirito a consciéncia.
Daqui decorre imediatamente, do ponto de vista do contesdo, que a bela
arte nio pode vagar ao sabor de uma fantasia selvagem e desenfreada, uma
vez que estes interesses do espirito estabelecem pontos de sustentagdo
determinados para seu conteido, mesmo que as Formas e figuragdes se-
jam as mais variadas e inesgotdveis. O mesmo vale para as préprias For-
mas. Também elas nio estdo entregues ao mero acaso. Nem toda confi-
guragio é capaz de ser a expressdo e a exposigdo daqueles interesses, de
recebé-los e de reproduzi-los. A Forma ¢ determinada por um contetdo
especifico, ao qual ela se adapta.
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Sob este aspecto, somos entio capazes de nos orientar pelo pensa-
mento na massa aparentemente intermindvel de obras de arte ¢ de suas
Formas.

Desse modo, primeiramente indicamos o contetido de nossa cién-
cia, a0 qual queremos nos restringir, e vimos que nem 2 bela arte ¢ indig-
na de uma consideracio filoséfica nem a reflexdo filoséfica € incapaz de
conhecer a esséncia da bela arte.

I1. Tipos de tratamento cientificos do belo e da arte

Se questionarmos o #ipo da observagdo <Betrachtung> cientifica, tor-
naremos a enfrentar dois modos de tratamento que se opdem, que pare-
cem excluir-se mutuamente e #do permitir que se alcance algum resultado
verdadeiro.

Por um lado, vemos a ciéncia da arte se ocupar apenas, por assim
dizer, com aspectos exteriores das obras de arte efetivas: ela as classifica
na histéria da arte, propde consideragdes sobre as obras de arte existentes
ou lanca teorias que devem fornecer os pontos de vista universais para o
julgamento bem como para a produgo artistica.

Por outro lado, vemos a ciéncia se abandonando de maneira isolada
a0 pensamento sobre o belo e somente produzindo generalidades total-
mente alheias & obra de arte em sua especificidade, isto €, constituindo
uma filosofia abstrata do belo.

1. O primeiro modo de tratamento que tem o empiérico COMO ponto
de partida é o caminho necessdrio para aquele que pretende tornar-se um
erudito em arte. Assim como atualmente quem nio se dedica 2 fisica deve
estar de posse dos conhecimentos fisicos mais essenciais; do mesmo modo
tornou-se necessario a um homem culto possuir alguns conhecimentos de
arte. A pretensio de se apresentar como diletante ou conhecedor de arte
¢ bastante difundida.
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a) Mas, para serem realmente reconhecidos como erudigio, estes co-
nhecimentos devem possuir uma natureza variada e uma ampla abran-
géncia. Isso porque a primeira exigéncia € a exata familiaridade com o
imbito incomensurdvel das obras de arte individuais de épocas antigas ou
recentes. Trata-se de obras de arte que em parte j4 sucumbiram na efeti-
vidade e em parte pertencem a nagdes ou recantos distantes do mundo; e
que o desfavor do destino suprimiu ao nosso olhar. Assim sendo, toda
obra de arte pertence & sua época, a seu povo, a seu ambiente e depende de
concepgOes e fins particulares, histéricos e de outra ordem. Neste senti-
do, a erudi¢io em arte exige igualmente uma ampla riqueza de conheci-
mentos histdricos, que devem ser, além disso, muito especializados, tendo
em vista que a prépria natureza individual da obra de arte estd referida
a0 singular e necessita do que ¢ especializado para sua compreensao ¢ es-
clarecimento. — Esta erudigdo, por fim, ndo requer somente memaria para
conhecimentos, como ¢ o caso da erudi¢3o em geral; ela necessita acima
de tudo de uma imagina¢io agugada, para que as imagens das configura-
¢Oes artisticas possam ser retidas em todos os seus tragos variados €, em
especial, para que se possa té-las presente a fim de compari-las com ou-
tras obras de arte.

b) No interior desta consideragio primeiramente histérica jd se
apresentam pontos de vista muito distintos, que ndo devem ser esqueci-
dos na reflexdo sobre a obra de arte, pois deles devemos derivar os juizos.
Assim como em outras ciéncias que possuem um comego empirico, estes
pontos de vista, ao serem salientados e reunidos por si mesmos, formam
critérios e enunciados gerais ou, numa generalizagio ainda mais formal,
as teorias das artes. Aqui n3o ¢ o lugar para discutirmos este tipo de lite-
ratura; basta lembrarmos de alguns escritos. Por exemplo, da Poética
aristotélica, cuja teoria da tragédia ainda hoje tem interesse. Ainda entre
os antigos ¢ a Ars Poetica de Hordcio e o escrito de Longino sobre o su-
blime que podem nos dar uma idéia geral do modo de como tal teorizar
era tratado. As determinagdes universais que eram abstraidas tinham de
valer especialmente como preceitos e regras, segundo os quais se deveria
produzir obras de arte principalmente em épocas de deterioragdo da poe-
sia e da arte. Contudo, tais médicos da arte prescreviam para a cura da
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arte receitas ainda menos seguras do que os médicos para o restabeleci-
mento da saude.

Sobre estas teorias pretendo lembrar apenas que suas observagoes
foram abstraidas de um circulo muito restrito de obras de arte, embora
contenham amirde muitas coisas instrutivas. Estas obras de arte eram exa-
tamente as que se considerava as autenticamente belas, mesmo que sem-
pre constituissem uma pequena parcela da esfera artistica. Vistas por ou-
tro lado, boa parte de tais determinagBes sdo reflexdes muito triviais que
em sua generalidade ndo levam a nenhuma verificagio do particular, em-
bora seja disso que principalmente se trate. A epistola de Hordcio, ante-
riormente mencionada, estd cheia delas e é por isso um livro que atende a
todo mundo, embora por isso mesmo contenha muitos enunciados insig-
nificantes: “ommne tulit puncrum®1) etc., bem como doutrinas proverbi-
ais: “fiques na terra e nutre-te honradamente”. Tais preceitos estio corre-
tos em sua universalidade, mas carecem das determinagdes concretas que
importam no agir. — Um outro tipo de interesse dessas teorias nao con-
siste na finalidade expressa de propiciar diretamente a produgao de obras
de arte auténticas, mas no propdsito de formar o juizo sobre obras de arte
e, de modo geral, formar o gosto. Exemplos deste tipo de obras que em
sua época eram muito lidas s3o: Elementos de critica (1762) de Home(?),
os escritos de Batteux(®) e Introdugdo is ciéncias do belo (4 vol., 1756-
58.)®), de Ramler. Segundo esta perspectiva o gosto ¢ aquilo que se refe-
re A disposigdo, a0 tratamento, 20 que ¢ conveniente € culto quanto a apa-
ricio <Erscheinung> exterior de uma obra de arte. Mais adiante, aos
principios do gosto se acrescentaram opinides que pertenciam antes a psi-
cologia e que foram extraidas de observagbes empiricas sobre as capacida-

1. “alcancou o fim que se tem em vista”. O texto integral da passagem que se
encontra em Ars Poetica, 343, é: “omne tulit punctum, qui miscuit utile dulcs.”
(alcangou o fim em vista quem juntou o titil ao agraddvel) (N. T.).

2. Elements of crivicism de Henry Home, 1696-1782, filésofo escocés.
3. Charles Batteux, 1713-1780, esteta franceés.

4. Karl Wilhelm Ramler, 1725-1798; a obra citada Einleitunyg in die schinen
Wissenschaften é a tradugio do texto de Batteux Cours de belles-levtres, ou prin-
cipes de la littérarure. Paris, 1747-50, 5 vol.
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des e atividades da alma, sobre as paixdes ¢ sua provével intensificacdo,
conseqiiéncias e assim por diante. No entanto, a verdade ¢ que sempre
cada homem julgard obras de arte, caracteres, agdes € acontecimentos na
medida de seus conhecimentos e de seu 4nimo. E uma vez que a forma-
¢io do gosto apenas se dirigia a0 que era exterior e escasso ¢, além do
mais, tomava igualmente suas prescri¢Ges apenas de um circulo estreito
de obras de arte e de uma formagio estreita do entendimento e do dni-
mo, sua esfera era insuficiente ¢ incapaz para capturar o que € interior €
verdadeiro e para agugar o olhar na considerago das obras de arte.

Em geral, tais teorias procedem da mesma maneira que as Outras
ciéncias nio filoséficas. O contetido que submetem A reflexdo ¢ tomado
de nossa representagio como algo dado; a partir disso, ¢ questionada a
natureza desta representagio, j4 que surge a necessidade de determinagdes
mais especificas, as quais s3o igualmente encontradas em nossa represen-
tacio ¢ verificadas em definigGes a partir dela. Ocorre que por meio disso
nos encontramos imediatamente num solo incerto, submetido a con-
trovérsia. De inicio poderia até parecer que o belo ¢ uma representagao
totalmente simples. Mas logo se vé que nele podem ser encontrados vdrios
lados, e que um autor salienta um deles, um segundo autor um outro, ou
ainda, caso os mesmos pontos de vista sejam investigados, nasce uma dis-
puta em torno da questio de qual lado deve ser tratado como o essencial.

Neste sentido, espera-se da completude cientifica a enumeragao e
critica das diferentes defini¢des sobre o belo. Ndo queremos fazé-lo nem
por causa do interesse histdrico nem em vista da complerude histdrica, isto
é, para conhecer toda sorte de subtilezas em termos de definigdes.
Queremos apenas, a titulo de exemplo, por em relevo alguns modos de
consideracio recentes ¢ interessantes que mais imediatamente apontam
para o que de fato reside na idéia do belo. Para esta finalidade, lembra-
remos especialmente da definigdo do belo dada por Goethe, incorporada
por Meyer em sua Histdria das artes pldsticas na Grécia'®, onde aparece
igualmente a referéncia a0 modo de reflexdo de Hirt, embora ele n3o seja
citado.

5. Johann Heinrich Meyer, Geschichte der bildenden Kiinste bei den Griechen (con-
tinuada por Fr. W. Riemer). Dresden, 1824-36, 3 vol.
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Hirt(®), um dos maiores e verdadeiros conhecedores de arte de nos-
so tempo, defende que a base para um correto julgamento do belo artis-
tico € para a formagio do gosto ¢ o conceito de caracteristico. Ele chegou
a este resultado em seu artigo sobre o belo artistico (Dse Horen, 1797, 7°
fasciculo), depois de ter tratado do belo nas diferentes artes. Ele define o
belo como “o0 que é completo, que ¢ ou pode ser um objeto para o olhar,
para o ouvido ou para a imaginagio”. O que ¢ completo, por sua vez, ele
define como o que “corresponde a fins, o que a natureza ou a arte se pro-
pbem na formagio do objeto ~ no que se refere ao género e a espécie”.
Para formar nosso juizo sobre a beleza devemos, portanto, dirigir nossa
atencdo, tanto quanto possivel, para os tragos individuais que constituem
um ente. Pois s30 estes tracos que exatamente constituem o caracteristico
no objeto. Continuando, ele concebe o cardter, enquanto norma artistica,
“como aquela individualidade determinada pelas exigéncias de um objeto
previamente imaginado, segundo a qual se distinguem Formas, movimen-
to, gestos, feicio, expressio, cores locais, luz, sombra, claro-escuro € pos-
tura®. Esta formulagdo j4 é mais significativa do que outras definigGes.
Mas, se continuarmos o questionamento do caracteristico, temos de iden-
tificar primeiramente seu contesido. Ele consiste, por exemplo, na sensagio
<Empfindung >, situagdo, acontecimento, agao e individuo determinados.
Em segundo lugar, temos o modo segundo o qual o conteudo € exposto.
A norma artistica que se reporta ao caracteristico s relaciona a esse tipo
de exposi¢io, na medida em que requer que todo o particular sirva no
modo de expressio 2 designagio determinada de scu contetido e que seja
um elo na expressio do mesmo. A determinagio abstrata do caracteristi-
co se refere, pois, 4 conformidade a fins, onde o particular salienta efeti-
vamente o conteido que deve ser exposto na configuragio artistica. Se
quisermos esclarecer este pensamento de modo totalmente popular, a li-
mitacio que nele reside € a seguinte. Vejamos o caso do drama. Uma acdo
constitui o contetido; o drama deve expor como esta agao acontece. Mas
os homens fazem muitas coisas; eles conversam, almogam, dormem, se
vestem, falam isso ou aquilo e assim por diante. Entretanto, tudo o que
nio estd em relagio imediata com aquela agio determinada, enquanto

6. Aloys Hirt, 1759-1839, tedrico da arte e historiador da arte berlinense (N. T.).

CaDpEerNos DE TRADUCAO, n. 1, DF/usp, 1997. 33

contetdo auténtico, deve ser excluido, de tal sorte que em referéncia a
a¢do nio permanega nada que nio signifique algo. Igualmente poderia-
mos na pintura, que sé apreende um momento daquela agdo, acolher da
ampla ramificagio do mundo exterior uma quantidade de circunsténcias,
pessoas, posturas € outros eventos que naquele momento nao possuem
relagio com a a¢io determinada e que nio s3o Uteis para o cardter
marcante da mesma. No entanto, segundo a determinagio do caracterfs-
tico, somente deve figurar na obra de arte aquilo que faz parte do fend-
meno e, essencialmente, aquilo que faz parte da expressio pertencente
apenas a este contetido. Nada deve mostrar-se ocioso e supérfluo.

Esta é uma determinagio muito importante que, em certa medida,
se justifica. No entanto, em sua obra jé mencionada, Meyer cré que esta
visio passou sem deixar rastros e, segundo sua opiniio, para o bem da
arte. E que ele pensa que aquela representagio iria provavelmente
conduzir ao caricatural. Este juizo de Meyer contém desde logo o equi-
voco de julgar que em tal verificagdo do belo se trata de conduzir. A filo-
sofia da arte nio se ocupa com prescri¢bes para os artistas, assim como
nio pretende fornecer-lhes regras, mas precisa descobrir o que ¢ o belo
em geral e como ele se mostrou no que existe, nas obras de arte. Além do
mais, a defini¢io de Hirt certamente engloba em si o caricatural, ji que a
caricatura também pode ser caracteristica, embora deva logo ser dito que
na caricatura o carter determinado foi levado ao exagero e ¢ como se
fosse um excesso do caracteristico. Mas o excesso jd ndo € propriamente
0 necessdrio para o caracteristico, € sim uma retomada enfadonha, por
meio da qual o caracteristico pode até mesmo ser desnaturado. Além
disso, o caricatural apresenta-se como o caracteristico do feio, o qual
certamente é uma desfiguragio. O feio, por seu lado, refere-se mais ime-
diatamente ao contetido, de tal modo que ¢ possivel dizer que o principio
do caracterfstico nio exclui o feio e sua exposigao como determinagio
fundamental. A defini¢io de Hirt ndo dd4 nenhuma informagao porme-
norizada sobre o contetido do belo e sobre o que no belo artistico deve e
nio deve ser caracterizado. Ela apenas anuncia de modo abstrato uma
determinacio formal a este respeito, que, contudo, contém em si ele-
mentos verdadeiros.

Para continuar a questdo, ainda perguntamos: afinal, o que Meyer
contrapde aquele principio da arte de Hirt, o que ele privilegia? Em pri-
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meiro lugar, ele sé trata do principio das obras de arte nos antigos que,
porém, deve conter a determinacio do belo em geral. Nesse momento
comeca a falar da determinagio que Mengs”) e Winckelmann oferecem
do ideal. E assim ele declara que nio pretende rejeitar nem aceitar total-
mente esta lei da beleza e que, em contrapartida, nio vé dificuldades em
aderir 4 opiniio de um ilustre critico de arte (Goethe), na medida em que
a opinido deste critico ¢ determinante ¢ parece estar mais perto da sol.u-
¢do do enigma. Goethe diz: “O mais alto principio dos antigos era o stj-
nificativo, mas o mais alto resultado de um feliz tratamento foi o belo.” Se
examinarmos mais atentamente o que reside neste enunciado, teremos
novamente duas coisas: o contetido, a coisa € 0 modo de exposi¢io. Numa
obra de arte partimos daquilo que nos ¢ apresentado de modo imediato e
somente entio perguntamos por sua significagdo ou contetdo. A exte-

‘rioridade em sua imediatez nio tem valor para nGs, mas admitimos que

por trds dela haja algo de interior, um significado, por meio do qual a
aparigao exterior <AufSenerscheinung> € espiritualizada. A cxtcrioric%adc
aponta para o que € sua alma. E isso porque um fenémeno que significa
algo nio se representa a si mesmo € O que ¢ na sua exterioridade, mas
representa outra coisa. O simbolo, ¢ de modo mais claro, a fibula, cuja
moral e ensinamento constituem o seu significado, s3o exemplos disso.
Cada palavra jd aponta para um significado ¢ ndo vale por si mesma. Do
mesmo modo o olho humano, o rosto, a carne, a pele, toda a forma deixa
transparecer espirito e alma. O significado €, neste caso, sempre algo de
mais amplo do que aquilo que se mostra no fen6meno imediato. E deste
modo que a obra de arte deve ter significado, ndo devendo esgotar-se 50-
mente nas linhas, curvaturas, superficies, concavidades, entalhes de pedra,
cores, sons, ressonincia de palavra, ou em qualquer outro material utili-
zado. £ preciso que ela manifeste uma vitalidade interior, um sentimen-
to, uma alma, uma substincia € um espirito. E isso que denominamos
como sendo justamente o significado da obra de arte.

Portanto, mediante esta exigéncia de significagdo de uma obra qua-
se nada de muito novo ou de diferente foi acrescentado a0 principio do
caracteristico de Hirt.

7. Anton Raphael Mengs, 1728-1779, pintor e tedrico da arte.
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De acordo com esta concepgdo, caracterizamos o belo como con-
sistindo num elemento interior, um contetido, e num elemento exterior,
que significa esse contetido. O interior aparece no que € exterior € se dda
conhecer através do mesmo, 20 passo que O exterior aponta por si pro-
prio para o que ¢ interior. Todavia, ndo podemos nos aprofundar nesta
questao.

¢) A maneira anterior deste teorizar assim como aquelas regras pra-
ticas foram entio na Alemanha violentamente descartadas, especialmente
a partir do surgimento de uma poesia verdadeira ¢ viva. O direito do gé-
nio, as suas obras ¢ os efeitos delas foram afirmados contra as pretensoes
presungosas daquelas legislagbes ¢ vastas torrentes de teorias. A partir des-
ta base de uma arte propria, auténtica ¢ espiritual bem como de sua sim-
patia e penetragio, decorreu a receptividade e liberdade de também fruir
e reconhecer as grandes obras de arte hd muito tempo disponiveis do
mundo moderno, da Idade Média ou também dos povos totalmente es-
tranhos da Antigiiidade (as da India, por exemplo). Estas obras nio nos
sio decerto familiares por pertencerem a outras épocas € nagoes estran-
geiras. No entanto, somente por causa do preconceito da teoria, estas
obras, que apesar de sua estranheza sao patriménio comum de todos os
homens, podiam ser taxadas como sendo produgdes de um gosto bdrbaro
e ruim. Este reconhecimento em geral de obras de arte, que eram exclui-
das do circulo e das Formas daquelas que foram principalmente coloca-
das como fundamento para as abstragdes da teoria, levou primeiramente
20 reconhecimento de um tipo singular de arte, a arte roméntica. E entio
foi necessério apreender o conceito e a natureza do belo de um modo mais
profundo do que aquelas teorias o puderam. A isso se uniu o fato de que
o conceito para si mesmo, o espirito pensante, também se reconheceu
mais profundamente, por seu lado, na filosofia, tendo sido imediatamen-
te levado a tomar a arte de um modo mais fundamental.

Portanto, os proprios momentos deste desenvolvimento mais geral
fizeram com que aquele tipo de reflexdo sobre arte se tornasse antiquado
em seu modo de teorizar, tanto em seus principios quanto em seu modo
de execucio. Somente a erudigdo da histdria da arte manteve seu valor per-
manente e deverd manté-lo tanto mais quanto, em virtude da ampliagdo
acima referida da receptividade espiritual, seu horizonte se alargar em to-
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dos os sentidos. Sua tarefa ¢ oficio consiste na apreciagio estética de obras
de arte individuais ¢ no conhecimento das circunstincias hist6ricas que
condicionam a obra de arte externamente. Trata-se de uma apreciagiao que
¢ feita com espirito ¢ senso, apoiada em conhecimentos histéricos, que
por si mesmos permitem penetrar em toda a individualidade de uma obra
de arte. Foi o que fez Goethe, por exemplo, que escreveu muito sobre arte
¢ obras de arte. O auténtico teorizar nio ¢ a finalidade deste modo de
reflexdo, embora ele possa cair inconscientemente nele. Alids, freqlente-
mente ele € feito com principios e categorias abstratos. Entretanto, se nio
quisermos af permanecer, mas somente ficar com aquelas exposi¢des con-
cretas diante dos olhos, hd que convir que pelo menos este modo de re-
flexdo fornece para a filosofia da arte os documentos visuais <anschau-
lich> ¢ as provas, cujo detalhe especialmente historico a filosofia ndo pode
investigar.

Este seria o primeiro modo de reflexio sobre a arte: o que parte do
particular e do existente.

2. Neste contexto € essencial distinguir o lado oposto, a saber, a re-
flexio totalmente tedrica, a que se esforga por conhecer o belo como tal
a partir dele mesmo e por fundamentar sua idéia.

E sabido que foi Platio o primeiro a estabelecer de um modo mais
profundo a exigéncia de que a reflexdo filoséfica conhecesse os objetos
nio em sua particularidade, mas em sua universalidade, em seu género, em
seu ser em-si-e-para-si. Defendia que as boas agdes, as verdadeiras opini-
Bes, as belas pessoas ou obras de arte, enquanto particulares nao sao ver-
dadeiras, ¢ sim o bom, o belo, o verdadeiro ele mesmo. Se, com efeito, o belo
deve ser conhecido segundo sua esséncia e conceito, iss0 s6 pode ocorrer
através do pensamento conceitual. E assim que a natureza légico-
metafisica da idéia em geral bem como da idéia do belo em particular en-
tram na consciéncia pensante. Esta consideragio do belo por si mesmo
pode em sua idéia reconduzir a uma metafisica abstrata. E mesmo que
tomemos Platio como fundamento e guia, a abstragdo platdnica nio pode
ser satisfatéria, até mesmo para a idéia légica do belo. Devemos concebé-
la de um modo mais profundo e mais concreto, pois a falta de contetdo
inerente 2 idéia platdnica ndo mais satisfaz as necessidades filoséficas mais
ricas de nosso espirito atual. E claro que também na filosofia da arte ne-

-
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cessitamos partir da idéia do belo, mas nio devemos somente nos ater
aquele modo abstrato de filosofar das idéias platdnicas, que representam
s0 o inicio do filosofar sobre o belo.

3. O conceito filoséfico do belo, para apenas indicar previamente
sua verdadeira natureza, deve conter em si mediados os dois extremos in-
dicados, na medida em que redne a universalidade metafisica com a
determinidade da particularidade real. Somente assim é compreendido em
sua verdade em si e para si. Pois, por um lado, ¢ fértil a partir de si mes-
mo em vista da esterilidade da reflexdo unilateral, uma vez que necessita
se desenvolver segundo seu préprio conceito numa totalidade de deter-
minagdes. E assim ele proprio, do mesmo modo que sua explicagio, con-
tém a necessidade de suas particularidades e a necessidade do progresso e
d.a transigao delas. Por outro lado, as particularidades, para as quais tran-
sitamos, trazem em si a universalidade e essencialidade do conceito, e apa-
recem como sendo as particularidades préprias deste conceito. Os modos
de reflexao mencionados até agora carecem destas duas coisas, razao pela
q}lal somente aquele conceito completo conduz aos principios substanci-
ais, necessdrios e totais.

I1II. Conceito do belo artistico

Apds estas observagbes preliminares, nos aproximamos, pois, de
nosso auténtico objeto, a filosofia do belo artistico, € uma vez que nossa
empresa consiste em tratd-lo cientificamente, temos de comecar com o
seu conceito. Somente depois de termos estabelecido este conceito pode-
mos expor a divisio e, assim, o plano do todo da ciéncia; pois se uma
divisdo nio deve ser feita apenas de um modo exterior, como acontece
com reflexbes nao filosdficas, ela deve encontrar seu principio no concei-
to do préprio objeto.

Diante de tal exigéncia surge de imediato a pergunta: de onde tira-
mos tal conceito? Se comegamos com o préprio conceito de belo artisti-
co, este passa a ser imediatamente uma pressuposicdo € uma mera hipdte-
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se; o método filoséfico, contudo, nio admite meras hipéteses, pois 0 que
para ele tem validade, deve ter a sua verdade provada, isto ¢, deve ser mos-

trado como necessdrio. . o
Gostarfamos de tratar com poucas palavras esta dificuldade propria

3 introdugio a toda disciplina filoséfica considerada de um modo aut6-
nomo por si mesma. . o .
No caso do objeto de toda ciéncia, @uas coisas uucflalmt:ntc se im-
pdem i consideragdo: em primeiro lugar, que um tal objeto ¢, €, em se-
ar, 0 que ele €. .
gundoSi)LLgrc ’o pqrirnciro ponto levantam-se poucas dificuldades nas cien-
cias comuns. Poderia inclusive parecer risivel se para a astronomia € para
a fisica fosse imposta a exigéncia de provar que existe 0 sol, o firmamento,
os fendbmenos magnéticos etc. Nestas ciéncias, que se ocupam com algo
que existe sensivelmente diante de n6s, os objetos s3o toma.dos da expe-
riéncia externa e, em vez de demonstrd-los, coqsidcra:se suficiente mostrd-
los. Contudo, mesmo no interior das disciph_nas nio filosoficas podcrp
emergir dividas sobre a existéncia de scus'objct’osl; por exemplo, na psi-
cologia ou doutrina do espirito, pode surgir 2 du’vn_ia acerca da \:ﬁzstemwf
de um espirito, de uma alma, isto ¢, de algoA que ¢ diferente daquilo que ¢
material, de algo subjetivo que ¢ por si autonomo, ou, ainda, na tco‘logxa
pode-se questionar acerca da existéncia de um DB?S. Se, além do mais, 0s
objetos sio de tipo subjetivo, isto é_, somente existem no espirito ¢ nao
externamente como objetos sensiveis, entﬁo. sgbcmos que no espirito so
existe 0 que ele produziu através de sua atividade. Assim, apresenta-se
imediatamente o elemento contingente: se os homens produziram ou nao
esta representagio interior ou intuicio ¢, caso 2 tenham rcalrnfntc pro-
duzido, se eles também nio fizeram desaparecer tal representagio ou, ao
menos, a rebaixaram a uma representagio meramente subjetiva, cujo con-
tetido ndo possui um ser em si € para si. O belo, por exemplo, foi f{cqucn-
temente visto como N0 necessirio €m si € para si na IEpresentagao, mas
somente como um mero agrado subjetivo, uma sensagio <.Smn > apenas
casual. J4 nossas intui¢Bes, observagBes e percepgOes EXteriores sao mui-
tas vezes ilusérias ¢ errdneas, mas mais ainda 0 530 as representagoes In-
teriores, mesmo que elas possuam em si a maior vitalidade e nos arreba-

tem irresistivelmente para a paix@o.
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Essa diivida sobre a existéncia ou no de um objeto da representa-
30 ou intuigdo interiores, essa contingéncia da consciéncia subjetiva de
té-lo gerado em si mesma ¢ a dtvida sobre a correspondéncia do objeto
em seu em-si-e-para-si com a maneira de concebé-lo, suscita no homem
precisamente a mais alta necessidade cientifica. Tal caréncia exige que o
objeto, mesmo que parega ser ou existir de fato, seja indicado ou com-
provado em sua necessidade.

Nessa prova o objeto ¢ desenvolvido cientificamente e de modo ver-
dadeiro, ¢ assim ¢ imediatamente satisfeita a outra questdo, acerca do gue
um objeto €. Essa discussio, contudo, nos afastaria muito de nosso as-
sunto. Por isso, indicaremos apenas o que se segue.

Se a necessidade de nosso objeto, o belo artistico, deve ser mostra-
da, teria de ser provado que a arte ou o belo sio um resultado de algo
anterior que, observado em seu verdadeiro conceito, conduz com neces-
sidade cientifica a0 conceito da bela arte. Mas se comegamos pela arte —
queremos tratar de se# conceito e da realidade deste, mas nio do que an-
tecedeu em sua esséncia seu auténtico conceito — ela tem para nds, en-
quanto objeto especificamente cientifico, um pressuposto. Este pressupos-
to estd fora de nossa consideragio ¢ € tratado cientificamente como um
outro conteudo numa outra disciplina filoséfica. Ndo resta mais nada,
portanto, a ndo ser aceitar o conceito da arte, por assim dizer, lematica-
mente. Isto € 0 que ocorre com todas as ciéncias filoséficas particulares,
quando sio tratadas de modo isolado. Pois somente a filosofia em seu
conjunto € o conhecimento do universo como #ma totalidade orginica
em si mesma, que se desenvolve a partir de seu préprio conceito e, em
sua necessidade de se relacionar consigo mesma como um todo que
retorna a si, se une a si como #» mundo da verdade. No coroamento des-
ta necessidade cientifica cada parte singular é igualmente, por um lado,
um circulo que retorna a si, a0 mesmo tempo que, por outro lado, man-
tém imediatamente um vinculo necessirio com outros 4mbitos. Trata-se
tanto de um retroceder, do qual cada parte singular se origina, como de
um progredir, para onde ela prépria se dirige e isso na medida em que de
novo gera fecundamente outra coisa a partir de si ¢ a faz surgir para o
conhecimento cientifico. No momento, nio ¢ nossa finalidade demons-
trar a idéia do belo, que é nosso ponto de partida, isto &, deduzi-la se-

gundo a necessidade dos pressupostos que antecedem as ciéncias, de cujo
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seio ela nasce. Tal trabalho ¢ préprio de um desenvolvimento enciclopé-
dico de toda a filosofia e de suas disciplinas particulares. Para nds o con-
ceito do belo e da arte s3o um pressuposto dado pelo sistema da filosofia.
Entretanto, dado que n3o podemos discutir aqui este sistema e a relagdo
da arte com 0 mesmo, nao temos ainda diante de nds o conceito do belo
de modo cientifico. Apenas seus elementos € aspectos s¢ apresentam para
nds, isto ¢, segundo o modo como jd se encontram na consciéncia co-
mum ou foram anteriormente afirmados nas diferentes concepgdes do
belo e da arte. Somente a partir deste ponto poderemos refletir de ma-
neira mais fundamental sobre aquelas opinides, tendo em vista alcangar a
vantagem de obter primeiramente uma representagao universal de n0ss0
objeto, bem como, mediante uma breve critica, promover uma familiari-
dade prévia com as condigbes mais altas com as quais nos ocuparemos
em seguida. Neste sentido, nossa dltima considerago introdutéria repre-
sentard como que o anuncio da exposigao da questio mesma e terd por
fim um sumdrio e uma orientagio gerais em vista do auténtico objeto.

Concepgbes usuais da arte

Quanto 2 concepgio usual da obra de arte, o que conhecemos em
primeiro lugar envolve as trés seguintes determinagdes:
1. A obra de arte ndo ¢ um produto natural, mas ¢ produzida pela ativi-
dade humana.
2. Ela ¢ feita essencialmente para o homem e, na verdade, extraida em
maior ou menor grau do sensivel, pois se destina aos sentidos do homem.

3. Ela possui uma finalidade em si.

1. A obra de arte como produto da atividade humana

No que toca 2o primeiro ponto, que diz respeito & obra de arte
como produto da atividade humana, temos
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a) a consideragao que afirma a possibilidade desta atividade, en-
quanto produgio consciente de algo exterior, poder ser objeto de saber e
de prescrigdo, € ser aprendida e seguida por outros. O que um homem faz,
0 outro também € aparentemente capaz de fazer ou imitar, desde que co-
nhega o tipo de procedimento. Desse modo, possuindo-se uma familiari-
dade universal com as regras de produgio artistica, parece ser necessdria
apenas a vontade para executar ¢ produzir obras de arte. Neste sentido,
nasceram as teorias acima discutidas que fornecem regras e preceitos vol-
tados para uma execugdo prdtica. Mas o que pode ser executado por meio
de tais indicagbes s6 pode ser algo formalmente regrado ¢ mecinico. Pois
somente o0 que ¢ mecdnico tem esse cardter t3o exterior, de modo que para
acolhé-lo na representagio e executd-lo sio necessdrias apenas uma ativi-
dade volitiva totalmente vazia ¢ uma habilidade, a qual nio precisa con-
ter em si mesma nada de concreto, nada que seja prescrito por regras uni-
versais. Tal situagdo pode ser constatada de modo mais vivo quando tais
prescrigbes nao se limitam ao que é puramente exterior ¢ mecinico, mas
se estendem pela atividade espiritual e artistica plena de contetido. Neste
dmbito as regras contém somente gencralidades indeterminadas, por
exemplo: o tema deve ser interessante, deve-se fazer com que cada um
fale de acordo com sua classe, idade, sexo e situagio. Se as regras aqui
bastassem, seus preceitos deveriam imediatamente poder ser dispostos
com tal certeza que pudessem ser executados sem nenhuma atividade es-
piritual ulterior prépria, exatamente segundo 0 modo como foram expres-
sos. Contudo, abstratas em seu contetdo, tais regras se mostram, por isso,
totalmente inadequadas em sua pretensio de achar que so capazes de pre-
encher a consciéncia do artista; pois a produgio artistica nio é uma ativi-
dade formal segundo determinidades dadas, mas, enquanto atividade es-
piritual, necessita trabalhar a partir de si mesma ¢ precisa trazer 2 intuicio
espiritual um contetido <Gebalt> bem mais rico e diferente e figuracoes
bem mais abrangentes e individuais. No pior dos casos, aquelas regras,
desde que contenham algo de determinado e, logo, algo que sirva prati-
camente, podem fornecer apenas orienta¢des destinadas a circunstincias
totalmente exteriores.

b) Por tudo isso, a tendéncia indicada foi totalmente abandonada,
embora se tenha novamente incorrido no pélo oposto. E isso porque a
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obra de arte, na verdade, nio foi mais vista como produto de uma ativi-
dade universal humana, e sim como obra de um espirito singularmente do-
tado que, entretanto, d4 livre curso apenas a sua pa_rticularidadc € auma
energia natural especifica. Na sua produgdo instintiva ele deve ser tot'al-
mente isento de seguir normas vdlidas universalmente bem como da in-
geréncia da reflexdo consciente, da qual ele deve inclusive ser preservado,
uma vez que suas produgdes serdo inevitavelmente tornada§ impuras e de-
terioradas por uma tal consciéncia. Sob €ste aspecto definiu-se a obra de
arte como produto do talento e do génio e, princigalmcnte, ressaltou-se o
lado natural que o talento ¢ o génio trazem consigo. Em parte, com ra-
zio. Pois talento é uma aptidio especifica, génio uma aptiddo umve.rsal,
sendo que 0 homem ndo tem poder de atribui-lo a si somente pOr mMeio d'c
sua prépria atividade autoconsciente. Mais tarde falaremos disso com mais
detalhes. o

Aqui basta mencionar apenas o lado falso desta opinido, a f]ual con-
sidera nio s6 supérfluo, mas também prejudicial para a produgio artisti-
ca toda consciéncia sobre sua prépria atividade. Segundo este ponto de
vista, a produgio do talento ¢ do génio aparece somente cOmMo Um est.ado
em geral e, de modo mais preciso, como estado do entusiasmo. (_30ns1dc—
ra-se que o génio é neste estado em parte inflamado por um objeto, em
parte pode colocar-se neste estado voluntariamente, sem esquecer 0 t};om
servico da garrafa de champanhe. Tal opinido surgiu na Al'ernanha na €po-
ca do assim chamado perdodo do génio, periodo que foi inst1tuidp pelsas pri-
meiras produgdes poéticas de Goethe e, entdo, pelas deA Schiller®. Em
suas primeiras obras estes poetas partiram do zero a0 por de lado todas
as regras que na época eram fabricadas e 20 agir propos1tahzlcntc contra
elas, no que também ultrapassaram amplamente outras. Nag pretendo,
contudo, esmiucar as confusdes que imperaram sobrc.o conceito de entu-
siasmo e de génio, e sobre a confusio que ainda hoje impera acerca do
que o entusiasmo por si mesmo € capaz de gerar. O cssc_:ncml é g}lardar
unicamente o seguinte parecer: embora o talento € o genius do artista te-
nham também em si um momento natural, eles necessitam essencialmen-

8. Hegel refere-se a0 movimento pré-roméntico “Tempestade e impeto” <Srurm
und Drang> (N. T.).
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te da formacdo pelo pensamento, da reflexio no modo de sua producio
bem como do exercicio e habilidade no produzir. Pois est4 claro que um
aspecto central desta produgio ¢ um trabalho exterior, na medida em que
a obra de arte tem um lado puramente técnico, que se estende até ao
artesanal, especialmente na arquitetura ¢ na escultura, menos na pintura
¢ na miusica e menos ainda na poesia. A habilidade, neste caso, nio re-
quer entusiasmo, mas somente reflexdo, trabalho 4rduo e exercicio. Esta
habilidade ¢ necessdria ao artista para que possa dominar o material ex-
terno e nio ser obstado por sua aspereza.

Além disso, quanto mais alto se situa o artista, mais consistente deve
ser sua exposi¢io das profundezas do 4nimo e do espirito, as quais nio
sdo imediatamente conhecidas, sendo que podem apenas ser fundadas pelo
fato de que o préprio espirito se dirige 20 mundo exterior ¢ interior. E
por sua vez pelo estudo que o artista toma consciéncia deste contetido
<Gehalt> ¢ conquista a matéria ¢ o contetido <Gehalt> de suas concepgdes.

Na verdade, neste contexto uma arte necessita de mais consciéncia
e conhecimento de um tal contetido <Gehalt> do que outra. A musica,
por exemplo, que somente se ocupa com o movimento totalmente inde-
terminado do interior espiritual, com o ressoar por assim dizer do senti-
mento destitu{do de pensamento, tem pouca ou nenhuma necessidade de
matéria espiritual na consciéncia. O talento musical se anuncia, por isso,
geralmente na juventude muito precoce, em cabegas ainda vazias e em 4ni-
mos pouco exercitados, sendo que pode muito cedo j4 ter chegado a uma
altura bastante significativa, antes mesmo de ter experimentado espirito
e vida. J4 vimos muitas vezes uma enorme virtuosidade na composigio e
execugio musical subsistir a0 lado de uma escassez significativa de espiri-
to ¢ cardter. — Bem diverso ¢ o caso da poesia. Nela se trata da exposi¢io
cheia de contetido e pensamentos feita pelo homem, de seus interesses
profundos e das poténcias que o movem. O espirito e o préprio 4nimo
na poesia devem ser rica e profundamente formados pela vida, experién-
cia e reflexdo, antes que o génio possa realizar algo de maduro, cheio de
substdncia € em si acabado. Os primeiros produtos de Goethe e de Schiller
530 de uma tal imaturidade, até mesmo de uma crueza e barbaridade, que
chegam a assustar. O fato de a maior parte daquelas tentativas conter uma
massa preponderante de elementos totalmente prosaicos e em parte frios
€ rasos se opde especialmente 3 opiniZo comum de que o entusiasmo est4

'
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ligado ao fogo da juventude e a época juvenil. Somente a idadc.madura
destes dois génios nos presenteou com obras profundas e consistentes,
decorrentes de verdadeiro entusiasmo e, do mesmo modo, completamen-
te acabadas na Forma. Deles podemos dizer que foram os primeiros que
souberam dar 3 nossa nagio obras poéticas € $30 nossos poetas nacionais,
assim como apenas o velho Homero buscou inspiragao para seus cantos
imortais ¢ eternos e os produziu.

¢) Um terceiro ponto de vista relacionado 2 representagdo de obras
de arte como um produto da atividade humana se refere a posigao da obra
de arte em relagdo aos fendmenos exteriores da natureza. Sobre este pon-
to, a consciéncia comum tomou como evidente a opiniao sch.me a qual
o produto da arte humana estd aguém do produto natural. Pois a obr’a 'de
arte nio possui sentimento <Gefi#hl> em si e nem vida; pelo contrério,
vista como objeto exterior, € algo morto. Costumamos valorizar o viv'o
mais do que o morto. Ora, ¢ evidente que a obra de arte nio tem movi-
mento préprio nem € viva. O vivente natural € uma organiza¢do realiza-
da conforme a fins em suas minimas partes, tanto interna quanto externa-
mente. Em contrapartida, a obra de arte sé alcanga aparéncia de vitalidade
em sua superficie; interiormente, contudo, ¢ pedra, madeira, tela, ou,
como na poesia, representagio que se exterioriza no discurso e nas letras.
Nio ¢ sua existéncia exterior, porém, que torna uma obra um produto da
bela arte; ela sé é obra de arte quando, brotada do espirito, também per-
tence ao solo do espirito, foi batizada pelo espiritual e somente cy.cpc’)c
aquilo que ¢ formado em sintonia com o espirito. Na obFa de arte o inte-
resse humano, o valor espiritual que existe num acontecimento, num ca-
riter individual, numa a¢do em sua trama e em seu desenlace € apreendi-
do e se sobressai de modo mais puro e transparente do que no solo da
restante efetividade nio artistica. Por isso, a obra de arte estd acima do
produto natural, que nio fez esta passagem pelo espirito. .Assirn, por
exemplo, uma paisagem apresentada com sentimento e conl.lec1mcn.to pela
pintura, como obra do espirito, assume uma posig3o superior a paisagem
meramente natural. Pois tudo o que é espiritual é melhor do que qual-
quer produto natural. Alids, nenhum ser natural expde ideais divinos,
como a arte o faz.
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Mas o espirito também sabe conferir duragdo, do ponto de vista da
existéncia exterior, aquilo que retira de seu préprio interior ¢ coloca nas
obras de arte. A vitalidade singular da natureza, em contrapartida, ¢ pas-
sageira e efémera, mutdvel em seu aspecto, enquanto que a obra de arte
se mantém, mesmo que sua verdadeira vantagem perante a efetividade
natural n3o seja a mera duragio, mas o realce da animagio espiritual.

Esta posigao superior da obra de arte €, no entanto, novamente co-
locada em divida por uma outra concepgio da consciéncia comum. Pois
considera-se que a natureza e suas criagées sio obras de Deus, criadas por
sua bondade e sabedoria. O produto artistico, em contrapartida, é apenas
uma obra humana, feita pelo conhecimento humano e por mios huma-
nas. Nesta oposi¢ao entre a produgio natural, enquanto criagio divina, e
a atividade humana enquanto finita reside imediatamente o equivoco
como se Deus #4o atuasse no homem e por meio do homem, mas somente
restringisse 0 campo desta agdo 4 natureza. Esta falsa opinido deve ser to-
talmente afastada se quisermos chegar ao verdadeiro conceito da arte.
Deve-se até contrapor-lhe o parecer oposto, que afirma Deus ser mais
honrado naquilo que o espirito faz do que nos produtos e formacdes da
natureza. No homem nio hd apenas coisas divinas, mas o divino € no ho-
mem de tal Forma ativo que ele ¢, de um modo muito diferente e supe-
rior, mais adequado 2 esséncia de Deus do que quando se manifesta na
natureza. Deus ¢ espirito ¢ s6 no homem o meio por onde o divino passa
tem a Forma do espirito consciente, que se produz de modo ativo. Na
natureza, porém, este meio ¢ sem consciéncia, sensivel € exterior e, em

‘termos-de valor, estd muito aquém da consciéncia. Assim, Deus € tdo ati-

vo na produgdo artistica quanto nos fenémenos da natureza. O divino,
porém, adquiriu um ponto de passagem correspondente 3 sua existéncia
no modo como se deixa conhecer na obra de arte, ao ser esta gerada pelo
espirito, ao passo que a existéncia na sensibilidade sem consciéncia da na-
tureza ndo ¢ um modo de aparecer adequado ao divino.

d) Para que se possa tirar uma conclusio mais profunda do que se
viu até agora e tendo em vista que a obra de arte como produgio do espi-
rito ¢ feita pelo homem, coloca-se, afinal, a questdo de saber qual € a ze-
cessidade que leva o homem a produzir obras de arte. Por um lado, esta
produgio pode ser vista como um mero jogo do acaso ou capricho, que
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tanto pode ser executada como abandonada, ji que haveria ainda outros
e mesmo melhores meios de realizar o que a arte almeja; além disso, o
homem traz consigo outros interesses ainda mais altos € mais importan-
tes que a arte nio ¢ capaz de satisfazer. Por outro lado, a arte parece pro-
vir de um impulso mais alto e satisfazer necessidades superiores e, mes-
mo em certas épocas, até as mais altas e absolutas, na medida em que estd
ligada 4 concep¢des de mundo as mais universais € aos interesses religio-
sos de épocas e povos inteiros. — Nao podemos ainda responder comple-
tamente a esta questio acerca da necessidade nao casual, mas absoluta da
arte, uma vez que ela é mais concreta do que a resposta que poderia ser
dada neste momento. Devemos, por isso, nos contentar em estabelecer
somente o seguinte.

A necessidade universal ¢ absoluta, da qual a arte brota (sob seu as-
pecto formal), tem sua origem no fato do homem ser uma consciéncia
pensante, isto €, que ele faz a partir de si mesmo para si o que ele é e 0
que em geral €. As coisas naturais sio apenas imediatamente ¢ uma vez,
mas o homem como espirito se duplica, na medida em que primeiramen-
te, como as coisas naturais, £, mas logo € igualmente para si, ele se intui,
se representa, pensa e apenas através do ser para si ativo € espirito. Esta
consciéncia de si 0 homem adquire de dois modos: em primeiro lugar pela
teoria, na medida em que precisa, no interior, tornar para si consciente o
que na alma humana <Menschenbrust> se move e o que nela agita ¢ im-
pulsiona. De modo geral, ele precisa intuir e representar 0 que O pensa-
mento toma por essencial, precisa fixd-lo e reconhecer apenas a si pré-
prio tanto naquilo que evocou a partir de si mesmo quanto no que
recebeu do exterior. — Em segundo lugar, o homem torna-se para si atra-
vés da atividade prdtica, na medida em que possui o impulso de produzir-
se e igualmente de reconhecer-se naquilo que lhe € dado imediatamente,
naquilo que para ele tem uma existéncia exterior. Este objetivo ele realiza
mediante a modificagdo das coisas exteriores, nas quais imprime o selo
de seu interior e onde reencontra suas préprias determinagdes. Como su-
jeito livre, o homem faz isso para também retirar do mundo exterior sua
rude estranheza e para gozar, na forma das coisas, somente uma realidade
exterior de si mesmo. O primeiro impulso da crianga jd traz em si esta
mudanga prética das coisas exteriores: 0 menino atira pedras na dgua ¢
entdo admira os circulos que nela se formam, uma vez que constituem
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uma obra onde ele adquire a intui¢io de seu ser <des Seinigen>. Esta ne-
cessidade passa pelos fenémenos mais multiformes e chega até o modo
da produgio de si mesmo nas coisas exteriores tal como elas estio pre-
sentes na obra de arte. No sé com as coisas exteriores o homem procede
deste modo, mas igualmente consigo mesmo, com sua propria forma na-
tural que ele nio deixa como encontra, mas a modifica intencionalmente.
Esta € a causa de todo os adornos e moda, mesmo que sejam tio bérba-
ros, destituidos de gosto, totalmente deformadores ou mesmo pernicio-
s0s, como ¢ caso dos pés das mulheres dos chineses ou de cortes em ore-
lhas ¢ ldbios. Apenas nos povos mais educados a mudanga da forma, da
conduta e de cada modo de expressio provém da formagio espiritual.

A necessidade universal da arte €, pois, a necessidade racional que
o ser humano tem de elevar a uma consciéncia espiritual o mundo inte-
rior ¢ exterior, como se fora um objeto no qual ele reconhece o seu pré-
prio si-mesmo <Selbst>. A necessidade desta liberdade espiritual ele sa-
tisfaz na medida em que, por um lado, internamente, transforma o que é
em para si®), bem como realiza este ser-para-si <Fiirsichsein> externamen-
te e, assim, para si e para os outros nesta duplicacio de si, traz 4 intuicio
¢ a0 conhecimento o que nele existe. Esta é a livre racionalidade do ho-
mem, na qual, como em todo agir e saber, a arte tem seu fundamento e
sua necessdria origem. Mais tarde veremos sua necessidade especifica e sua
diferenga perante outras agSes politicas ¢ morais, a concepgio religiosa e
o conhecimento cientifico.

2. A obra de arte como produgdo sensivel
dirigida para o sentido humano

Se anteriormente consideramos na obra de arte o aspecto de ser ela
feita pelo homem, temos de passar agora para a segunda determinacio,
que afirma ser ela produzida para o sentido do homem e, por isso, em cer-
ta medida também extraida do sensivel.

9. O itdlico € nosso para marcar a expressio fiir sich (N. T.).
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a) Esta reflexdo deu ocasiio para a consideragio segundo a qual a
bela arte estd destinada a suscitar o sentimento, mais precisamente, O
sentimento que achamos mais adequado — o sentimento do agrado
<angenehme>. Neste sentido, a investigagio das belas artes transfo;mou-
se numa investigagao a respeito de sentimentos € perguntou-se quais sen-
timentos devem, afinal, ser suscitados pela arte: medo e compaixao, por
exemplo. Buscou-se saber como sio agraddveis e como a obsc?rvag:io
<Betracktung> de um infortinio pode produzir satisfagio. Esta linha de
reflexdo se inscreve especialmente na época de Moses Mendelssohn ¢ em
seus escritos podemos encontrar muitas destas consideragdes. ‘Tal investi-
gacdo, porém, nio vai muito longe, pois o sentimento ¢ a regido nebulo-
sa ¢ indeterminada do espirito. O que € sentido permanece oculto na For-
ma da subjetividade particular mais abstrata e, por isso, as diferengas no
sentimento sio totalmente abstratas, n3o s3o diferengas da coisa mesma.
Medo, angustia, preocupagio, susto, por exemplo, s3o decerto algumas
modifica¢cbes de um e mesmo modo de sentir, embora em parte sejam
apenas gradagGes quantitativas, em parte Formas que n3o tem nada a ver
com seu conteddo, pois lhe sdo indiferentes. No medo, por exemplo, algo
de existente estd presente e suscita um interesse no sujeito, ao mesmo tem-
po ele vé o negativo se aproximar, ameagando destruir esta cxisténcu-l; as
duas coisas entdo, este interesse ¢ aquele negativo, ele encontra imediata-
mente em si como afec¢io contraditdria de sua subjetividade. Tal medo,
porém, nio requer por si mesmo nenhum contetdo <Gehait>, uma vez
que pode acolher em si as coisas mais distintas € opostas. O sentimento
enquanto tal ¢ uma Forma completamente vazia da afecgao suchtl’va. E
claro que esta Forma pode, em parte, ser em si mesma variada — hd, por
exemplo, a esperanga, a dor, a alegria, o prazer —, em parte podc_abran-
ger nesta diversidade contetidos distintos — por exemplo, o sentimento
<Gefiihl> de justica, o sentimento <Gefihl> ético e o sublime sentimen-
to <Gefithl> religioso. No entanto, por estar presente em Formas dife-
rentes de sentimento <Gefiihl>, tal contetido ainda n3o vem a luz em sua
natureza essencial e determinada. O que resta ¢ minha afec¢do meramen-
te subjetiva na qual desaparece a coisa concreta ao ser comprimida na es-
fera mais abstrata. Por isso, a investigagdo sobre os sentimentos que a arte
suscita ou deve suscitar permanece totalmente numa indeterminagio € €
uma consideragio que abstrai justamente do auténtico conteudo, de seu
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ser e conceito concreto. A reflexdo sobre o sentimento se ocupa com a
observagao da afecgdo subjetiva ¢ de sua particularidade, em vez de se
aprofundar € mergulhar na coisa, na obra de arte, e assim abandonar a
subjetividade ¢ seus estados. No sentimento, no entanto, esta subjetivida-
de destituida de contetido nio s6 se mantém, mas € a coisa central, e por
isso 0s homens gostam tanto de sentir. Por isso, também, tal estudo tor-
na-se cansativo, devido 2 sua indeterminagio e vazio, como desagraddvel,
devido 2 atengdo que dedica a pequenas particularidades subjetivas.

b) Uma vez que a obra de arte ndo deve suscitar apenas sentimen-
tos em geral, mas apenas sentimentos que decorram do fato de ser ela bela
— caso contrdrio ela teria 0 mesmo objetivo da oratdria, da historiografia
¢ da edificacio religiosa, sem nenhuma diferenga especifica —, surgiu a
idéia de procurar também wum sentimento especifico do belo ¢ de encontrar
um determinado sentido para ele. Rapidamente evidenciou-se que tal sen-
tido nio ¢ um instinto cego determinado de modo inabaldvel pela natu-
reza e que em si ¢ para si jd distinguiria o belo. Deste modo, exigiu-se
uma formagio para tal sentido, sendo o sentido formado para o belo de-
nominado de gosto, que, embora seja uma capacidade de apreensio e dis-
cernimento formada para o belo, deveria continuar no modo de um sen-
timento imediato. J4 indicamos anteriormente como teorias abstratas
tentaram formar tal sentido do gosto e como ele mesmo permaneceu ex-
terior e unilateral. Na época da vigéncia daqueles pontos de vista, a criti-
ca especifica de obras de arte particulares, deficiente, por um lado, em prin-
cipios universas, tinha, por outro lado, menos a pretensio de fundamentar
um fuizo mais determinado — pois ainda ndo existiam os meios para isso —
do que de promover a formagio do gosto em geral. Esta formagio per-
maneceu, por isso, igualmente indeterminada e somente se esfor¢ava em
equipar pela reflexdo o sentimento como sentido do belo, de modo que o
belo, onde e como ele se apresentasse, pudesse ser imediatamente encon-
trado. A profundidade da coisa permaneceu inacessivel para o gosto, pois
uma tal profundidade leva em conta nio apenas o sentido e as reflexdes
abstratas, mas a completa razio e o espirito consistente, enquanto que o
gOsto apenas se reportava a superficie exterior, onde atuavam os sentimen-
tos ¢ onde se impunham principios unilaterais. £ por isso que o assim
chamado bom gosto se amedronta diante de todos os efeitos mais pro-
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fundos, silencia onde a prépria coisa vem 3 tona e desaparecem 0s aspec-
tos exteriores e secunddrios. Pois, onde as grandes paixdes e comogoes
encontram uma alma profunda, nio se trata mais de finas distingGes de
gosto e de seu comércio de varejo com particularidades. O gosto percebe
que o genius se afasta de tal dominio e, recuando ante a poténcia do mes-
mo, perde o controle da situagio e nio sabe mais o que fazer.

¢) Por isso, houve também um recuo diante da consideragio de
obras de arte que s6 tinha em vista a formagio do gosto e sé pretendia
mostrar o gosto. No lugar do homem de gosto ou do critico de arte de-
tentor de gosto surgiu o conhecedor. J4 falamos que o lado positivo do co-
nhecimento de arte é necessdrio para a reflexdo artistica, na medida em
que se refere 2 um conhecimento fundamental de todo o campo do indi-
vidual em uma obra de arte. Isso porque a obra de arte, dada a sua natu-
reza a0 mesmo tempo material e individual, nasce essencialmente de toda
espécie de condiges particulares, dentre as quais estdo especialmente a
época e o lugar de nascimento, a individualidade especifica do artista ¢,
principalmente, o nivel de aperfeigoamento técnico da arte. Para intuir e
conhecer um produto artistico de modo determinado e fundamental ¢,
mesmo, para frui-lo, ¢ imprescindivel atentar para todos estes aspectos. E
com isso que o conhecimento de arte se ocupa principalmente ¢ devemos
aceitar com gratidio tudo o que ele conquista neste campo. Mas, se tal
erudicdo se mostra essencial, ela ndo pode ser considerada como o unico
e mais valioso elemento na relagio que o espirito estabelece com uma obra
de arte e com a arte em geral. Pois o conhecimento de arte, ¢ este € seu
ponto fraco, pode prender-se ao estudo dos aspectos puramente exterio-
res, do que ¢ técnico, histérico ¢ assim por diante, e ndo perceber muita
coisa ou mesmo ignorar por completo a verdadeira natureza da obra de
arte. Ele pode, inclusive, julgar depreciativamente o valor de considera-
¢oes profundas, a0 compard-las com conhecimentos puramente positivos,
técnicos e histéricos. No entanto, se sua natureza for auténtica, o conheci-
mento de arte se volta a0 menos para principios e conhecimentos deter-
minados e para um jufzo com base no entendimento, 20 que se junta tam-
bém a apreciagio da obra de arte ¢ as mais precisas distingdes de seus
diversos aspectos, mesmo que parcialmente exteriores.
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d) Apds estas observagdes sobre os modos de consideragio, ocasio-
nados pelo fato de a obra de arte enquanto objeto propriamente sensivel
manter uma relagao essencial com o homem enquanto ser sensivel, gos-
tarfamos de tratar esse aspecto em sua relagdo mais essencial com a pré-
pria arte, a saber: a) de um lado, tendo em vista a obra de arte como ob-
jeto; b) de outro lado, tendo em vista a subjetividade do artista, seu génio,
talento e assim por diante sem entrar, contudo, na questio do que pode,
neste contexto, provir apenas do conhecimento da arte em seu conceito
universal. Pois aqui ainda n3o nos encontramos verdadeiramente em fun-
damento e territdrio cientificos; estamos apenas no imbito de reflex6es
exteriores.

a) A obra de arte decerto se oferece para a apreensio sensivel. Ela €
apresentada para a apreensio <Empfindung> sensivel, exterior ou interi-
or, para a intuig3o e representagao sensiveis, tal como a natureza exterior

_que nos rodeia ou como nossa prépria natureza sensivel interior. Mesmo

uma fala, por exemplo, pode dirigir-se para o sentimento € a representa-
¢do sensiveis. Ndo obstante, a obra de arte enquanto objeto sensivel, nio
¢ apenas para a apreensdo semsével, mas a natureza de sua posigdo ¢ tal que
ela, enquanto sensivel, é a0 mesmo tempo essencial para o espérito. Este
deve ser afetado por ela e nela encontrar alguma satisfagio.

Esta determinagio da obra de arte esclarece imediatamente que ela
nio deve ser de nenhum modo um produto natural e ter vitalidade natu-
ral segundo seu lado natural, mesmo que o produto natural seja menos
ou mais valorizado do que a mera obra de arte, como se costuma dizer
em sentido depreciativo.

Isto porque o sensivel da obra de arte somente deve possuir exis-
téncia na medida em que existe para o espirito do homem, mas nao na
medida em que existe independente, por si, como sensivel.

Se considerarmos mais atentamente de que modo o sensivel estd
presente para o homem, entio constataremos que o sensivel pode relacio-
nar-se de diferentes modos com o espirito.

ao) A pior apreensio, a maneira menos adequada para o espirito, é
a apreensido meramente sensivel. Ela consiste primeiramente no mero ver,
escutar, tocar e assim por diante, que podem ser exercitados nas horas de
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distensio espiritual ou mesmo, para muitos, constituir de modo geral um
passatempo como quando se caminha ao léu sem pensar em nada ¢ ape-
nas se escuta algo aqui e ali, se olha para cd e para l4 € assim por diante.
O espirito ndo se limita 4 mera apreensdo das coisas externas por meio da
visio e do ouvido, ele as transforma para o seu interior; o interior que de
inicio ainda € de fato impulsionado na Forma da sensibilidade a se rea-
lizar nas coisas, relacionando-se com elas na Forma do desejo. Nesta rela-
¢io de desejo com o mundo exterior, o homem, enquanto ser sensivel par-
ticular, se coloca diante de coisas igualmente particulares; nio se volta a
elas no sentido de um ser pensante que possui determinagdes universais,
mas relaciona-se de acordo com seus impulsos e interesses particulares
com os objetos igualmente particulares. E assim neles se mantém, ao
consumi-los, empregd-los e sacrificd-los para obter sua prépria satisfacdo.
Nesta relagio negativa, o desejo requer para si nio apenas a aparéncia su-
perficial das coisas externas, mas elas mesmas em sua existéncia sensivel
concreta. O desejo ndo se satisfaria com meras pinturas da madeira que
necessita ou com a pintura dos animais que anseia consumir. Do mesmo
modo, o desejo nio pode deixar o objeto subsistir em sua liberdade, pois
seu impulso o impele a suprimir igualmente esta autonomia e liberdade
das coisas externas, ¢ a mostrar que elas estio af apenas para serem
destruidas e utilizadas. Ao mesmo tempo, porém, O sujeito, ao ser presa
de interesses particulares limitados e negativos, também nio ¢ em si li-
vre, pois ndo ¢ determinado pela universalidade e racionalidade essenciais
de sua vontade. Ele também ndo ¢ livre em relagdo a0 mundo exterior,
pois o desejo permanece essencialmente determinado pelas coisas e a elas
referido.

O homem nZo mantém com a obra de arte semelhante relagio ba-
seada no desejo. Ele permite que ela exista livremente para si como obje-
to, € se relaciona com ela nio segundo o desejo, mas sim como se fosse

um objeto existente apenas para o lado tedrico do espirito. Por isso, a obra

de arte, embora possua existéncia sensivel, ndo necessita de uma existén-
cia sens{vel-concreta e de uma vitalidade natural. Alids, nem mesmo pode
ficar presa a este solo, na medida em que deve satisfazer apenas interesses
espirituais e excluir de si todos os desejos. Também por esta razio o de-
sejo prdtico considera as coisas naturais particulares orgéinicas ¢ inorgi-
nicas superiores as obras de arte, pois podem lhe ser tteis, ao contrario
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destas que se revelam intteis e somente podem ser fruidas por outras For-
mas do espiTrito.

BB) Diante da intuigdo particular sensivel ¢ do desejo pritico, uma
segunda maneira na qual o dado presente no exterior pode ser para o es-
pirito € a pura relag3o tedrica com a inteligéncia. A reflexdo tedrica sobre
as coisas nio tem interesse em consumi-las em sua particularidade, nem
em satisfazer-se ¢ manter-se sensivelmente por seu intermédio. Interessa-
lhe conhecé-las em sua universalidade, encontrar sua esséncia e lei inte-
rior e em apreendé-las conforme seu conceito. Por conseguinte, o inte-
resse tedrico deixa as coisas particulares como sio e recua diante delas
como sensiveis particulares, uma vez que nio ¢ este aspecto particular sen-
sivel que a consideragio da inteligéncia busca. Pois a inteligéncia racional
nao pertence, como os desejos, a0 sujeito particular enquanto tal, mas so-
mente a0 particular como imediatamente universal em si. Na medida em
que o homem se relaciona com as coisas segundo esta universalidade, ¢ a
sua razdo universal que busca propriamente encontrar a si prépria na na-
tureza. Por meio disso, 0 homem busca restabelecer a esséncia interior das
coisas que a existéncia sensivel nio pode imediatamente mostrar, embora
esta constitua seu fundamento. Assim como nio tem nada em comum
com os impulsos dos desejos apenas préticos, a arte também nio com-
partilha do interesse tedrico na Forma cientifica, cuja satisfagdo ¢ tarefa
da ciéncin. Esta pode, na verdade, partir do sensivel em sua singularidade
e possuir, em seguida, uma concepgio de como este elemento singular
existe imediatamente em sua cor, forma, grandeza particular e assim por
diante. Contudo, tomado isoladamente, este elemento sensivel enquanto
tal ndo tem entio nenhuma outra relagio com o espirito, pois a inteli-
géncia se dirige para o que é universal, para a lei, 0 pensamento e o con-
ceito do objeto. Ela ndo somente abandona o objeto em sua particulari-
dade imediata; mas o transforma interiormente de um sensivel concreto
em algo abstrato, algo pensado e, por conseguinte, faz do objeto algo de
essencialmente diferente do que ele era em seu aparecer sensivel. O inte-
resse artistico, diferentemente da ciéncia, nio age desta forma. Como a
obra de arte € um objeto exterior que se manifesta numa determinagao
imediata e singularidade sensivel, segundo a cor, 2 forma, o som ou a in-
twigdo particular e assim por diante, a reflexdo sobre arte nio pode trans-
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cender a objetividade imediata que lhe € oferecida e querer captar 0 con-
ceito desta objetividade como conceito universal, como faz a ciéncia.

O interesse artistico se distingue do interesse prético do desejo pelo
fato de deixar seu objeto subsistir livremente em si, enquanto o desejo o
destréi a0 colocd-lo a seu servico. Em contrapartida, a consideragao ar-
tistica se distingue de modo inverso da consideragao teérica da inteligén-
cia cientifica, dado que se interessa pelo objeto em sua existéncia particu-
lar e ndo age para transformé-lo em seu pensamento e conceito universais.

vy) Destas observagbes decorre que o sensivel decerto tem de estar
presente na obra de arte, mas somente deve aparecer cOmo superficie €
aparéncia do sensivel. Pois, o espirito ndo busca no sensivel da obra de
arte nem a materialidade <Mazeriatur> concreta — a interna completude
¢ expansio empfricas do organismo que o desejo requer —, nem O pensa-
mento universal apenas ideal. O que ele quer é presenca sensivel que,
mesmo devendo permanecer sensivel, seja igualmente libertada do esque-
leto de sua mera materialidade <Materialitit>. O sensivel na obra de arte
foi elevado 3 mera aparéncia em comparagio com a existéncia imediata
das coisas naturais e a obra de arte se situa no eio, entre a sensibilidade
imediata ¢ o pensamento ideal. Ela #inda ndo ¢ puro pensamento, mas
apesar da sua sensibilidade, também nao ¢é mais mera existéncia material,
como pedras, plantas e vida orgdnica. O sensivel na obra de arte jd € ele
mesmo um ideal <ideeles> que, contudo, por nio ser o ideal <zdeeles>
do pensamento, ainda existe externamente como coisa. Esta aparéncia do
sensivel se apresenta externamente para o espirito como a forma, o as-
pecto ou o som das coisas, isso quando ele permite que 0s objetos sejam
liviemente sem, contudo, descer 4 sua interioridade essencial, pois assim
cessariam completamente de existir para ele como particulares e exterio-
res. Em vista disso, o sensivel da arte somente se relaciona com 0s dois
sentidos tedricos da visido e da audicio, enquanto que o olfato, o paladar e
o tato ficam excluidos da obra de arte. Pois o olfato, o paladar ¢ o tato
tém a ver com o que é material enquanto tal e com suas qualidades sensi-
veis imediatas. O olfato tem a ver com a volatizagio material através do
ar, o paladar com a dissolugdo material dos objetos € o tato com o calor,
o frio, o liso e assim por diante. Por esta razio estes sentidos nao podem
relacionar-se com os objetos da arte, que devem manter-se na sua integri-

CaperNos DE TrADUGAO, n. 1, DF/usp, 1997. 55

dade real e nio permitir somente uma relagio sensivel. Nao ¢ o belo da
arte que agrada a estes sentidos. Por isso, a arte produz intencionalmente
a partir do sensivel apenas um mundo de sombras de formas, sons ¢ vi-
sbes € ndo se deve pensar que é por mera impoténcia ou limitagio que o
homem sabe apenas apresentar uma superficie do sensivel e esquemas
quando cria obras de arte. Pois, estas formas e sons sensiveis nao se apre-
sentam na arte em vista deles mesmos e de sua forma imediata, mas com
o fim de garantir, nesta forma, satisfagdo para interesses espirituais supe-
riores, dado que possuem a capacidade de produzir para todas as
profundezas da consciéncia uma ressondncia € um eco no espirito. E nes-
te sentido que o sensivel & espiritualizado na arte, uma vez que o espiritual
nela surge como sensibilizado.

B) Justamente por isso um produto da arte existe apenas na medida
em que realizou sua passagem pelo espirito e originou-se da atividade pro-
dutora espiritual. Isto nos leva a outra pergunta que precisamos respon-
der: como o lado sensivel necessdrio 4 arte € ativo no artista como sub-
jetividade produtora? - Este modo de produ¢io contém em si, como
atividade subjetiva, exatamente as mesmas determinagdes que anterior-
mente encontramos objetivamente na obra de arte. Ele deve ser atividade
espiritual que, no entanto, simultaneamente possui em si 0 momento da
sensibilidade e da imediatez. Por um lado, esta atividade n3o ¢ somente
trabalho mecinico, como mera habilidade inconsciente no manejo sensi-
vel, nem atividade formal segundo regras fixas a serem aprendidas. Por
outro lado, ela também nio ¢ uma produgio cientifica, que passa do sen-
svel para representagdes ¢ pensamentos abstratos ou opera totalmente no
elemento do puro pensamento. Pelo contrdrio, os aspectos espiritual e
sensivel devem ser uma sé coisa na produgio artistica. Assim, alguém po-
deria querer adotar o seguinte procedimento nas produgdes poéticas: que
se conceba previamente, na forma de pensamentos prosaicos, o que de-
verd ser exposto, para s6 entdo apresentd-los em imagens, rimas € assim
por diante, de tal modo que o imagético, como mero enfeite e adorno,
somente é agregado i reflexdes abstratas. Tal procedimento somente
produziria poesia ruim, pois aqui estaria atuando como atividade separa-
da o que na produgio sé tem valor em sua unidade indivisa. Este produ-
zir auténtico, por outro lado, constitui a atividade da fantasia artistica.
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Ela € a racionalidade que, como espirito, somente é na medida em que
impele ativamente para a consciéncia, mesmo que primeiramente €xpo-
nha o que traz em si na Forma sensivel. Esta atividade tem assim conteu-
do <Gehalr> espiritual, mas que € figurado sensivelmente, porque
somente neste modo sensfvel pode tornd-lo consciente. Podemos com-
pard-la com o modo de agir de um homem experiente, espirituoso e inte-
ligente que, embora conhega profundamente a vida, a substdncia comum
a todos os homens, aquilo que os move e os domina, noO entanto, nem
submete estes conhecimentos, para si préprios, a regras gerais, nem sabe
explicité-los aos outros por meio de reflexdes universais; antes, o que ocu-
pa sua consciéncia é esclarecido, para si préprio e para os outros, sempre
através de casos particulares, efetivos ou inventados, em exemplos ade-
quados e assim por diante. Pois para sua representagio tudo se configura
em imagens concretas, determinadas segundo o tempo € O espago, as quais
nio podem faltar os nomes e uma porgio de outras circunstincias exteri-
ores. Tal tipo de imaginagdo baseia-se antes na meméria de situagdes e
experiéncias vividas, ao invés de ser por si mesma criativa. A memoria
guarda e renova a singularidade e o aspecto exterior da ocorréncia de tais
fatos, assim como todas as suas circunstincias, € nao permite, em
contrapartida, que a universalidade se imponha por conta prépria. A fan-
tasia artistica produtiva, porém, ¢ a fantasia de um grande espirito e de
um grande 4nimo, ¢ o conceber ¢ criar representagdes e figuragSes, mais
precisamente, figuragdes dos mais profundos e universais interesses hu-
manos numa exposi¢io imagética totalmente determinada e sensivel. Se-
gue-se imediatamente que a fantasia, por um lado, repousa decerto num
dom natural, no talento em geral, porque seu produzir precisa da sensibi-
lidade. Fala-se também de talentos cientificos, mas as ciéncias pressupdem
apenas a aptiddo universal para o pensamento que, em vez de se compor-
tar de um modo natural como a fantasia, abstrai precisamente de toda ati-
vidade natural. Assim, pode-se dizer com mais razao que nio hd um ta-
lento cientifico especifico, no sentido de um ero dom natural. A fantasia,
pelo contrdrio, possui um modo de produgio a0 mesmo tempo instin-
tivo, na medida em que o imagético e a sensibilidade essenciais da obra
de arte devem estar subjetivamente presentes no artista como dom ¢ im-
pulso naturais; como agir inconsciente deve também pertencer ao lado
natural do homem. E claro que a capacidade natural ndo constitui a tota-
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lidade do talento ¢ do génio, uma vez que a produgdo artistica ¢ igual-
mente de tipo espiritual e autoconsciente, antes a espiritualidade deve ape-
nas, em geral, conter em si um momento da formagéo e configuragio na-
turais. E por isso que todos podem, em maior ou menor grau, fazer arte,
mas para alcangar o ponto em que a arte verdadeiraménte comega ¢ ne-
cessdrio talento artistico inato. C : 3

Na maior parte das vezes tal talento enquanto disposigao natural jd
se anuncia na precoce juventude e se revela numa ansiedade turbulenta —
viva e ativamente — para dar forma de modo imediato a um material sen-
sivel determinado, e em considerar esse tipo de expressio e comunicagao
como o Unico ou como o principal € o mais adequado. E assim, também
a habilidade técnica precoce, quando € exercitada até certo ponto sem es-
forco, ¢ um sinal de talento inato. Para o escultor tudo se transforma em
formas e desde muito cedo ele apanha a argila para dar-lhe forma. As re-
presentagbes de tais talentos, o que os move e estimula internamente, se
torna logo figura, desenho, melodia ou poema. '

y) Finalmente, em terceiro lugar, na arte o contesdo, em certo senti-
do, também ¢ retirado do sensivel e da natureza. Ou, em todo caso, mes-
mo quando o contetido também ¢ de tipo espiritual, este apenas estard
habilitado quando o espiritual, como nas relagdes humanas, for exposto
na forma dos fendmenos exteriormente reais.

3. Finalidade da arte

Perguntamos, pois, qual o interesse, a finalidade que o homem se
propde na produgio de tal contetido na Forma de obras de arte. Este foi
o terceiro ponto de vista que estabelecemos com relagao a obra de arte,
cuja discussao pormenorizada nos conduzird finalmente ao verdadeiro
conceito da prépria arte.

Se neste contexto langarmos um olhar sobre a consciéncia comum,
sua concep¢do mais corriqueira que nos pode ocorrer € a que se refere ao

a) principio da imitagdo da natureza. Segundo esta opinido, a imi-
tacao enquanto habilidade de reproduzir ficlmente as configuragdes na-
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turais, tal como existem, deve constituir a finalidade essencial da arte ¢ 0
sucesso desta representagio <Darstellung> correspondente a natureza
deve proporcionar a satisfagio plena.

o) Nesta determinagio se encontra inicialmente apenas a finalidade
inteiramente formal: que o homem faga pela segunda vez, na medida em
que o permitam os seus meios, 0 que jé estd no mundo exterior € assim
como esta nele. Esta repetiio, porém, pode ser imediatamente vista como
um o) esforqo supérfluo, pois j4 temos diante de nds o que as pinturas,
encenagdes teatrais ¢ assim por diante expdem imitando, a saber, animais,
cenas naturais e acontecimentos humanos que tem lugar em nossos jar-
dins, na prépria casa ou no circulo mais estreito ou mais amplo de nossas
relagGes. E, mais precisamente, este esforgo supérfluo pode até ser consi-
derado como um jogo presungoso que BP) fica aquém da natureza. Pois,
a arte € limitada em seus meios de exposi¢io e pode produzir apenas ilu-
s6es unilaterais, como por exemplo, s6 pode produzir a aparéncia da
efetividade para #m sentido e quando se restringe 3 finalidade formal da
mera imitagio, oferece de fato apenas a dissimulagdo da vida em vez da
vitalidade efetiva em geral. E notdrio que os turcos, enquanto maometa-
nos, nio toleram pinturas, reprodugdes da figura humana e assim por di-
ante. Quando James Bruce(9), em sua viagem a Abissinia, mostrou pin-
turas de peixes a um turco, deixou-o imediatamente perplexo, mas logo
em seguida recebeu a resposta: “Se este peixe no dia do Juizo final se le-
vantar contra vocé e disser que ganhou um corpo, mas nio uma alma viva,
como vocé vai se justificar perante esta acusagio?”. Na Suna()) 1é-se que
também o profeta ji havia dito para as duas mulheres Ommi Habila e
Ommi Selma que lhe contaram acerca de imagens em igrejas etiopes: “Es-
tas imagens vio acusar seu criador no dia do Jufzo”. - De fato, hd igual-
mente exemplos de reprodugio perfeitamente iluséria. As uvas pintadas
por Zéuxis foram consideradas, desde antigamente, como triunfo da arte
¢, 20 mesmo tempo, como triunfo do principio da imita¢3o da natureza,
pois pombas vivas as teriam picado. Poderfamos acrescentar a este exem-

10. James Bruce, 1730-1794, explorador inglés.
11. Preceitos religiosos dos sunitas.
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plo antigo outro mais recente, o de Biittner(12), sobre o macaco que roeu
um besouro retratado em Divertimentos com insetos [1741 e ss.] de
Rosel13) que, apesar de ter deste modo estragado o mais belo exemplar
da obra valiosa, foi imediatamente perdoado por seu dono, pois forneceu
uma prova da exatiddo da reprodugdo. Com esses € outros exemplos de-
vemos, entretanto, a0 menos perceber que, em vez de louvar obras de arte
porque enganaram #nclusive pombas e macacos, justamente devem apenas
ser censurados aqueles que pensam elevar a obra de arte quando lhe pre-
dizem como fim Gltimo e supremo um efeito tdo mesquinho. No conjun-
to, podemos dizer que, por meio da mera imitag3o, a arte nao poderd sub-
sistir na competi¢do com a natureza, mas serd semelhante a um verme que
empreende a persegui¢io de um elefante. — yy) Diante de tal fracasso sem-
pre relativo da imitagdo perante o modelo da natureza, nada mais resta
como finalidade sen3o o prazer no artificio <Kunststiick>, de produzir
algo semelhante A natureza. E certamente o homem pode se alegrar de
também produzir o que j4 existe por meio de seu préprio trabalho, habi-
lidade e persisténcia. No entanto, quanto mais a reprodugio for parecida
com o modelo natural tio mais rapidamente esta alegria e admiragio tam-
bém se tornardo por si mesmas geladas e frias ou se transformario em
tédio e antipatia. J4 se falou com espirito sobre retratos que se parecem
tanto com o retratado que chegam a ser repugnantes. Kant cita um outro
exemplo em relagdo a este prazer no imitado enquanto tal, a saber, que
logo estamos fartos com uma pessoa que sabe imitar perfeitamente o can-
to do rouxinol — e hd quem realmente o faga —, e t3o logo descobrimos
que o autor é uma pessoa, imediatamente ficamos enfastiados com tal can-
to. Reconhecemos nisso nada mais do que um artificio <Kunststiick>, que
nio € producio livre da natureza nem uma obra de arte <Kunstwerk>;
pois esperamos da livre forga produtiva do homem algo ainda bem di-
ferente de tal musica, a qual nos interessa apenas quando sem nenhuma
inten¢do, como o canto do rouxinol, é semelhante a0 tom da sensagio
<Empfindung> humana e brota de uma vida <Lebendigkeit> peculiar.
Em geral, essa alegria decorrente da habilidade de imitar nio pode deixar

12. Christian Wilhelm Biittner, 1716-1801, cientista natural.
13. August Johann Rosel von Rosenhof, 1705-1759, zodlogo e pintor.
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de ser sempre limitada e convém mais a0 homem alegrar-se com aquilo
que produz a partir de si mesmo. Neste sentido, a descoberta de qualquer
obra técnica insignificante tem valor mais alto € 0 homem pode orgulhar-
se mais de ter descoberto o martelo, o prego e assim por diante do que
produzir artificios por meio da imitag3o. Pois a esta competigao abstrata-
mente imitativa devemos comparar o artificio de alguém que, sem errar,
aprendeu a langar ervilhas por um pequeno orificio. Tal homem se apre-
sentou com esta habilidade para Alexandre e este o presenteou com um
alqueire de ervilhas como recompensa por esta arte inutil e sem conteido
<Gehalt>.

B) Além disso, na medida em que o principio da imitagdo ¢ total-
mente formal, quando transformado em finalidade desaparece o préprio
belo objetivo. Pois ndo se trata mais de saber como se constitui o g#¢ deve
ser imitado, mas somente de que seja imitado corretamente. O objeto € o
conteudo do belo sdo vistos como completamente indiferentes. Se fala-
mos da diferenga entre o belo e o feio em animais, pessoas, locais e carac-
teres, essa diferenca para aquele principio permanece como algo que nio
pertence propriamente a arte, para a qual resta apenas a imitagio abstra-
ta. Assim, no que diz respeito a escolha dos objetos e sua diferenca entre
beleza e feidra junto a mencionada deficiéncia de um critério para as For-
mas infinitas da natureza, a tltima palavra sé pode ser dada pelo gosto sub-
Jetivo, que nao se submete a regras nem pode ser discutido. Com efeito,
se na escolha dos objetos a serem expostos partimos do que os homens
acham belo ou feio e por isso digno de ser imitado pela arte, se partimos
de seu gosto, permanecem abertos todos os dmbitos de objetos da natu-
reza, sendo que os apaixonados por cada um deles nio os abandonario
facilmente. Assim, se entre os homens acontece que nem todo marido
acha sua mulher bela, todo noivo julga bela a sua noiva — e até mesmo
exclusivamente bela; e € uma sorte para as duas partes que o gosto sub-
jetivo ndo tenha nenhuma regra rigorosa para esta beleza. Se deixarmos
os individuos singulares € seu gosto contingente completamente de lado
e observarmos o gosto das nagies, veremos que também este ¢ da maior
heterogeneidade e oposigdo. Quantas vezes jd nio ouvimos falar que uma
beleza européia ird desagradar um chinés ou mesmo um Hotentote, dado
que o chinés possui um conceito de beleza totalmente diferente daquele
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do negro e que o conceito deste ¢, por sua vez, diferente do conceito eu-
ropeu de beleza e assim por diante? Alids, se observarmos <betrachten>
as obras de arte daqueles povos nio europeus, suas imagens de deuses,
por exemplo, que nasceram de sua fantasia como venerdveis e sublimes,
podem aparecer para nés como os mais monstruosos {dolos e sua musica
pode soar aos nossos ouvidos como a mais horrivel, do mesmo modo que
eles poderdo achar nossas esculturas, pinturas ¢ musicas insignificantes ou
feias.

¥) Mas, se fizermos abstragao de um principio objetivo para a arte,
se o belo deve continuar repousando sobre o gosto subjetivo e particular,
perceberemos, ainda assim, por parte da prépria arte, que a imitagdo da
natureza, mesmo que parega ser um principio universal e, na verdade, um
principio defendido por grande autoridade, pelo menos nesta Forma ge-
ral e inteiramente abstrata nao pode ser aceita. Se atentarmos, pois, para
as diferentes artes, imediatamente admitiremos que, embora a pintura € a
escultura exponham objetos que sejam semelhantes aos naturais ou ex-
traiam seu tipo essencialmente da natureza, em contrapartida, nem as
obras da arquitetura, que também faz parte das artes belas, € muito me-
nos as da poesia, na medida em que estas nao se limitam a mera descri-
30, podem ser chamadas de imitagGes da natureza. E se quiséssemos man-
ter a validade deste ponto de vista para os vltimos exemplos serfamos
forgados a fazer grandes rodeios, pois precisarfamos condicionar o enun-
ciado de vdrias maneiras e pelo menos reduzir a assim chamada verdade a
verossimilhanga. No entanto, com a verossimilhanga surgiria novamente
uma grande dificuldade na determinagio do que é e do que nio ¢
verossimilhante ¢, além disso, nio irfamos querer € nem serfamos capa-
zes de excluir da poesia as invengbes totalmente arbitrdrias e completa-
mente fantdsticas.

Portanto, a finalidade da arte deve residir ainda em algo distinto da
mera imita¢do formal do que estd diante de nds, pois esta imitagio em
todos os casos sé traz a luz artificios <Kunststiicke> técnicos, mas niao
obras de arte <Kunstwerke>. Um momento essencial na obra de arte resi-
de decerto no fato de ter como fundamento a configuragio natural, dado
que suas manifestagbes <darstellt> tem a Forma do fenémeno exterior
e, assim, também a0 mesmo tempo natural. Para a pintura, por exemplo,
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um estudo importante consiste em conhecer detalhadamente e imitar as
cores em suas muituas relacbes, os efeitos de luz, reflexos € assim por dian-
te, como também as Formas e configuragdes dos objetos até em suas mi-
nimas nuancas. A este respeito também se restabeleceu, pois, principal-
mente em época recente, o principio da imitagdo da natureza ¢ da
naturalidade em geral, a fim de reconduzir a arte da fraqueza e nebulosi-
dade na qual tinha decaido para o vigor e certeza da natureza ou, por ou-
tro lado, a fim de que se recorresse 4 conseqiiéncia em si s6lida, regular e
imediata da natureza contra o que é convencional e feito apenas arbitraria-
mente, isto &, tanto falta de arte <Kunstlose> quanto de natureza <Natur-
lose> € que levou a arte a se perder. Embora segundo certo ponto de vis-
ta este esforgo seja correto, a exigéncia de naturalidade enquanto tal ndo
¢, porém, o substancial e primordial que fundamenta a arte; portanto,
mesmo que o aparecer exterior em sua naturalidade constitua uma deter-
minacio essencial, a naturalidade existente nio € a 7ggra da arte ¢ nem a
mera imitacdo dos fendmenos exteriores enquanto exteriores nio € a fi-
nalidade da arte. -

b) Conseqilentemente, pergunta-se: qual é afinal o contesdo da arte
e por que este contetido deve ser representado <darzustellen>? A este res-
peito surge em nossa consciéncia a opinido comum que afirma como ta-
refa e finalidade da arte trazer ao nosso sentido, a0 NOsso sentimento ¢
entusiasmo tudo o que possui um lugar no espirito humano. A arte deve
efetivar em nds aquele conhecido enunciado: “Nibil humani a me alienum
puto”(14). - Sua finalidade ¢é assim expressa: despertar e avivar as impres-
sdes <Gefiiblen>, as inclinagdes ¢ paixSes adormecidas de zodo tipo; pre-
encher o coragdo; permitir que os homens possam sentir — desenvolvido
ou nio — tudo o que o 4nimo humano possa ter, experimentar e produzir
em seu ser mais intimo e secreto; permitir que os homens possam sentir
0 que pode mover ¢ excitar o peito humano em sua profundidade ¢ em
suas multiplas possibilidades e aspectos; oferecer para o prazer dos senti-
mentos <Gefiihle> e da intuigdo o que o espirito possui de essencial e de
superior em seu pensamento e na idéia, a saber, a magnificéncia do no-

14. “Nada do que ¢ humano considero alheio 2 mim.” (N. T.).
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bre, do eterno e do verdadeiro; igualmente, tornar apreensivel o infortd-
nio ¢ a miséria, 0 mal ¢ o crime; ensinar a conhecer intimamente tudo o
que ¢ horrivel e horripilante assim como o que € prazeroso e feliz; ¢ por
fim, deixar a fantasia livre no jogo ocioso da imaginagio assim como dei-
xar as intui¢des e sentimentos sensivelmente excitantes se regalarem num
encanto sedutor. A arte deve, por um lado, agarrar esta riqueza onipre-
sente do conteddo para completar a experiéncia natural de nossa existén-
cia exterior; por outro lado, deve excitar aquelas paixdes em geral para
que as experiéncias da vida ndo nos deixem insensiveis ¢ entdo possamos
alcangar a predisposigao para todos os fendmenos. Mas tal excitagao nes-
te 4mbito ndo se d4 pela prépria experiéncia efetiva, € sim apenas por sua
aparéncia, uma vez que a arte coloca ilusoriamente suas produgées no lu-
gar da efetividade. A possibilidade desta ilusdo por meio da aparéncia da
arte reside na necessidade de toda efetividade no homem passar pelo
medinm da intui¢io e da representagio, sendo que apenas por meio deste
medium penetra no 4nimo e na vontade. Aqui, pois, € indiferente se a efe-
tividade exterior imediata recorre a ele ou se isso ocorre por meio de um
outro caminho, a saber, mediante imagens, sinais e representagoes, que
possuem em si o contetido da efetividade € o representam <darstellen>.
O ser humano pode representar coisas que no sio efetivas como se o fos-
sem. Se uma situagio, uma relagio e qualquer contetido da vida em geral
sdo trazidos a nds pela efetividade exterior ou apenas pela aparéncia dela:
para o nosso 4nimo ¢ indiferente, a fim de nos afligir e alegrar, nos co-
mover e abalar segundo a esséncia de tal contelido <Gebait> assim como
fazer com que nos atravessem os sentimentos <Gefihle> e as paixdes de
6dio, de célera, de compaixdo, de angustia, de medo, de amor, de aten-
¢do ¢ de admiragio, de honra e de gléria.

Este despertar de todos os sentimentos em nds, a passagem de nos-
so 4nimo por todos os contetidos da vida ¢ a efetivagdo de todos estes
movimentos interiores por meio de uma presenga exterior apenas ilusé-
ria é o que principalmente se considera neste contexto como o poder es-
pecifico e caracteristico da arte.

Mas, na medida em que a arte deve possuir a determinagio de por
este modo gravar coisas boas € ruins no 4nimo € na representagio, forti-
ficar para o que ¢ mais nobre e dissuadir os sentimentos <Gefi#hlen> de
prazer os mais sensiveis e egoistas, estabeleceu-se para ela apenas uma ta-
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refa totalmente formal e, na auséncia de uma finalidade por si sélida, ela
apenas fornece a Forma vazia para todo tipo possivel de contetdo
<Inhalt> e conteddo <Gehalt>.

c) Com efeito, a arte também possui este lado formal de poder co-
locar diante da intui¢io e dos sentimentos todas as matérias possiveis e
adornd-las, assim como o pensamento racional <rdsonierende Gedanke>
é capaz de trabalhar igualmente todos os objetos ¢ modos de ag@o possi-
veis e prové-los com fundamentos e justificagoes. Frente a esta multipli-
cidade do contetido, porém, impGe-se imediatamente a observagao de que
os diferentes sentimentos e representagdes que a arte precisa estimular e
consolidar, se entrecruzam, se contradizem e se suprimem <aufheben>
mutuamente. Deste ponto de vista, inclusive, quanto mais a arte estimula
sentimentos opostos, mais ela é apenas a ampliagao da contradigdo exis-
tente entre os sentimentos <Gefithle> e as paixdes, fazendo com que cam-
baleemos baquicamente de um lado para o outro; ou leva igualmente a
sofistica e ao ceticismo, como o raciocinar <Rdisonnement>. Por isso, esta
multiplicidade da prépria matéria nos obriga a ndo nos atermos a uma
determinacio tio formal, na medida em que a racionalidade que penetra
nesta diversidade heterogénea estabelece a exigéncia de ver sair destes cle-
mentos contraditérios ainda uma finalidade superior, em si mais univer-
sal e que possa ser por ela alcangada. Também a vida dos homens em so-
ciedade e a0 Estado atribui-se o objetivo final de desenvolver e levar a
manifestacdo todas as capacidades humanas e fodas as forgas individuais
em todos os sentidos e diregdes. Mas contra um parecer tio formal surge
logo a questio de saber em qual unidade estas formagdes diversas devem
se reunir, que o&jetivo #nico devem possuir como seu conceito fundamen-
tal ¢ finalidade dltima. Assim como no conceito de Estado também no
conceito de arte surge a necessidade tanto de uma finalidade comum as
partes singulares quanto de uma finalidade substancial superior.

Enquanto tal finalidade substancial, surge 2 reflexo inicialmente a
consideragio de que a arte tem como capacidade e vocagdo suavizar a sel-
vageria dos apetites.

o) No que se refere a este primeiro parecer, deve apenas ser averi-
guado em qual lado especifico da arte reside a possibilidade de superar a
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brutalidade, domar e formar os impulsos, as inclinagdes ¢ paixdes. A bru-
talidade em geral encontra seu fundamento num egoismo direto dos im-
pulsos, os quais buscam expressa e exclusivamente apenas a satisfagao de
seus apetites. O apetite é tao mais brutal e imperioso quanto mais parti-
cular e limitado for, pois assim apodera-se de todo 0 homem, de tal modo
que o homem nio possui mais o poder de, enquanto ser universal, ser
para si e se separar desta determinagdo. E quando neste caso o homem
também afirma: “A paixdo é mais forte do que eu”, o eu abstrato estd, na
verdade, para a consciéncia, separado da paixdo particular, mas isso ape-
nas de modo formal, j§ que com esta separagdo apenas ¢ dito que frente a
violéncia da paixdo o eu enquanto universalidade nio entra, de fato, em
consideragio. A selvageria da paixdo consiste, pois, na unidade do eu en-
quanto universalidade com o contetido limitado de seus apetites, de tal
modo que o homem ndo possui mais nenhuma vontade fora desta paixdo
singular. A arte j4 suaviza tal brutalidade ¢ forga indomita das paixes
quando expde para o homem o que ele sente € faz em tal estado. E mes-
mo que a arte se limitasse a apresentar para a intuigdo pinturas de pai-
x0es, que tivesse que inclusive aduld-la, nisso jd residiria uma forga de
suavizagio, j4 que por meio disso o homem pelo menos tomaria conscién-
cia do que ele ¢ imediatamente. Pois entdo o homem considera seus im-
pulsos e inclinages, e enquanto antes eles o arrebatavam irrefletidamen-
te, agora ele os vé como exteriores a si €, por estarem objetivamente a
sua frente, jd4 comega a se libertar deles. Por isso, freqiientemente pode
acontecer que o artista, tomado pela dor, suavize e enfraquega a intensi-
dade de seu préprio sentimento ao expd-lo para si mesmo. E mesmo nas
ldgrimas j4 encontramos um consolo; o ser humano que de inicio estd to-
talmente envolvido e concentrado na dor, consegue pelo menos manifes-
tar de um modo imediato o que € apenas interior. No entanto, é um ali-
vio maior expressar o interior em palavras, imagens, sons € formas. Por
esta razdo, era um bom e velho costume empregar carpideiras em casos
de morte e enterros, para manifestar intuitivamente a dor. Também por
meio de expresses de condoléncias € apresentado para o ser humano o
conteiido de seu infortinio; ao discorrer sobre o infortinio, o homem
tem de refletir sobre ele, o que o alivia. E, assim, o choro e o desabafo
s30 hd muito tempo considerados como meios de nos libertarmos do peso
opressor do desgosto ou, pelo menos, para aliviar o corag3o. A suavizagio
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da poténcia das paixdes encontra, por conseguinte, seu fundamento uni-
versal no fato de o homem se livrar do aprisionamento imediato provo-
cado por um sentimento ¢ se tornar consciente dele como algo que lhe é
exterior, com o qual ele apenas deve relacionar-se de um modo ideal. A
arte nos liberta da poténcia da sensibilidade por meio de suas representa-
¢Oes <Darstellungen> dentro da esfera sensivel. Podemos, na verdade,
tomar de diferentes maneiras a afirmagio corrente segundo a qual o ho-
mem deve manter-se numa unidade imediata com a natureza; mas tal uni-
dade em sua abstracio € justamente brutalidade e selvageria, a0 passo que
a arte dissolve esta unidade para o ser humano, o levanta com maos sua-
ves para fora desta prisdo da natureza. A ocupagio com 0s objetos da arte
permanece puramente tedrica e com isso chama a atengio primeiramente
para as representacdes <Darstellungen> artisticas em geral, e em seguida
igualmente para o significado delas, para a comparagdo com outro con-
tetido e para a abertura 4 universalidade da consideragio e seus pontos de
vista.

B) Disso se deduz de modo totalmente conseqiiente a segunda de-
terminagio que se estabeleceu para a arte como sua finalidade essencial, a
saber, a purificagio das paixdes, a instrugio e o aperfeioamento moral.
Pois a determinacio de que a arte deve refrear a brutalidade e formar as
paixbes permaneceu totalmente formal e universal, de tal modo que se
coloca novamente a questio de saber qual é o cardter especifico e 0 objetivo
essencial desta formagao. '

ao) A perspectiva da purificagio das paixdes, na verdade, sofre da
mesma deficiéncia encontrada anteriormente na suavizagiao dos desejos,
embora ressalte pelo menos mais vivamente a necessidade de uma medi-
da para as representagbes <Darstellungen> artisticas, por meio da qual
possa ser averiguada a dignidade ou ndo da arte. Esta medida € justamen-
te a eficiéncia na separagdo do puro e do impuro nas paixdes. Por isso,
ela precisa de um contetido que seja capaz de manifestar esta forga purifi-
cadora; e na medida em que a finalidade substancial da arte deve ser a
produgio de tal efeito, o conteddo purificador deve tornar-se consciente
segundo sua universalidade € essencialidade.

— e
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BB) A partir deste tiltimo ponto de vista foi definido que a finalida-
de da arte consiste na instrugdo. Por um lado, a especificidade da arte con-
siste em mover os sentimentos <Gefiible> e na satisfagio que decorre
deste mover, mesmo do medo, da compaixdo, da comogio e abalo dolo-
rosos — trata-se, portanto, da satisfagio que reside no interesse satisfeito
de sentimentos <Gefithle> e paixdes e, conseqiientemente, do compra-
zimento, diversio e deleite que sentimos com objetos artisticos, com sua
exposi¢do e efeito. Por outro lado, esta finalidade deve encontrar sua
medida mais alta apenas na instru¢do, na fabula docet €, com isso, na uti-
lidade que a obra de arte pode manifestar para o sujeito. A este respeito a
sentenca de Hordcio:

Et prodesse volunt et delectare poetae(!®)

contém de modo concentrado e em poucas palavras o que mais tarde foi
executado e trivializado em grau infinito ¢ se tornou a expressao mais su-
perficial da arte em seu aspecto mais exterior. — No que se refere a tal ins-
trucio deve-se logo perguntar se ela deve estar contida direta ou indireta-
mente, explicita ou implicitamente na obra de arte. — Tratando-se de fato
de uma finalidade universal e nio contingente, este objetivo final, junto
A espiritualidade essencial da arte, apenas pode ser ele mesmo espiritual
e, na verdade, uma existéncia nio contingente, mas em si e para si. Em
relagio 2 instrugdo, esta finalidade somente poderia consistir em tornar
consciente por meio da obra de arte um contetido <Gebalt> espiritual e
essencial em si € por si. Desta perspectiva podemos afirmar que quanto
mais alto a arte se coloca tanto mais precisa acolher em si tal conteudo e
buscar, apenas na esséncia deste contetido, a medida que permite avaliar
se o que foi expresso ¢ ou nio adequado. Com efeito, a arte foi a primei-
ra mestre dos povos.

Mas se a finalidade da instrugdo deve ser tratada como finalidade,
de tal modo que a natureza universal do contetido <Gehalt> exposto deva
surgir e ser explicitada diretamente por si como enunciado abstrato, re-
flexio prosaica e doutrina universal ¢ ndo apenas estar contida indireta ¢

15. Ars Poetica, v. 333: “aut prodesse volunt aut delectare poetae” (Os poetas que-
rem ou ser tteis ou agradaveis).
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implicitamente na configuragio artistica concreta, entio a forma sensivel
e pldstica, que justamente faz com que a obra de arte seja uma obra de
arte, se torna por meio de tal separagio apenas um acréscimo 0cioso, um
invélucro que, como mero invdlucro, € apenas uma aparéncia, que foi ex-
pressamente estabelecida como mera aparéncia. E, assim, a prépria natu-
reza da obra de arte ¢ deturpada. Pois a obra de arte deve tornar consci-
ente um contetido nio em sua universalidade enquanto tal, mas nesta
universalidade pura e simplesmente individualizada, sensivel e singular.
Se a obra de arte ndo parte deste principio, mas acentua a universalidade
como finalidade de ensinamentos abstratos, entio o elemento pldstico e
sensivel é apenas um adorno exterior ¢ supérfluo e a obra de arte ¢ algo
em si mesmo fracionado, onde a Forma e o contetido ndo aparecem mais
como amalgamados um 20 outro. A singularidade sensivel e a universali-
dade espiritual tornaram-se com isso exteriores uma a outra. — Se além
disso a finalidade da arte ¢ limitada por esta utilidade instrutiva, o outro
lado, a saber, o do comprazimento, do entretenimento € do deleite torna-
se inessencial e deve apenas ter sua substancia na utilidade do ensinamento,
que ele acompanha. Isso implica, porém, que a arte nio traz em si mes-
ma sua determinagio e finalidade tltima, mas que seu conceito reside em
algo diferente, a quem ela serve como meio. A arte € neste caso apenas
um dentre outros muitos meios que se mostram Uteis ¢ podem ser em-
pregados para a finalidade da instrugo. E assim chegamos ao limite em
que a arte precisa deixar de ser arte, deixar de ser finalidade para si mes-
ma, j4 que foi rebaixada a um mero jogo de entretenimento ou a um mero
meio de instrugao.

vy) Esta linha limitrofe se apresenta ainda mais nitidamente quan-
do, por sua vez, perguntamos por um objetivo ¢ finalidade superiores, em
vista dos quais as paixdes devem ser purificadas e os homens instruidos.
Em tempos recentes esse objetivo freqiientemente foi apresentado como
aperfeicoamento moral e foi estabelecido que arte teria como finalidade
preparar as inclinagbes ¢ impulsos para a perfeigio moral e conduzir para
este objetivo final. Esta concepgdo redne instrugo e purificagao, pois a
arte, por meio do conhecimento do bem verdadeiramente moral e, assim,
por meio da instrugdo, deve ao mesmo tempo incitar a purificagio e so-
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mente entio realizar o aperfeigoamento do ser humano enquanto sua uti-
lidade e finalidade suprema.

Quanto i relagio da arte com o aperfeigoamento moral, podemos
inicialmente afirmar o que j4 afirmamos sobre a finalidade da instrugao.
E ficil aceitar que em seu principio a arte ndo pode ter como propdsito a
imoralidade e sua promogio. Contudo, hd uma diferenga entre ter como
finalidade explicita da exposigdo a imoralidade e ndo ter como finalidade
explicita da exposi¢ao o que é moral. De toda obra de arte auténtica po-
demos tirar uma boa moral, embora isso dependa de uma explicagio e,
desse modo, de guem extrai a moral. Assim, alguém pode defender des-
crigbes as mais contrdrias 4 ética baseado no fato de que € preciso conhe-
cer 0 mal e 0 pecado para que se possa agir moralmente. Em contraparti-
da, falou-se que a representagio <Darstellung> de Maria Madalena, a bela
pecadora que depois fez peniténcia, j4 levou muita gente ao pecado, jd
que a arte faz parecer belo praticar peniténcia, e para isso ¢ preciso antes
pecar. — Mas a doutrina do melhoramento moral, apresentada de modo
conseqilente, ndo se contentard em também poder extrair uma moral da
arte; pelo contrério, ela ird querer que a doutrina moral brilhe claramen-
te como a finalidade substancial da obra de arte e, inclusive, querer ex-
pressamente apenas permitir que sejam expostos objetos, caracteres, agdes
e acontecimentos morais. Pois a arte pode escolher seus objetos, ao con-
trdrio da historiografia ou das ciéncias, para as quais a matéria € dada.

Para que se possa, segundo esta perspectiva, julgar de modo funda-
mental o parecer da finalidade moral da arte, devemos sobretudo pergun-
tar qual o ponto de vista particular da moral que ¢ pretendido por este
parecer. Observemos mais atentamente o ponto de vista da moral como
hoje no melhor sentido da palavra podemos tomd-lo e logo veremos que
seu conceito nio coincide imediatamente com o que antes se denomina-
va em geral de virtude, eticidade, honradez e assim por diante. Um ho-
mem eticamente virtuoso nio ¢ j4 por si mesmo moral. Pois a moral per-
tence a reflexido e a consciéncia determinada sobre o que € conforme a0
dever e o agir a partir desta tomada de consciéncia prévia. O dever mes-
mo ¢ a lei da vontade que 0 homem estabelece livremente a partir de si, €
ele deve decidir-se segundo este dever em vista do dever e de seu cumpri-
mento, na medida em que somente faz o bem porque adquiriu a certeza
de que isso é o bem. Mas esta lei, este dever que ¢ escolhido e seguido
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como norma pelo dever a partir de uma certeza livre e consciéncia inte-
rior, ¢ para si a universalidade abstrata da vontade, que possui sua con-
traposicdo direta na natureza, nos impulsos sensiveis, nos interesses ¢gos-
tas, nas paixdes e em tudo que, em resumo, se¢ denomina 4nimo ¢ coragao.
Nesta contraposi¢io, um lado € tratado de tal modo que anula <aufhebt>
o outro, e dado que os dois estao presentes no sujelto COMO OPOstos, este
possui a possibilidade de a partir de si decidir seguir um ou outro. Mas
tal decisdo e agdo decorrente desta decis3o somente serdo morais segun-
do este ponto de vista quando, por um lado, emanarem da livre certeza
do dever e, por outro lado, da vitdria nio apenas sobre a vontade parti-
cular, os impulsos naturais, as inclinag3es, as paixdes € assim por diante,
mas também sobre os sentimentos <Gefiikle> nobres e impulsos superio-
res. Pois a moderna concepgio moral parte da rigida contraposi¢io da
vontade em sua universalidade espiritual ¢ em sua particularidade sensi-
vel natural e nio consiste na mediagio completa destes lados opostos, mas
numa luta mitua de opostos que traz consigo a exigéncia de que os im-
pulsos em sua disputa com o dever se afastem dele.

Esta contraposi¢io nio surge, pois, apenas para a consciéncia no
4mbito limitado da agio moral, mas se distingue como uma cisdo e opo-
si¢do radicais do que é em si ¢ para si e do que ¢ realidade exterior e exis-
téncia. Tomada de modo totalmente abstrato, trata-se da contraposigio
do universal, que ¢ fixado para si contra o particular do mesmo modo
como este, por seu lado, ¢ fixado contra o universal; mais concretamente,
ela aparece na natureza como contraposiio da lei abstrata ¢ da plenitude
dos fendmenos singulares, para si também especificos. No espirito ela se
mostra no que ¢é sensivel e espiritual no homem, como a luta do espirito
contra a carne; do dever pelo dever, da lei fria com o interesse particular,
o 4nimo caloroso, as inclinagdes e propensdes sensiveis e o individual em
geral; como a dura contraposi¢ao entre a liberdade interior e a necessi-
dade da natureza exterior; além disso, como a contradigdo entre o con-
ceito morto, em si vazio, e a vitalidade completa e concreta, entre a teoria,
o pensamento subjetivo ¢ a existéncia objetiva e a experiéncia.

Estas sio contraposi¢des que ndo foram inventadas pela argtcia da
reflexdo ou pelo parecer escolar da filosofia, mas desde antigamente ocu-
param e inquietaram de Forma variada a consciéncia humana, mesmo que
tenham sido apenas apresentadas de modo mais claro pela formagéo re-
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cente e tenham sido por ela elevadas ao topo da mais dura contradigio. A
formacdo espiritual, o entendimento moderno produz no homem esta
contraposi¢io que o torna anfibio, pois ele precisa viver em dois mundos
que se contradizem, de tal sorte que a consciéncia, nesta contradigdo, tam-
bém se dirige para l4 e para cd ¢, jogada de um lado para o outro, ¢ inca-
paz de satisfazer-se por si tanto num quanto NOutro lado. Pois, por um
Jado, vemos o homem aprisionado na efetividade comum € na tempo-
ralidade terrena, oprimido pela caréncia e miséria, importunado pela na-
tureza, sufocado na matéria, nos fins sensiveis € seu prazer, dominado e
arrebatado por impulsos naturais e paixoes; por outro lado, ele se ergue
para as idéias eternas, para um reino do pensamento ¢ da liberdade, for-
nece para si enquanto vontade leis universais e determinagbes, despe o
mundo de sua efetividade viva e florescente e o redime em abstragdes, na
medida em que o espirito reivindica seu direito e sua dignidade na ilegiti-
midade e na sevicia da natureza, a quem devolve a miséria e violéncia que
dela experimentou. Mas mediante esta discrepincia entre a vida e a cons-
ciéncia apresenta-se para a formagio moderna e seu entendimento a exi-
géncia de que tal contradigdo se solucione. O entendimento, contudo, nao
consegue separar-se da solidez das contraposigoes; a solugdo para a cons-
ciéncia permanece, por isso, num mero dever <Sollen> € o presente € a
efetividade se movimentam apenas na inquieta oscilagao entre duas alter-
nativas, na busca de uma reconciliago sem encontré-la. Surge entio a
questdo se tal contraposi¢io, penetrante € universal, que nao consegue
ultrapassar o mero dever <Sollen> e o postulado da solugo, ¢ o verda-
deiro em si e para si ¢ o supremo objetivo final em geral. Se a formagao
universal incorreu em tal contradigdo, torna-se tarefa da filosofia superar
estas contraposigoes, isto ¢, mostrar que nem um em sua abstragao nem
outro em idéntica unilateralidade possuem a verdade, mas ambos se solu-
cionam por si; a verdade estd apenas na reconciliagio e mediagio de am-
bos e esta mediacio nio é uma mera exigéncia, mas o que em si ¢ para si
estd realizado <Vbllbrachte> e o que constantemente se realiza <Vollbrin-
gende>. Este conhecimento coincide imediatamente com a Crenca e von-
tade espontineos, que justamente tem constantemente esta contraposigao
solucionada na representagio ¢ a estabelecem e realizam para si como fi-
nalidade na acdo. A filosofia apenas fornece o conhecimento pensante da
esséncia da contraposi¢io, na medida em que mostra que a verdade € ape-
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nas sua solugio e, na verdade, nio no sentido de que a contraposigao e
seus lados #ndo estio na reconciliagdo, mas que estio nela.

Na medida em que o fim dltimo, o aperfeigoamento moral, apon-
tou para um ponto de vista superior, necessitamos também reclamd-lo
para a arte. Por meio disso, suprime-se imediatamente a falsa posi¢io da
qual jd falamos, de que a arte, como meio para fins morais e objetivos
morais tltimos do mundo em geral, deve servir pela instru¢io e pelo aper-
feicoamento e ter, assim, seus fins substanciais nio em si, mas num outro
clemento. Se mesmo assim ainda continuamos falando de um objetivo fi-
nal, devemos afastar da questio de uma finalidade a concepgao equivoca-
da que insiste na significa¢io acesséria por uma utilidade. O equivoco re-
side aqui no fato de a obra de arte ter de, desse modo, se referir 2 outra
coisa, que se estabelece para a consciéncia como o essencial € o que tem
de ser <Setmnsollende>, de tal modo que a obra de arte somente tem vali-
dade como um instrumento util para a realizagdo deste fim, vdlido de
modo auténomo por si mesmo e exterior ao ambito artistico. Contra isso
deve ser afirmado que a obra de arte deve revelar a verdade na Forma da
configuragio artistica sensivel, isto é, ela é chamada a expor aquela con-
traposigao reconciliada e, com isso, possui seu fim ultimo em si, nesta ex-
posi¢io e revelagdo mesmas. Pois outros fins como a instrugao, a purifi-
cagio, o aperfeigoamento, a aquisi¢do de dinheiro e a aspiragio a fama ¢
4 honra nio interessam 2 obra de arte enquanto tal € nio determinam seu
conceito.

Dedugdo historica do verdadeiro conceito da arte

Devemos apreender o conceito da arte em sua necessidade interna
a partir do ponto de vista em que cessa a consideragio reflexiva, uma vez
que 2 atengio e o conhecimento verdadeiros da arte também partiram his-
toricamente desta Gtica. Pois aquela contraposi¢io mencionada anterior-
mente impds-se ndo apenas no seio da formagio da reflexao em geral, mas
igualmente na filosofia enquanto tal, ¢ somente depois que esta soube su-
perar de modo fundamental esta oposigio, ela atingiu seu auténtico con-
ceito como também o conceito da natureza e da arte.
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Deste modo, este ponto de vista significa o reavivamento da filoso-
fia em geral, como também da ciéncia da arte. Alids, tanto a estética como
ciéncia devem seu verdadeiro nascimento a este reavivamento assim como
a arte sua alta estima.

Por isso, gostaria de mencionar brevemente a histéria desta passa-
gem que tenho em mente, seja por causa do aspecto histdrico em si, seja
para melhor indicar os pontos de vista; jd que sdo eles que interessam ¢ ¢
sobre o fundamento deles que gostarfamos de construir nossa obra. Este
fundamento, segundo sua determinagdo mais geral, se encontra no fato
de que o belo artistico foi reconhecido como um dos meios que resolve e
reconduz a uma unidade aquela contraposi¢io e contradigio entre 0 espi-
rito que repousa em si abstratamente € a natureza — tanto a que aparece
externamente quanto a que ¢ interior e pertence ao sentimento <Gefiihl>
e 20 4nimo subjetivos.

1. A filosofia kantiana

J4 a filosofia kantiana nio apenas sentiu este ponto de unificagdo
em sua necessidade, como também o reconheceu e o representou de modo
determinado. Foi Kant quem de fato transformou em fundamento a ra-
cionalidade que se refere a si, a liberdade e a autoconsciéncia que se en-
contram e se reconhecem infinitamente em si, tanto para a inteligéncia
quanto para a vontade. Este conhecimento do cardter absoluto da razdo
em si mesma, que nos tempos modernos provocou a virada da filosofia,
este ponto de partida absoluto deve ser reconhecido e nio deve ser refu-
tado na filosofia kantiana, mesmo que se a tome como insatisfatéria. Mas,
na medida em que Kant novamente recaiu na rigida contraposi¢ao do pen-
samento subjetivo e dos objetos objetivos <objektiven Gegenstanden>, da
universalidade abstrata e da singularidade sensivel da vontade, foi ele prin-
cipalmente quem estimulou a contraposigio anteriormente mencionada
da moralidade, fazendo dela a questio suprema, pois, além disso, elevou
o lado prético do espirito acima do tedrico. Nesta rigidez da contra-
posicdo, reconhecida pelo pensamento do entendimento, nio lhe restou
outra safda a nio ser proferir a unidade apenas na Forma de idéias subje-
tivas da razdo, para as quais nio podia ser demonstrada uma efetividade
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adequada, como também em postulados que devem ser deduzidos da ra-
zio prética, mas, segundo Kant, seu ser em-si <Ansich> nio pode ser
conhecido pelo pensamento € cuja realizagio prdtica permaneceu um mero
dever <Sollen> sempre empurrado ao infinito. E assim Kant realmente
representou a contradi¢do reconciliada, mas nao conseguiu desenvolver
cientificamente sua esséncia verdadeira nem demonstrd-la como a tnica e
verdadeira efetividade. Em seguida, Kant certamente continuou a ques-
tio na medida em que novamente encontrou a unidade exigida naquilo
que denominou de entendimento intuitivo; mas também aqui ele ficou uma
vez mais preso i contraposi¢o entre o subjetivo e objetivo, de tal modo
que ele indica a solugdo abstrata da contraposi¢io entre 0 conceito € a
realidade, a universalidade e a particularidade, o entendimento ¢ a sensi-
bilidade e, com isso, a idéia; porém, novamente transformou esta solu-
¢do e reconciliagio em algo subjetivo € nio em algo em si e para si verda-
deiro e efetivo. Neste contexto é instrutiva e notével sua Critica do juizo,
onde trata do juizo estético e teleoldgico. Os belos objetos da natureza e
da arte ¢ os produtos da natureza conforme a fins, a partir dos quais Kant
se aproxima do conceito do orginico e do vivente, ele apenas examina
por meio da reflexio que os julga subjetivamente. Na verdade, define o
juizo em geral como “a faculdade de pensar o particular como contido
no universal”®, e denomina de reflexionante o juizo, “quando apenas lhe ¢
dado o particular, para o qual deve encontrar o universal”(1¢). Para tanto,
o jufzo necessita de uma lei, de um principio que deve ser dado por ele
mesmo; esta lei Kant estabelece como sendo a conformidade a fins
< ZweckmiifSigkeit>. No conceito de liberdade da razio prdtica o cumpri-
mento da finalidade permanece preso a um mero dever <Sollen>; no juizo
teleolégico sobre o vivente, porém, Kant trata do organismo vivente de
tal modo que o conceito, o universal, ainda contenha o particular ¢, como
fim, determine o particular e o exterior, a constitui¢do dos membros ndo
a partir de fora, mas de dentro para fora, de tal modo que o particular
corresponda por si mesmo 2 finalidade. Mediante tal juizo, contudo, nao
deve novamente ser conhecida a natureza objetiva do objeto, mas apenas
ser expresso um modo de refletir subjetivo. De modo andlogo Kant con-

16. “Introdugio”, IV.
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cebe 0 juizo estético, de tal modo que ele ndo provém do entendimento
enquanto tal — enquanto faculdade de conceitos —, nem da intuigao sensi-
vel e de sua multiplicidade variada, mas do livre jogo do entendimento e
da imaginagdo. Nesta unanimidade das faculdades de conhecimento, o
objeto € referido a0 sujeito € seu sentimento <Gefihl> de prazer e de
comprazimento.

a) Mas este comprazimento deve ser primeiramente destituido de
todo interesse, isto €, nio deve possuir nenhuma referéncia 4 nossa facul-
dade de desejar. Quando temos um interesse, por exemplo, de curiosidade
ou um interesse sensivel para nossa necessidade sensivel, um desejo de
posse € de consumo, os objetos sio importantes nio por causa deles mes-
mos, mas em face de nossas necessidades. O existente tem entio um va-
lor somente diante de uma tal necessidade ¢ a relagdo ¢ de tal natureza
que, por um lado hd um objeto e por outro uma determinagio distinta
dele, mas para a qual referimos o objeto. Quando, por exemplo, consu-
mo o objeto para dele me nutrir, este interesse somente reside em mim e
permanece estranho a0 préprio objeto. A relagio com o belo, porém, se-
gundo Kant, nio é desta natureza. O juizo estético deixa o dado externo
subsistir liviemente por si e nasce de um prazer que aceita o objeto
<Objekt> em vista dele mesmo, na medida em que concede ao objeto
<Gegenstande> possuir sua finalidade em si mesmo. Como jd foi visto
anteriormente, esta ¢ uma consideragao importante.

b) Em segundo lugar, Kant diz que o belo deve ser aquilo que ¢
representado sem conceito, isto é, sem categorias do entendimento, como
objeto de um comprazimento #niversal. Para apreciar o belo hd a necessi-
dade de um espirito formado; o ser humano comum nio possui nenhum
juizo do belo, na medida em que tal juizo exige uma validade universal.
Na verdade, o universal enquanto tal é primeiramente algo de abstrato;
mas o em si e para si verdadeiro catrega em si a determinagdo e a exigén-
cia de também valer universalmente. Neste sentido, também o belo deve
ser reconhecido universalmente, embora os meros conceitos do entendi-
mento nio sejam adequados para formular um juizo sobre ele. O bom e
o justo, por exemplo, em agOes isoladas sdo subsumidos sob conceitos
universais e a acio ¢ tida como boa quando consegue corresponder a es-



76 HeGeL, G.W.F. LicCes pE ESTETICA — INTRODUCAO.

tes conceitos. O belo, em contrapartida, sem esta relagdo, deve despertar
imediatamente um comprazimento universal. Isto nao significa outra coi-
sa a nio ser que na observagio <Betrachtung> do belo nio tomamos
consciéncia do conceito € da subsungio que se opera sob esse conceito ¢
nio deixamos que acontega a separagao do objeto singular e do conceito
universal, que no juizo sempre estd presente.

c) Em terceiro lugar, o belo deve possuir a Forma da conformidade a
fins, na medida em que esta conformidade a fins é percebida no objeto
sem a representagdo de uma finalidade. Com isso, no fundo, se repetiu
novamente o que foi discutido anteriormente. Qualquer produto natural
como, por exemplo, uma planta, um animal, estd organizado conforme a
fins e nesta conformidade estd imediatamente presente para nds, de tal
modo que nio possuimos nenhuma representagio da finalidade por si se-
parada e distinta da realidade atual desse produto. E neste sentido tam-
bém que o belo deve aparecer conforme a fins. Os fins € os meios perma-
necem exteriores uns aos outros na conformidade a fins finita, na medida
em que a finalidade n3o estd em nenhuma relagio essencial e interior com
o material de sua execugio. Neste caso, a representa¢io da finalidade se
distingue por si do objeto, no qual aparece realizada. O belo, em contra-
partida, existe em si mesmo conforme a fins, sem que o meio € a finalida-
de se mostrem como lados distintos e separados. A finalidade dos mem-
bros, por exemplo, do organismo ¢ a vitalidade que existe efetivamente
nos préprios membros; ao serem separados, deixam de ser membros. De
fato, no vivente a finalidade ¢ a estrutura material estdo tio imediatamente
unidas, que a existéncia apenas é quando sua finalidade nela habita. Sob
este aspecto, o belo nio deve trazer em si a conformidade a fins como
uma Forma exterior, mas a correspondéncia conforme a fins do interior e
do exterior deve constituir a natureza imanente do objeto belo.

d) Por fim, em quarto lugar, a consideragdo kantiana afirma o belo
de tal modo que ele deve ser reconhecido sem conceito como objeto de
um comprazimento #ecessdrio. Necessidade € uma categoria abstrata ¢ in-
dica uma rela¢@o interna essencial envolvendo dois lados; quando uma
coisa € e porque uma coisa €, a outra também €. Uma coisa contém em
sua determinagdo imediatamente a outra, como a causa, por exemplo, nio
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tem sentido sem o efeito. O belo possui em si tal necessidade do compra-
zimento sem relagdo alguma com conceitos, isto €, com as categorias do
entendimento. Assim, por exemplo, a regularidade feita segundo um con-
ceito do entendimento nos agrada, embora para ser agraddvel Kant exija
mais do que a unidade e igualdade de tal conceito do entendimento.

Em todos estes enunciados kantianos encontramos, pois, uma inse-
parabilidade daquilo que em nossa consciéncia sempre era pressuposto
como separado. Esta separagio encontra-se superada no belo, na medida
em que a universalidade e a particularidade, finalidade e meio, conceito e
objeto se interpenetram completamente. Assim, Kant também vé€ o belo
artistico como uma concordéncia, na qual o préprio particular € adequa-
do ao conceito. O particular enquanto tal € de inicio contingente em re-
lagdo a outros particulares e ao universal; ¢ justamente esta contingéncia
na obra de arte — ou seja, o sentido <S8inn>, o sentimento <Gefithl>, o
4nimo e a inclinagio — nio apenas ¢é subsumida por categorias universais
do entendimento e dominada pelo conceito de liberdade em sua abstra-
¢i0 universal, mas se encontra de tal modo unida ao universal que se mos-
tra a ele adequada internamente e em si e para si. Desse modo, o pensa-
mento toma corpo no belo artistico ¢ a matéria nao € determinada
externamente por cle, mas existe livre por si mesma, na medida em que o
natural, o sensivel, o 4nimo e assim por diante possuem e€m si MESmMOos
medida, finalidade e concordéncia ¢ a intuigio e o sentimento sio igual-
mente elevados a universalidade espiritual, enquanto que o pensamento
nio sé renuncia a sua hostilidade com a natureza, mas nela se alegra e o
sentimento, o prazer e o fruir s3o legitimados e santificados; de tal modo
que natureza e liberdade, sensibilidade e conceito encontram seu direito
e satisfacio em um sd termo. Mas também esta reconciliagio aparentemente
completa deve ser enfim apenas subjetiva no que diz respeito ao julga-
mento e a produgao, € nao ser propriamente o que ¢ em si € para si ver-
dadeiro e efetivo.

Estes s3o os principais resultados da critica kantiana, na medida em
que ela nos pode aqui interessar. A critica kantiana constitui o ponto de
partida para a verdadeira apreensio <Begreifen> do belo artistico, apre-
ensio que, todavia, somente se pdde fazer valer, por meio da superagio
das deficiéncias kantianas, como a apreensio superior da verdadeira uni-

[
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dade da necessidade e da liberdade, do particular e do universal, do sensi-
vel e do racional.

2. Schiller, Winckelmann, Schelling

Devemos, pois, admitir que o sentido artistico de um espirito pro-
fundo e a0 mesmo tempo filoséfico antes mesmo que a filosofia enquan-
to tal o reconhecesse jd exigiu e expressou a totalidade e a reconciliagio,
opondo-se aquela infinitude abstrata do pensamento, aquele dever pelo
dever e aquele entendimento desfigurado - o qual concebe a natureza ¢ a
efetividade, o sentido <Sinn> e o sentimento somente como um lmite,
como algo pura e simplesmente hostil. Devemos a Schiller o grande mé-
rito de ter rompido com a subjetividade e abstragao kantianas do pensa-
mento e de ter ousado ultrapassd-las, concebendo a unidade ¢ a reconcili-
acdo como o verdadeiro e de realizd-las artisticamente. Pois Schiller em
suas observacdes <Betrachtungen> estéticas ndo ficou preso apenas a arte
e ao interesse dela, indiferente 3 relagio com a filosofia auténtica, mas
comparou seu interesse pelo belo artistico com principios filoséficos e
somente assim, partindo destes principios e com eles, penetrou na pro-
funda natureza e no conceito do belo. Percebe-se igualmente que em cer-
to periodo de sua obra ele se ocupou com o pensamento — alids, mais do
que era salutar para a beleza despreocupada da obra de arte. Em muitos
de seus poemas percebe-se o propésito de reflexdes abstratas e mesmo o
interesse por conceitos filos6ficos. Por causa disso, fez-se a ele uma obje-
¢30, sobretudo para criticd-lo e preteri-lo perante a objetividade e desen-
voltura sempre constantes — nio obscurecidas pelo conceito — prdprias de
Goethe. Neste contexto, porém, Schiller enquanto poeta apenas pagou o
tributo 4 sua época e isso de um modo que apenas honrou esta alma su-
blime e 4nimo profundo e para o proveito da ciéncia e do conhecimento.
— Na mesma época, por um impulso cientifico idéntico, Goethe também
se subtraiu de sua esfera prépria, a arte poética. Mas, enquanto Schiller
mergulhava na consideragdo da profundidade interior do espérito, Goethe
conduziu o que tinha de mais préprio para o aspecto natural da arte, para
a natureza exterior, Os organismos vegetais e animais, os cristais, a for-
magio das nuvens ¢ as cores. Nesta pesquisa cientifica Goethe contribuiu
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com seu grande tato, descartando deste 4mbito a mera consideragéo do
entendimento e seu erro, a0 passo que, por outro lado, Schiller soube fa-
zer valer a idéia da livre totalidade da beleza contra a consideragao que o
entendimento fazia da vontade e do pensamento. Este conhecimento da
patureza da arte se encontra em uma série de produgdes schillerianas,
principalmente nas Cartas sobre a educagio estétical!”). Nesta obra Schiller
parte da idéia central de que cada homem individual possui em si a dispo-
sicdo para um homem ideal. Este verdadeiro homem ¢ representado pelo
Estado, que é a Forma objetiva, universal ¢ a0 mesmo tempo canodnica,
na qual a multiplicidade dos sujeitos particulares ambiciona concentrar-
se e unir-se numa unidade. Pode-se conceber de duas maneiras o encon-
tro do homem no tempo com o homem na idéia: por um lado, no modo
como o Estado enquanto género do que € ético, juridico e inteligente su-
prime <aufhebt> a individualidade; por outro lado, no fato de o indivi-
duo se elevar a0 género e o homem do tempo se enobrecer pelo homem
da idéia. A razio reclama a unidade enquanto tal, o que é conforme ao
género, enquanto que a natureza reclama a multiplicidade ¢ a individuali-
dade, e as duas legislagdes recorrem igualmente a0 homem. A educagio
estética deve, no conflito destes lados opostos, justamente efetivar a exi-
géncia de sua mediagio e reconciliagdo, pois, segundo Schiller, ela tende
a formar a inclinacdo, a sensibilidade, o impulso e o 4nimo de tal modo
que se tornem em si mesmos racionais e que entdo a razio, a liberdade e
a espiritualidade saiam de sua abstragdo, se unam com o lado natural em
si racional e nele mantenham carne e sangue. O belo €, portanto, deter-
minado como a expressio da formagdo unificadora <Ineinshildung> do
racional e do sensivel e esta formagio unificadora ¢ determinada como o
efetivamente verdadeiro. De modo geral, esta opinido de Schiller ji pode
ser encontrada em Sobre a graga e a dignidade('®) e em seus poemas, quan-
do faz do elogio das mulheres seu objeto, em cujo cardter reconhece ¢
ressalta a unido, por si j4 existente, do espiritual e do natural.

17. O titulo completo desta obra de Schiller é Sobre a educagio estética do homem
<Uber die dsthetische Evziehuny des Menschen in einer Reibe von Briefen>, do
ano de 1795 (N. T.).

18. “Uber Anmut und Wiirde”, obra do ano de 1793 (N. T.).
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Esta unidade do universal e do particular, da liberdade e da necessi-
dade, do espiritual e do natural, que Schiller concebeu cientificamente
como principio e esséncia da arte e se esforgou ininterruptamente para
chamar 2 vida efetiva por meio da arte e da educagio estética, foi entdo
transformada, enquanto a idéia mesma, em principio do conhecimento e
da existéncia e a idéia foi identificada como a tinica verdade e efetividade.
Por causa disso, a ciéncia alcangou por meio de Sckelling seu ponto de
vista absoluto; e se antes a arte j4 comegara a reivindicar sua natureza ¢
dignidade especificas, na relagio com os supremos interesses da humani-
dade, agora foi também encontrado o seu conceito e sua posigio cientifica
e ela foi acolhida em sua determinagdo superior ¢ verdadeira, mesmo se,
em certo sentido, ainda de um modo equivoco (o que nio € o caso de
discutir aqui). Alids, anteriormente Winckelmann ji ficara de tal modo en-
tusiasmado com a intui¢io dos ideais dos antigos que encontrou neles um
novo sentido para a consideragio da arte, arrancando-a do ponto de vista
de fins comuns e da mera imita¢io da natureza, ¢ exigindo veementemen-
te que se encontrasse nas obras de arte € na histéria da arte 2 idéia da
arte. Pois Winckelmann deve ser visto como um daqueles que no campo
da arte soube descobrir um novo érgio para o espirito e também modos
de consideragio totalmente novos. Entretanto, no campo da teoria e do
conhecimento cientifico da arte seu ponto de vista teve pouca influéncia.

Na vizinhanca do reavivamento da idéia filoséfica (para mencionar
brevemente no curso do desenvolvimento ulterior) August Wilhelm e
Friedrich von Schlegel, desejosos do novo, na busca dvida de distingio e
do surpreendente, se apropriaram da idéia filoséfica tanto quanto eram
capazes suas naturezas que, alids, no eram filoséficas, mas essencialmen-
te criticas. Pois nenhum dos dois pode reivindicar a vocagao do pensamen-
to especulativo. Mas, com seu talento critico, eles se situaram préximos
a0 ponto de vista da idéia e, com grande fecundidade e ousadia na reno-
vagio, ainda que com ingredientes filoséficos escassos, se voltaram con-
tra os pontos de vista até entdo vigentes, numa polémica cheia de espiri-
to e, assim, introduziram em diversos ramos da arte um novo pardmetro
de julgamento e pontos de vista que se situavam acima dos que eram ata-
cados. Pelo fato, entretanto, de suas criticas nao serem acompanhadas por
um conhecimento filoséfico fundamental de seu parimetro, este se man-
teve numa certa indeterminag¢ao ¢ hesitagdo, de modo que ora faziam
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muito ora pouco. Mesmo que se possa considerar um ganho de sua parte
o de terem novamente com amor salientado e elevado as coisas antigas
que eram desprezadas pela época, como a pintura mais antiga dos italia-
nos e dos holandeses, os Nibelungos e assim por diante e de terem pro-
curado conhecer e ensinar com afinco coisas menos conhecidas, como a
poesia e mitologia indianas, eles, porém, davam a tais épocas um valor
excessivamente alto; e logo eles mesmos incorriam no erro de admirar
coisas medifocres como, por exemplo, as comédias de Holberg, ¢ em atri-
buir uma dignidade universal s coisas apenas relativamente dotadas de
valor ou mesmo, de modo ousado, se mostravam entusiasmados por uma
dire¢do equivoca ou por pontos de vista subordinados como se fossem os

mais importantes.

3. A ironia

A partir desta diregdo, ¢ especialmente do modo de pensar ¢ das
doutrinas de Friedrich von Schlegel, desenvolveu-se em seguida sob di-
versas configuragdes a chamada #omia. A ironia encontrou seu profundo
fundamento, segundo um de seus aspectos, na filosofia de Fichte, na me-
dida em que os principios dessa filosofia foram aplicados 2 arte. Tanto
Friedrich von Schlegel quanto Schelling partiram do ponto de vista
fichteano; este para ultrapassd-lo completamente e o primeiro para dele
se libertar a0 tratd-lo de um modo especifico. No que se refere & depen-
déncia mais préxima de enunciados fichteanos com esta dire¢do precisa
da ironia, devemos neste contexto somente ressaltar o seguinte ponto:
Fichte estabelece o eu e, na verdade, o eu total e constantemente abstrato
e formal, como principio absoluto de todo saber, de toda razio e conhe-
cimento. Em segundo lugar, esse eu é por causa disso em si completa-
mente simples; por um lado, nele sio negados toda particularidade, de-
terminagio ¢ contetido — pois todas as coisas sucumbem nesta liberdade e
unidade abstrata —; por outro lado, todo contetido que deve valer para o
eu somente € estabelecido e reconhecido pelo eu. O que ¢, somente € atra-
vés de mim, ¢ o que € através de mim posso do mesmo modo aniquilar
novamente.
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Se, porém, ficamos presos a estas formas totalmente vazias que tém
sua origem no cardter absoluto do eu abstrato, nada € considerado em si ¢
para si e em si dotado de valor, mas somente enquanto produzido pela
subjetividade do eu. E entdo o eu também pode permanecer senhor e
mestre de tudo o que existe e nada haverd em nenhuma esfera da eticida-
de, do direito, do humano ¢ do divino, do profano e do sagrado que nio
necessite ser primeiramente estabelecido pelo eu e que, por isso, também
nio possa igualmente ser destruido pelo eu. Por causa disso, tudo o que €
em-si-e-para-si é apenas uma aparéncia e nio ¢ verdadeiro e efetivo devi-
do a si mesmo e por meio de si mesmo, mas um mero aparecer por meio
do eu que, com violéncia e arbitrariedade, dispbe livremente de tudo o
que ¢ em-si-e-para-si. Atribuir valor a algo <Geltenlassen> ou superd-lo
depende totalmente da vontade do eu que, enquanto eu, jd € absoluto em
si mesmo.

Em terceiro lugar, este eu € individuo »#vo, atuante, e sua vida con-
siste em fazer sua individualidade para si e para os outros, em se manifes-
tar e se tornar fendmeno. Pois cada homem, na medida em que vive, bus-
ca realizar-se e se realiza. No que diz respeito ao belo ¢ 4 arte, isso adquire
0 sentido de viver como artista e de configurar sua vida artisticamente. No
entanto, segundo este principio, eu vivo como artista quando todo o meu
agir ¢ manifestar em geral, na medida em que se refere a algum contet-
do, somente permanece para mim uma aparéncia e assume uma forma que
estd totalmente em meu poder. E assim, n3o hd para mim verdadeira serz-
edade neste conteido e nem em sua manifestagio e efetivagio em geral.
Pois a verdadeira seriedade somente se apresenta por meio de um interes-
se substancial, por uma coisa, verdade, eticidade e assim por diante, em
si mesmas cheias de contetido, por meio de um conteido que enquanto
tal jd vale para mim como essencial, de tal modo que somente sou essen-
cial para mim mesmo na medida em que mergulhei em tal conteudo ¢ a
ele me tornei adequado em todo o meu saber e agir. No ponto de vista
em que se encontra o eu do artista que estabelece tudo a partir de si mes-
mo e o desfaz, para o qual nenhum contetido aparece 4 consciéncia como
absoluto e em si e para si, mas somente como aparéncia feita por ele mes-
mo e passivel de ser destruida, tal seriedade ndo pode encontrar lugar, j4
que ¢ atribuida validade apenas ao formalismo do eu. — Minha aparigio
<Erscheinung>, na qual me oferego aos outros, pode até ser algo sério
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para eles, na medida em que me tomam como se eu estivesse tratando
mesmo de algo sério, no entanto, deste modo eles apenas se enganam,
sio pobres sujeitos limitados que nao possuem o érgio e a capacidade de
apreender e de alcangar a altura do meu ponto de vista. Mostra-se entdo
para mim que nem todos s3o assim t3o livres (isto ¢, formalmente livres),
para em tudo o que geralmente ainda vale para o homem, que possui dig-
nidade e santidade, ver apenas um produto de seu préprio poder do arbi-
trio em que pode ou nio valorar algo, se deixar determinar e realizar. Essa
virtuosidade de uma vida irénica ¢ artistica se concebe, pois, como
genialidade divina, para a qual tudo e todos sio apenas uma criagao sem
esséncia, na qual o criador livre, que se sabe desvincilhado e livre de tudo,
nio se prende, pois pode tanto destrui-la quanto crid-la. Aquele que se
encontra em tal ponto de vista da genialidade divina observa do alto com
distin¢do todos os outros homens, que sao considerados limitados e ra-
sos, na medida em que o direito, a eticidade etc. ainda valem para eles
como algo de sélido, de obr1gaténo ¢ de essencial. E claro que tal indivi-
duo, que assim vive como artista, mantém relagbes com outras pessoas,
vive com amigos ¢ com as pessoas que gosta, mas como génio, tal rela-
3o com sua efetividade determinada, com suas agbes particulares, assim
como com o em si € para si universal é para ele 20 mesmo tempo algo
nulo e ele se relaciona ironicamente com tudo isso.

Esta € a significado universal da genial ironia divina, como concen-
tracio do eu em si, para quem todos os elos foram quebrados e que so-
mente pode viver na felicidade do gozo préprio. Esta ironia foi inventa-
da pelo senhor Friedrich von Schlegel e muitos outros a macaquearam ou
a repetirdo sempre novamente.

A Forma mais imediata desta negatividade da ironia ¢, por um lado,
a vaidade de toda coisa concreta <Sachlichen>, de toda eticidade e de tudo
que tem contetdo em si, isto ¢, a nulidade de tudo o que ¢ objetivo ¢
valido em si e para si. Se 0 eu permanece neste ponto de vista, tudo para
ele surge como nulo e futil <estel>, com excegdo da prépria subjetivida-
de, que por esse motivo se torna oca e vazia e ainda mais vasdosz. Em
contrapartida, este eu também nio pode ficar satisfeito neste gozo de si
mesmo, mas antes deve tornar-se ele mesmo insuficiente, de tal modo que
sente sede por algo fixo e substancial e por interesses determinados ¢ es-
senciais. Por causa disso, se apresentam o infortéinio ¢ a contradigao, dado
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que, por um lado, o sujeito quer entrar na verdade e traz consigo o dese-
jo de objetividade; mas, por outro lado, nio consegue se libertar desta
solidao e retraimento em si, nio consegue superar esta interioridade in-
satisfeita e abstrata e € acometido pela nostalgia, que vimos igualmente
nascer da filosofia de Fichte. A insatisfa¢io desta quietude e falta de vi-
gor — que nio consegue agir nem tocar em nada porque implicaria em
abrir mao da harmonia interna e que, contudo, no desejo por realidade ¢
pelo cardter absoluto permanece nio efétiva e vazia, mesmo que em si
pura — permite 0 nascimento do culto doentio da bela alma e da nostal-
gia. Pois uma alma verdadeiramente bela age e € efetiva. Mas aquele ansi-
ar € apenas o sentimento <Gefihl> da nulidade do sujeito vazio € vaido-
so, para o qual falta a forga para poder romper com esta vaidade e se
preencher com um contetdo substancial.

Na medida em que a ironia foi transformada em Forma de arte, nio
permaneceu apenas presa a configuragio artistica da prépria vida e da in-
dividualidade particular do sujeito irénico, mas, além da obra de arte das
proprias agbes etc., o artista ainda deveria trazer 4 luz, como produtos da
fantasia, obras de arte externas. O principio destas produgdes, que sé po-
dem surgir nomeadamente na poesia, ¢ por sua vez a exposi¢io do divino
como ironia. Mas o ir6énico <das Ironische>, como individualidade ge-
nial, consiste na autoaniquilagio do espléndido, grandioso e primoroso
e, assim, as configuragdes artisticas objetivas também somente necessitam
expor o principio da subjetividade absoluta por si, na medida em que
mostram como nulo € em sua autodestrui¢io o que para os homens tém
valor e dignidade. Mostra-se nisso, portanto, que nio sé nio hd serieda-
de com o direito, a eticidade, o verdadeiro, mas que nio hd nada no ele-
vado e melhor, uma vez que isso se contradiz e se aniquila a si mesmo em
sua aparido <ZEBrscheinung> em individuos, caracteres e a¢des e, dessa
maneira, € a ironia sobre si mesma. Esta Forma, tomada em sua abstra-
Gao, toca as raias do principio do cOémico; mas o comico deve ser neste
parentesco essencialmente distinguido da ironia. Pois o cémico deve fi-
car restrito ao fato de que tudo o que se aniquila € algo em si mesmo
nulo, um fendémeno falso e contraditério; por exemplo, uma mania, uma
teimosia, um capricho particular contra uma paixao poderosa ou um prin-
cipio € uma méxima aparentemente sélidos e sustentéveis. E completa-
mente diferente, porém, quando algo de fato ético e verdadeiro, um
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conteddo em geral e em si substancial, se apresenta num individuo a par-
tir dele mesmo como algo nulo. Pois, entdo, tal individuo € em seu card-
ter nulo e desprezivel e também sdo expostas a fraqueza e a auséncia de
cardter. Por isso, nesta distingdo entre o irbnico ¢ o cdmico € preciso es-
sencialmente atentar para o conteddo do que € destruido. Mas, os sujeitos,
que nio conseguem perseverar junto a seus fins sélidos e importantes e
logo os abandonam e permitem que se destruam em si, s30 ruins ¢
imprestdveis. Tal ironia da auséncia de cardter ama a ironia. Ao verdadei-
ro cardter, pelo contrdrio, pertence, por um lado, um contetido essencial
em termos de fins; por outro lado, pertence a perseveranga junto a tais
fins, de modo que toda a existéncia da individualidade se perderia caso
ela tivesse de soltd-los e abandond-los. Esta firmeza e substancialidade
constituem o tom fundamental do cardter. Catdo pode viver somente
como romano e republicano. No entanto, se a ironia ¢ tomada como tom
fundamental da exposi¢io, toma-se, na verdade, o menos artistico
<Allerunkiinstlerische> como principio verdadeiro da obra de arte. Pois
na obra de arte aparecem entdo figuras ora triviais ora sem conteudo ¢
postura, uma vez que o substancial neles se mostra como o que € nulo e,
por fim, ainda surgem aquelas nostalgias € as contradi¢des insoluveis do
inimo. Tais exposi¢des ndo podem despertar um interesse verdadeiro. Por
isso também sempre encontramos pelo lado da ironia as mesmas queixas
de que o publico ndo tem um senso profundo, uma visio artistica ¢ gé-
nio, e que nio entende estas alturas da ironia; isto €, ao publico nio agra-
da esta baixeza e o que em parte ¢ trivial em parte destituido de cardter.
Ainda bem que tais naturezas nostdlgicas e sem contelido nio agradam; é
um consolo saber que esta improbidade e hipocrisia nZo sao bem recebi-
das e que as pessoas, pelo contrdrio, anseiam tanto por interesses com-
pletos e verdadeiros quanto por caracteres que permanecem fiéis a seu
contetudo grave.

Como observagio histérica deverfamos ainda acrescentar que foram
principalmente Solger ¢ Ludwig Tieck que acolheram a ironia como o prin-
cipio supremo da arte. -

Nio € possivel falar aqui exaustivamente de Solger(1%), tal como ele
mereceria que se falasse dele; devo me contentar com algumas poucas in-
dicagbes. Solger nio era como os outros que se satisfaziam com uma for-
macio filoséfica superficial, pois uma necessidade interna autenticamen-
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te especulativa o impelia a descer na profundidade da idéia filoséfica. E
assim ele chegou ao momento dialético da idéia, ao estégio que denomi-
no de “infinita negatividade absoluta™: a atividade da idéia de se negar
enquanto o infinito e o universal para a finitude ¢ para a particularidade
¢ de igualmente superar esta nega¢io e com isso restabelecer a universali-
dade ¢ o infinito no finito e particular. Solger se ateve a esta negatividade
e sem divida ela é um momento na idéia especulativa. Compreendida como
mera inquietagio ¢ dissolug¢do dialéticas do infinito e do finito ela é, con-
tudo, apenas um momento, e ndo como Solger quer, a idéia toda. Infeliz-
mente Solger morreu muito jovem para que pudesse chegar a realizagio
concreta da idéia filoséfica. Com isso, ele permaneceu preso a este aspec-
to da negatividade que possui parentesco com a dissolugio ironica do de-
terminado bem como com o substancial em si e no que ele também via o
principio da atividade artistica. Segundo nossa defini¢ao anterior, porém,
Solger nio era na efetividade de sua vida, na solidez, seriedade e valor de
seu cardter, propriamente um artista irénico, nem era de natureza irénica
seu profundo sentido por ol?ras de arte verdadeiras, que o estudo demo-
rado da arte lhe propiciou. E o que basta para a defesa de Solger que, por
sua vida, filosofia e arte, merece ser distinguido dos apdstolos da ironia
referidos anteriormente.

No que se refere a Ludwig Tieck, sua formagiao também provém da-
quele periodo cujo centro por algum tempo foi Jena. Tieck e outras des-
tas distintas pessoas lidam com bastante familiaridade com tais expressdes
sem, no entanto, dizer o que elas significam. Assim, Tieck exige cons-
tantemente ironia; mas, quando ele mesmo se dedica ao julgamento de
grandes obras de arte, seu reconhecimento e descri¢do da grandeza delas
s30 realmente primorosos. Entretanto, se acreditamos que aqui se encon-
tra a melhor oportunidade para mostrar o que € a ironia em tais obras
como, por exemplo, Romeu e Julieta, somos iludidos — nenhum trago da
ironia aparece.

19. Karl Wilhelm Ferdinand Solger, 1780-1819; Ervino. Quatro didlogos sobre o
belo e & arte. Berlim, 1815. 2 vol.
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Divisdo

Depois de nossas observagbes preliminares, chegou a hora de pas-
sarmos para a consideragio de nosso préprio objeto. Mas a introdugao,
na qual ainda nos encontramos, ndo pode aqui fazer mais do que apre-
sentar um panorama de todo o percurso de nossas consideragdes cientifi-
cas subseqiientes. No entanto, uma vez que tratamos da arte nascendo da
prépria idéia absoluta e até mesmo indicamos a exposicio sensivel do pré-
prio absoluto como sua finalidade, devemos proceder junto a esta visao
panordmica de modo que, a0 menos em termos gerais, s¢ Mmostre como
as partes singulares se originam do conceito de belo artistico em geral
enquanto exposi¢io do absoluto. Por isso, devemos também procurar sus-
citar uma representagio o mais universal possivel deste conceito.

J4 foi dito que o conteddo da arte ¢ a idéia e que sua Forma € a
configuragio sensivel imagética. A arte necessita mediar os dois lados
numa totalidade livre e reconciliada. A primeira determinagao que aqui se
encontra é a exigéncia de que o contetido a ser exposto artisticamente se
mostre em si mesmo adequado a esta exposigao. Caso contrdrio, temos
apenas uma uniio md, uma vez que um contetido por si rebelde 2 figura-
¢io imagética e ao fenémeno exterior deve aceitar esta Forma, e uma ma-
téria por si mesma prosaica deve justamente achar na Forma oposta a sua
natureza o modo de aparecer que lhe ¢ adequada.

A segunda exigéncia, que se deriva da primeira, requer que o con-
teddo da arte no seja algo em si mesmo abstrato <Abstraktum> ¢, na ver-
dade, nio somente no sentido do sensivel como o concreto, em 0posi¢ao
3 tudo o que ¢ espiritual e pensado como o simples € abstrato em si. Pois
todo o verdadeiro do espirito como também da natureza € em si concreto
e, nao obstante a universalidade, ainda possui em si subjetividade e parti-
cularidade. Se enunciamos, por exemplo, que Deus € o uno simples, o
mais alto ser enquanto tal, apenas expressamos uma abstragao morta do
entendimento nio racional. Tal Deus, uma vez que ele préprio nao € apre-
endido em sua verdade concreta, também nio oferecerd algum conteido
para a arte, especialmente para as artes pldsticas. Daf os judeus e os tur-
cos nio terem podido expor pela arte seu Deus de um modo positivo
como os cristios, pois seu Deus ndo € nem ao menos uma tal abstragao
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do entendimento. Pois no cristianismo Deus estd em sua verdade e por
isso ¢ também representado como em si totalmente concreto, enquanto
pessoa, enquanto sujeito €, de modo mais determinado, como espirito. O
que ele € como espirito explicita-se para a concepcio religiosa como a
trindade de pessoas que, a0 mesmo tempo, por si é unidade. Aqui temos
a esséncia, a universalidade e a particularizagio, assim como a sua unida-
de reconciliada, e apenas tal unidade ¢ o concreto. Assim como um con-
tetido, para ser de fato verdadeiro, deveser de tal natureza concreta, tam-
bém a arte exige a mesma concregio, porque a universalidade apenas
abstrata ndo possui em si mesma a determinagio de progredir para a par-
ticularizagdo, para a aparigdo <Erscheinung> e para a unidade consigo
mesma no conteudo.

Se a um contetdo verdadeiro e, por isso, concreto, deve correspon-
der uma Forma e configuragio sensiveis, estas devem, em terceiro lugar,
ser igualmente algo individual e em si completamente concreto e singu-
lar. O fato de o concreto pertencer aos dois lados da arte, tanto ao con-
teudo quanto a exposigdo, € justamente o ponto segundo o qual ambos
podem coincidir e se corresponder mutuamente, como, por exemplo, a
forma natural do corpo humano ¢ um tal concreto sensivel que permite
expor o espirito em si concreto e mostrar-se adequado a ele. Assim, pois,
deve também ser afastada a idéia de que € apenas uma mera contingéncia
que para tal forma verdadeira se tome um fenémeno efetivo do mundo
exterior. Pois a arte nio assume esta Forma apenas porque ela se encon-
tra a disposi¢ao e porque nio hd outra, mas porque no contetdo concre-
to reside também propriamente 0 momento do fenémeno exterior e efe-
tivo e, igualmente, sensivel. Mas, em conseqiiéncia, este sensivel concreto,
no qual se exprime um contetido <Gebalt> segundo sua esséncia espiri-
tual, ¢ também essencialmente para o interior; o exterior da forma, atra-
vés do qual o contetido torna-se intuivel e representdvel, tem a finalidade
de somente existir para o nosso 4nimo e espirito. E somente em razio
disso que o contetido e a forma artistica estio configurados reciprocamen-
te <inesnandergebildet>. O concreto apenas sensivel, a natureza exterior
enquanto tal, nao possui esta finalidade como sua tnica origem. A plu-
magem variegada e rica em cores dos pdssaros brilha mesmo que ninguém
a veja, seu canto soa mesmo sem que ninguém o ouga; o aloé, que so-
mente floresce por uma noite, murcha sem ser admirado nos ambientes
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selvagens das florestas do sul; e estas florestas, constituidas.de densas
aglomeragbes das mais belas e exuberantes vegetagdes, do mesmo modo
desaparecem e se estragam sem serem fruidas com seus aromas os mais
suaves ¢ ricos em odores. No entanto, a obra de arte nio ¢ tao despreo-
cupada por si, mas € essencialmente uma pergunta, uma interpelagio ao
coragdo que ressoa, um chamado aos 4nimos e aos espiritos.

Embora neste contexto a sensibilizagdo da arte ndo seja casual, ela
também nio é, em contrapartida, o modo supremo de apreender o con-
creto espiritual. A Forma mais alta, diante da exposigdo por meio do con-
creto sensivel é o pensamento que pode, na verdade, em sentido relativo
ser abstrato; entretanto, para poder ser de natureza verdadeira e racional
nio deve ser um pensamento unilateral, mas concreto. A diferenga quan-
to 4 possibilidade de um contetido determinado possuir como sua Forma
adequada a exposigdo artistica sensivel ou exigir essencialmente, segundo
sua natureza, uma Forma superior, mais espiritual, se mostra claramente,
por exemplo, se compararmos os deuses gregos com o Deus tal como o
concebem os cristdos. O Deus grego nio € abstrato, mas individual, e estd
préximo da forma natural; o Deus cristdo também ¢é uma personalidade
concreta e isso enquanto pura espiritualidade, e deve ser sabido no espi-
rito como espirito. Seu elemento de existéncia €, assim, essencialmente o
saber interior e n3o a forma exterior natural, por meio da qual ele apenas
de modo incompleto € passivel de exposi¢ao, mas n3o segundo toda a pro-
fundidade de seu conceito.

Mas, na medida em que a arte tem a tarefa de expor a idéia para a
intuicio imediata numa forma sensfvel € nio na Forma do pensamento e
da pura espiritualidade em geral, e esta exposigao possui seu valor e dig-
nidade na correspondéncia e na unidade dos dois lados, da idéia e de sua
forma, a altura e exceléncia da arte na realidade adequada ao seu conceito
dependerio do grau de interioridade e unidade com o qual a idéia e a for-
ma aparecem trabalhadas de modo reciproco.

Neste estdgio da verdade superior, enquanto o estdgio da espiritua-
lidade que alcangou para si a configuragdo adequada ao conceito do espi-
rito, encontra-se o fundamento da divisao para a ciéncia da arte. Pois o
espirito, antes de chegar ao verdadeiro conceito de sua esséncia absoluta,
deve passar por um trajeto de etapas fundado nesse préprio conceito, € a
este trajeto do contetdo que ele dd a si corresponde um trajeto, imedia-
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I. No que se refere inicialmente 4 primeira e a segunda parte, de-
vemos novamente lembrar, para efeito de compreensio do que se segue.
que a idéia, enquanto o belo artistico, ndo € a idéia enquanto tal, tal como
uma légica metafisica tem de concebé-la como o absoluto, mas a idéia na
medida em que se configurou na efetividade ¢ entrou em unidade imedi-
ata e correspondente com a mesma. Pois, certamente a #4¢ia enquanto tai
é o verdadeiro em si e para si mesmo, mas ¢ a verdade segundo sua uni-
versalidade que ainda nio foi objetivada; em contrapartida, a #d#ia en-
quanto o belo artistico é a idéia com a determinagao precisa de ser efetivi-
dade essencialmente individual, assim como uma configuragio individua
da efetividade acompanhada da determinagio de deixar a idéia aparecer
essencialmente em si. Portanto, assim jd estd expressada a exigéncia de que
a idéia e sua configuragio enquanto efetividade concreta sejam tornadas
completamente adequadas uma i outra. Concebida desse modo, a idéia
¢, enquanto efetividade configurada segundo seu conceito, o ideal. A ta-
refa de tal correspondéncia poderia inicialmente ser compreendida de
modo totalmente formal, no sentido de que a idéia pudesse ser esta ot
aquela, bastando apenas que a forma efetiva, independente de qual fosse.
expusesse justamente esta idéia determinada. Em tal caso, a verdade exi-
gida pelo ideal é confundida com a mera exaziddo <Richtigkeit>, que con:
siste em expressar qualquer significado de um modo conveniente ¢, as-
sim, reencontrar imediatamente seu sentido na forma. O ideal ndo deve
ser tomado neste sentido. Pois qualquer conteddo, segundo a norma de
sua esséncia, pode ser exposto de modo completamente adequado, ser
que possa reivindicar a beleza artistica do ideal. Alids, a exposigdo poder?
até aparecer deficiente perante a beleza ideal. Neste contexto deve ser
adiantado algo que somente mais tarde poderd ser demonstrado, a saber.
que 2 deficiéncia da obra de arte nio deve ser sempre atribuida apenas
falta de habilidade subjetiva, mas que a deficiéncia da Forma também pro-
vém da deficiéncia do contedido. Por exemplo, os chineses, os indianos ¢ os
egipcios permaneceram em suas configuragdes artisticas, figuras de deu-
ses e idolos desprovidos de Forma ou com uma determinidade ruim ot
nio verdadeira da Forma e nio souberam dominar a verdadeira belez:
porque suas representagdes mitolégicas, o contetido e o pensamento de
suas obras de arte ainda eram em si indeterminados ou de uma determi-
nidade ruim, e nio eram ainda o contetido em si mesmo absoluto. Neste



























