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“[...] caso queiram diminuir e abater a suscetibilidade humana a dor, entdo tém de

abater e diminuir também a capacidade para a alegria”. (Nietzsche)

“A alegria é a prova dos nove”. (Oswald de Andrade)



CHICARELLI, Monalisa. Criacéo, afirmacao e arte: de O Nascimento da Tragédia a
A Gaia Ciéncia. 2012. 108 f. Dissertacdo (Mestrado em Filosofia) — Universidade
Estadual de Londrina — Londrina, 2012.

RESUMO

O objetivo da dissertacao foi compreender, tanto o0 modo como Nietzsche concebeu
as relagdes entre os temas da criacao, da afirmacéao e da arte em O Nascimento da
Tragédia, Humano, Demasiado Humano e A Gaia Ciéncia, bem como, apreender as
principais mudancgas ocorridas em seu pensamento que explicam as transformacoes
de suas concepc¢des. No primeiro capitulo, num primeiro momento, apresentamos 0s
aspectos mais gerais da interpretacdo nietzscheana da tragédia, presentes em sua
concepcao do apolineo e do dionisiaco. Num segundo momento, explicitamos o
modo como Nietzsche concebeu a morte da tragédia. E, por fim, como ultimo
momento do primeiro capitulo, abordamos o tema da criacdo tragica e da relagéo
entre criagcdo e dor/sofrimento. Nesse momento, caracterizamos a criagdo tragica,
exemplificada na interpretacéio nietzscheana de Edipo e de Prometeu, como figuras
prototipicas do palco grego, pois a interpretacdo feita por Nietzsche dessas duas
figuras do palco grego contém o nucleo da sua teoria da criacao tragica e da relacéo
entre dor, criacdo e afirmacdo. No segundo capitulo, num primeiro momento, foi
dado destaque a critica a moral e a metafisica, pois sdo os temas que marcam a
mudanc¢a do pensamento do autor, momento em que foi abordada a valorizacao da
histéria, da psicologia e da ciéncia. A partir disso, foi possivel abordar a nova
maneira como Nietzsche concebe a arte, a criacdo e a afirmacéo, que consiste em:
recusar a ideia segunda a qual a arte revelaria o substrato metafisico do mundo, ou
seja, segundo a qual ela daria acesso a verdade; abandonar o juizo segundo o qual
a arte seria superior a ciéncia; ocupar uma posicao intermediaria, entre a religido e a
ciéncia, numa teoria da evolugdo da cultura e da civilizagdo. E num terceiro
momento, buscou-se mostrar que a partir do tema/problema da morte de Deus, tal
como ele é formulado no § 125 de A Gaia Ciéncia, é formulada uma concepc¢ao
radical do tragico. Por fim, em forma de anexos, foram acrescentadas reflexdes
sobre o tema do corpo e do teatro na obra do diretor José Celso Martinez Corréa.

Palavras-chave: Nietzsche. Criacdo. Afirmacao. Arte.



CHICARELLI, Monalisa. Creation, afirmation and art: from The Birth of Tragedy to
The Gay Science. 2012. 108 f. Dissertation (Master’'s degree in Philosophy) - State
University of Londrina — Londrina, 2012.

ABSTRACT

The aim of the dissertation was to understand how Nietzsche conceived the
relationships between the themes of creation, affirmation and art in The Birth of
Tragedy; Human, All Too Human and The Gay Science, as well as to apprehend the
major changes occurred in his thought which explain changes in his conceptions. In
the first chapter, at first, we present the most general aspects of the Nietzschean
interpretation of tragedy, present in his conception of the Apollonian and the
Dionysian. Secondly, we illustrate how Nietzsche conceived the death of tragedy.
And finally, we address the issue of the tragic creation and the relationship between
creation and pain/suffering. At this point, we describe the tragic creation, exemplified
in Nietzschean interpretation of Oedipus and Prometheus, as prototypical figures of
the Greek theater, since Nietzsche’s interpretation of these two figures of the Greek
theater contains the core of his theory of the tragic creation and the relationship
between pain, creation and affirmation. In the second chapter, at first, emphasis was
given to the criticism of moral and metaphysics, as they are the themes that mark the
change in the author's thought, when the appreciation of history, psychology and
science was addressed. From this, it was possible to address the new way in which
Nietzsche conceives art, creation and affirmation, which consists of rejecting the idea
that art would reveal the metaphysical substratum of the world, in other words, that it
would give access to the truth; abandoning the notion that art would be superior to
science; occupying an intermediate position, between religion and science, in a
theory of evolution of culture and civilization. Thirdly, we attempted to show that from
the issue/problem of the death of God, as it is formulated in 8§ 125 of The Gay
Science, a radical conception of the tragic is formulated. Finally, in the form of
appendices, reflections on the theme of the body and the theater in the work of
director José Celso Martinez Corréa were added.

Keywords: Nietzsche. Creation. Affirmation. Art.
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INTRODUCAO

Criacdo, afirmacédo e arte: de O Nascimento da Tragédia a A Gaia
Ciéncia, esse € o titulo dado a nossa dissertacdo. Buscamos em nosso trabalho, a
partir de um trato direto com os textos de Nietzsche, compreender, tanto o0 modo
como Nietzsche concebeu as relacdes entre os temas da criacdo, da afirmacao e da
arte em cada uma das obras selecionadas, bem como, apreender as principais
mudancas ocorridas em seu pensamento que explicam as transformacdes de suas
concepcOes. Nao nos propusemos avaliar tais mudancgas, pois iSso exigiria um
conhecimento bem mais aprofundado do que aquele ao qual chegamos. O objetivo
foi identificar os principais argumentos apresentados pelo autor em diferentes obras
e, a partir de uma reconstru¢cado minima — em que ndo avancamos na interpretacao,
pois apenas reconstruimos argumentos —, apontar para 0s novos problemas com os
quais o0 autor se depara e que explicam tais mudancas. Se uma simples
reconstrucdo das teorias dos fildsofos pode parecer pouco, contudo, é aquilo a que
conseguimos chegar. Fica a expectativa de que, pelo menos, tenhamos
compreendido bem os textos com os quais lidamos.

Quem pretende desenvolver um estudo sobre a relacdo entre
criacdo, afirmacéo e arte em Nietzsche inevitavelmente ter4 que se defrontar com o
estudo de sua primeira grande obra publicada, O Nascimento da Tragédia. De
diferentes modos, em diferentes niveis de consideracao, essa obra, do inicio ao fim,
trata desses temas. Ao menos foi esse o modo a partir do qual consideramos a obra.
Se existem muitissimos outros temas tratados, contudo, destacamos justamente 0s
temas da criacéo, da afirmacgéo e da arte, pois, parece-nos ser aqueles que vinculam
0s outros temas tratados na obra.

No primeiro capitulo, num primeiro momento, tratamos de apresentar
0S aspectos mais gerais da interpretacdo nietzscheana da tragédia, presentes em
sua concepcao do apolineo e do dionisiaco. Nesse primeiro momento do texto,
desdobramos a reconstrucdo dos argumentos de Nietzsche em dois niveis: um
primeiro, em que apresentamos uma caracterizacdo geral do apolineo e do
dionisiaco, marcada pela amplitude da interpretacdo nietzscheana, em que ambos
sdo considerados como principios metafisicos, como poténcias naturais, cujos
efeitos séo identificaveis fisiologicamente, realcando, a todo o momento, suas

caracteristicas afirmativas, ou seja, tragicas; um segundo nivel, em que nos



9

propusemos seguir os desdobramentos, a particularizacdo dos principios apolineo e
dionisiaco em obras apolineas e dionisiacas. Nesse momento, apdés uma breve
referéncia a obra de arte apolinea, a epopéia, foi dado destague a obra de arte
primeiro dionisiaca, a lirica de Arquiloco, pois parece-nos que o fenémeno lirico sera
uma primeira expressao desse acordo misterioso de pulsdes dispares, a apolinea e
a dionisiaca, que encontrara na tragédia sua expressdo maxima. O mistério, ja
presente em Arquiloco, e que chegara na tragédia a um nivel insuperavel, é: como
abrigar numa obra o que ndo se deixa apreender de uma vez por todas? Desvelar
poeticamente o fundo peregrino e misterioso do que é, mostrar, mesmo que
cruamente sua vigéncia, parece ser esta a superioridade da poesia lirica de
Arquiloco.

Num segundo momento do primeiro capitulo, buscamos explicitar o
modo como Nietzsche concebe a morte da tragédia. Esse momento € um dos mais
conhecidos da obra de Nietzsche, pois € aquele em que o autor apresenta sua
critica a Euripides e a Socrates como 0s responsaveis, ndo apenas pela morte da
tragédia, mas, mais amplamente, pela destruicdo do tragico. Buscamos apresentar
apenas 0s argumentos mais importantes para o tema que nos interessa, pois, se nos
comprometéssemos com toda a discussao especifica em torno desse topico, nao
apenas teriamos que abordar particularidades do pensamento de Sdcrates e
Euripides, para os quais nos faltaria o conhecimento, como a discussao nos faria
abandonar o foco da nossa pesquisa. Assim, demos destaque a funcdo do
espectador e do prélogo nas tragédias de Euripides, temas nucleares na critica de
Nietzsche.

E, por fim, como ultimo momento do primeiro capitulo, abordamos o
tema da criacao tragica e da relacao entre criacédo e dor/sofrimento. Ao nosso juizo,
esse € 0 momento mais importante do primeiro capitulo, pois é aquele em que é
tratado diretamente o tema geral da dissertacdo. Nesse momento, buscamos
caracterizar a criacdo tragica, exemplificada na interpretacéo nietzscheana de Edipo
e de Prometeu, como figuras prototipicas do palco grego. Parece-nos que a
interpretacdo feita por Nietzsche dessas duas figuras do palco grego contém o
nucleo da sua teoria da criagdo tragica e da relagdo entre dor, criagdo e afirmacéo.
Também foi explorado o significado da nocdo de dissonancia, pois ela permite
pensar a relacao da criagdo com o espirito da musica. As perguntas que serviram de

orientacdo para vincular os temas e problemas abordados, que serdo respondidas
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nesse item, sdo: Considerando que o tragico implica numa anuéncia incondicional
ao reconhecimento do aspecto duro da existéncia, o que significa dizer que a arte
tragica é afirmativa? Qual a relagédo entre dor, afirmacéo e criagdo na arte tragica?
Com isso acreditamos ter apresentado de modo suficiente a maneira como
Nietzsche, em O Nascimento da Tragédia, concebe a criacédo e a afirmacéao tragicas.

Se a teoria nietzscheana da tragédia apresentada em O Nascimento
da Tragédia, sua formulacdo do apolineo e do dionisiaco, a critica a Euripides e a
Socrates como destruidores do tragico, sdo bastante conhecidas, e a "justificacao
estética da existéncia” € um das noc¢des mais constantemente referidas da sua
filosofia - todas referéncias presentes em O Nascimento da Tragédia -, 0 mesmo néo
pode ser dito das andlises e reflexdes empreendidas pelo autor ap6s o abandono da
sua metafisica de artista e anteriores a elaboracdo de sua obra Assim falou
Zaratustra. Humano, demasiado Humano e A Gaia Ciéncia sdo obras em que
Nietzsche desenvolve uma concepcdo de arte profundamente distinta daquela
apresentada em sua primeira obra, mas que, apesar disso, continua tendo em
comum, isso é o0 que se pretende demonstrar, uma determinada concepc¢do do
tragico que consiste em pensar a criagao a partir da afirmacéo, embora que, a partir
de entdo, ndo apenas a arte revelara as possibilidades criativo-afirmativas, sendo
decisivo apreender a relagdo entre ciéncia e criagdo para a compreensdo dessa
nova figuracdo do tragico que aparece, de modo mais explicito, em A Gaia Ciéncia.
Em tal novo registro, sera necessario pensar a relacao entre a arte, a religido, a
cultura-civilizacdo e a ciéncia - algo que ja era feito na primeira obra - contudo, ndo
mais em termos de oposicao, e sim, em termos de gradacéo e de co-participagéo.

A fim de apresentar os principais elementos da reflexdo de
Nietzsche sobre o tema da criacdo e da afirmacdo no ambito dessas mudancas de
posicdo filosofica, ocorridas apés Humano, demasiado humano, no segundo
capitulo, apos uma breve introdugdo, em que abordamos a critica de Nietzsche a
Schopenhauer e Wagner, demos destaque a trés aspectos:

O primeiro deles refere-se a descoberta da moral como o grande
tema filoséfico ndo abordado diretamente por Nietzsche em sua primeira obra, além
da sua explicita critica a metafisica a partir de Humano, demasiado humano. Tratar
da critica a metafisica e a moral é a condicdo, o primeiro momento necessario, para
apreender a extensdo e a radicalidade das suas novas posicdes filosdficas, e,

portanto, também condicdo para compreender seu novo modo de pensar, tanto a
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criacao, quanto a arte e a afirmacdo. Nesse primeiro momento do segundo capitulo,
foi dado destaque também a valorizacéo da historia e da psicologia, ndo tanto como
disciplinas, e sim, como modos de conhecimento a partir dos quais € demonstrado
que uma explicacdo metafisica é o resultado de uma consideracéo fantasiosa do
mundo.

Uma vez apresentadas as razdes pelas quais Nietzsche submeteu a
metafisica e a moral a uma severa critica, foi possivel abordar as suas
consideragcOes sobre a arte, a criagdo e a afirmacéo (segundo aspecto privilegiado
no segundo capitulo), pois elas dependem daquela critica. A partir disso, mostramos
gue 0 mais caracteristico da nova concepcdo nietzscheana da arte consiste em:
recusar a ideia segunda a qual a arte revelaria o substrato metafisico do mundo, ou
seja, segundo a qual ela daria acesso a verdade; abandonar o juizo segundo o qual
a arte seria superior a ciéncia; ocupar uma posicao intermediaria, entre a religido e a
ciéncia, numa teoria da evolucdo da cultura e da civilizacéo.

O terceiro, em que se pretendeu mostrar que, a partir do
tema/problema da morte de Deus, tal como ele é formulado no § 125 de A Gaia
Ciéncia, é formulada uma concepcao radical do tragico. O esfor¢co no ultimo item do
segundo capitulo consistiu em mostrar como a partir destes temas, problemas,
suspeitas, Nietzsche formula uma concepc¢do de trdgico que extrai as maximas
consequéncias do proprio processo de acumulagdo das experiéncias e vivéncias da
cultura ocidental. Se a ciéncia é o fruto maduro da cultura ocidental, da critica, ela o
€ na medida em que permite desmascarar a farsa suprema do proprio ocidente: a
crenca moral, metafisica. O desafio, apds a morte de Deus, parece ser: como viver
afirmativamente se ja ndo temos mais nenhum consolo metafisico, se sequer a arte
justifica, por si sO, a existéncia? Parece, entdo que, se 0 juizo sobre a arte muda,
02de O Nascimento da Tragédia a A Gaia Ciéncia, contudo, permanece a
preocupacdo de Nietzsche com o problema da afirmacao, do tragico, sendo que este
parece ser o tema central desta dissertagao.

Em forma de anexos, acrescentamos reflexdes que possuem ligacéo
indireta com a tematica da dissertacdo, que funcionam como ponto de fuga, e que
possuem relacdo com atividades desenvolvidas durante o periodo do mestrado. Os
Anexos contém uma breve reflexdo sobre o tema do corpo e do teatro na obra do

diretor José Celso Martinez Corréa, motivada por uma participacdo minha em uma
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atividade (oficina) do Teatro Oficina, de Sé&o Paulo, dirigida por Zé Celso, em junho
de 2011.

As obras de Nietzsche que serviram de referéncias principais para
esse trabalho foram: O Nascimento da Tragédia, Humano Demasiado Humano | e A
Gaia Ciéncia. Apesar de o titulo da dissertacdo dar a impressdo de que nos
ocupamos de todas as obras, de O Nascimento da Tragédia a A Gaia Ciéncia, ndo
foi o caso. Embora a formulacdo de ... &, possa sugerir isso, optamos por manté-la
no titulo, pois o titulo ficaria demasiadamente extenso se listissemos todas as obras
com as quais trabalhamos, além de, ao nosso juizo, soar estranho. Fica essa
ponderacdo para ndo induzir a erro quem ler o texto.

Ainda quanto a bibliografia utilizada: € possivel verificar na lista da
bibliografia ao final da dissertacdo, bem como no proprio desenvolvimento do texto,
gue o numero de obras de comentadores utilizado € bastante limitado. Se a principio
isso poderia desabonar nosso trabalho, tendo em vista, inclusive a intensa producéo
bibliografica nacional sobre a obra de Nietzsche, tal procedimento deveu-se,
sobretudo, ao caréter inicial de nossa pesquisa. Ha uma dificuldade extra em realizar
uma dissertacdo em filosofia para quem n&do possui a formacdo em filosofia. O
tempo dedicado a pesquisa para a elaboracdo dessa dissertacdo foi suficiente
apenas para compreender minimamente a obra de Nietzsche, sem, contudo, ter sido
possivel adentrar no vasto campo das interpretacdes e das polémicas presentes nos

estudos especializados.
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CAPITULO |
CRIACAO E AFIRMACAO TRAGICA EM O NASCIMENTO DA TRAGEDIA

No primeiro dia de janeiro de 1872, Richard Wagner recebeu, de um
jovem professor de filologia, um pacote contendo, além de uma carta com as
felicitagcBes pelo ano novo, um livro que acabara de ser impresso. O jovem fil6logo,
alids, amigo de Wagner, era Friedrich Wilhelm Nietzsche; o livro, O Nascimento da
tragédia. Nao apenas o gesto contido no envio da obra revelava os lacos de
amizade que 0s unia nesse momento, também o prefacio do texto evidenciava a
divida intelectual de Nietzsche para com o projeto wagneriano. Dedicada a Wagner,
a obra juntava-se ao esforco do autor do Anel dos Nibelungos* por um renascimento

da cultura alem&?. Apds ter situado o ensaio para os leitores, dizendo:

A estes, se realmente Iéem este ensaio, talvez fique claro, para o seu
espanto, com que problema seriamente alemao temos a nos haver, o
qual é por nés situado com toda a propriedade no centro das
esperancas alemas como vortice e ponto de viragem. (NIETZSCHE,
1992, p. 25).

Nietzsche conclui o Prefacio para Richard Wagner, nestes termos:

A esses homens sérios sirva-lhes de licdo o fato de eu estar
convencido de que a arte é a tarefa suprema e a atividade
propriamente metafisica desta vida, no sentido do homem a quem,
como o0 meu sublime precursor de luta nesta via, quero que fique
dedicado este escrito. (NIETZSCHE, 1992, p. 26).

Para o proprio Nietzsche, sua primeira obra representa a
continuidade do projeto wagneriano. Tal dimensdo sera decisiva, ndo tanto para
configurar as principais teses da obra, mas para compreender a razao pela qual, ao
invés de se ater a consideracdo do mundo grego, o autor se compromete com uma
andlise trans-historica, em que ja ndo lhe interessara apenas tratar do mistério do

nascimento da tragédia, mas também elucidar as causas da sua morte, e,

! Tetralogia composta pelas seguintes obras: O ouro do Reno; A Valquiria; Siegfried; Creptsculo dos
deuses.

? Os dados biograficos de Nietzsche foram extraidos das obras: SAFRANSKI, Rudiger. Nietzsche,
biografia de uma tragédia. Sdo Paulo: Geragcdo Editorial, 2001. pp. 13-95; HALEVY, Daniel.
Nietzsche: uma biografia. Rio de Janeiro: Campus, 1989. pp. 22-37.
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principalmente, apontar para o renascimento da tragédia na Alemanha do século
XIX, uma preocupacao e um proposito flagrantes em Wagner.

O Nascimento da tragédia, primeira obra de maior fbélego de
Nietzsche®, revela, em sua constituicdo, uma grande variedade de temas e
problemas. Em termos esquematicos poderia ser dito que a obra gira em torno,
embora ndo exclusivamente, principalmente dos seguintes temas e problemas: 1°.
Elucidacdo daquele que € um dos grandes enigmas da cultura grega antiga: o
nascimento da tragédia; 2°. Constituicdo de uma reflexdo sobre os vinculos entre a
cultura alemd moderna e a cultura grega, bem como sobre as disjuncdes entre a
cultura grega tragica e a socratica, esta Ultima entendida como matriz de toda a
cultura moderna; 3°. O alcance e a radicalidade do empreendimento wagneriano de
renascimento da cultura na Alemanha; 4°. A filosofia schopenhaueriana. Segundo
Giorgio Colli (2000, p. 09), "Schopenhauer é o transmissor de uma outra experiéncia,
€ o portador da visdo do mundo de uma civilizacéo inteira". Pode-se dizer que o
referencial tedrico de Wagner e Schopenhauer serviu de parametro para Nietzsche
pensar, tanto a cultura grega quanto a cultura alema®.

Tanto pelo estilo da linguagem, quanto pela amplitude tematica, O
Nascimento da Tragédia € um livro de dificil leitura. Giorgio Colli chega a dizer que é
"[...] a obra mais dificil de Nietzsche". (COLLI, 2000, p. 09). Um primeiro grau de
dificuldade se refere ao estilo "mistico” do texto, "[...] no sentido em que requer uma
iniciacdo. Ha graus que € necessario atingir e ultrapassar, para poder entrar no
mundo visionario de O Nascimento da tragédia”. (COLLI, 2000, p. 08-09). O modo
como Nietzsche constréi o texto cria a impressdo de que o fundamental sempre
escapa, pois as referéncias, que sdo muitas, nunca sao apresentadas diretamente
por uma linguagem analitica, utilizando-se Nietzsche, de um modo meio poético,
gue, muitas vezes, mais esconde do que aclara aquilo que pretende dizer.

Além dessa dificuldade, ha um numero bastante extenso de
referéncias, tanto a autores, temas e problemas contemporaneos a Nietzsche,

quanto a outros da cultura grega antiga, além de referéncias a autores e teorias que

® Nietzsche publicou varios artigos de filologia antes de O Nascimento da tragédia. Dada a qualidade
dos artigos, e por influéncia de seu mestre e amigo, o filélogo Friedrich Ritschl, Nietzsche obteve o
titulo de doutor em filologia, tendo sido dispensando da apresentacéo de uma tese.

* Na Tentativa de Auto-critica, publicada como novo prefacio a O Nascimento da Tragédia em 1886, o
autor, referindo-se criticamente a tal influéncia, diz: "(...) estraguei o de modo absoluto o grandioso
problema grego, tal como ele me havia aparecido, pela ingeréncia das coisas mais modernas".
(NIETZSCHE, 1992, p. 21).
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estabelecem o nexo da cultura antiga com a moderna. Assim, € como se toda a
histéria da cultura européia estivesse sendo analisada num texto de cento e
cinquenta paginas. A existéncia de um foco especifico de analise - o tema do
nascimento do tragico - ndo diminui tal dificuldade, pois, o trdgico é apenas a porta
de entrada para um campo de discussao vastissimo, dificilmente abarcavel, dada a
sua extensao.

O titulo da obra anuncia claramente, a0 menos é o que parece num
primeiro momento, o tema da obra: o nascimento da tragédia! A leitura da obra,
porém, frustra a expectativa de encontrar, disposta numa sequéncia linear, o
tratamento do nascimento da tragédia. Tantos sdo os temas paralelos introduzidos,
gue a primeira impressao € a de uma enorme confuséo. E o préprio Nietzsche, apés

quinze anos da publicagao do livro, afirmou:

[...] acho-o mal escrito, pesado, penoso, frenético e confuso nas
imagens, sentimental, aqui e ali acucarado até o feminino, desigual
no tempo [ritmo], sem vontade de limpeza l6gica, muito convencido,
e, por isso, eximindo-se de dar demonstragBes, desconfiando
inclusive da conveniéncia do demonstrar, como livro para iniciados.
(NIETZSCHE, 1992, p. 15-16).

Embora ndo seja correto dizer que o tema do nascimento da tragédia
nao seja explorado claramente na obra, o que pode ser constatado com facilidade é
gue o modo como Nietzsche o apresenta, faz com que ele seja diluido em meio a
tantas outras questdes, temas e problemas, o que torna dificil apreender claramente
as suas teses. Em O Nascimento da tragédia, Nietzsche faz uma analise, nao
apenas do tema do nascimento da tragédia, mas desenvolve uma teoria da cultura
pela qual ele submete a uma analise intensiva toda a cultura grega e também a
cultura aleméa. E embora seja um texto em que o autor se proponha a tratar do tema
do nascimento da tragédia na Grécia, a introducdo do tema da morte da tragédia
fara Nietzsche estabelecer uma ponte entre a cultura grega e a cultura européia
posterior, para, num ultimo estagio, quando tratar da cultura alema, introduzir o tema
do renascimento do tragico.

Tendo em vista tais caracteristicas da obra, e as razbes que
justificam as opc¢des adotadas pelo autor, optamos por estruturar este primeiro
capitulo em torno de trés momentos, quais sejam: 1.1. A interpretacdo nietzscheana

da tragédia: apolineo e dionisiaco (aqui sera apresentada, tanto a caracterizacao
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quanto os desdobramentos do apolineo e do dionisiaco); 1.2. A morte da tragédia:
ciéncia x vida (neste item sera analisada a reflexdo de Nietzsche sobre a morte da
tragédia e sua conexdo com o advento de um modo cientifico, otimista segundo
Nietzsche, de considerar a existéncia); 1.3. A criacdo tragica: dor/sofrimento e
afirmacédo (o ultimo item deste primeiro capitulo consistird numa reflexdo sobre a
especificidade da concepcéo nietzscheana de criacdo, relacionada ao tema da dor e

da afirmacao da existéncia em O Nascimento da tragédia).

1.1 A INTERPRETACAO NIETZSCHEANA DA TRAGEDIA: APOLINEO E DIONISIACO

O Nascimento da Tragédia inscreve-se na tradi¢cao estética (filosofica
e literaria) alemé que, desde o fim do século XVIII reflete sobre a peculiaridade da

Grécia. A este respeito, diz Weber:

Uma parte consideravel dos empreendimentos literarios, artisticos e
até mesmo filoséficos na Alemanha em fins do século XVIII e no
século XIX, buscavam na cultura grega o "material" para seu deleite
e prazer pessoal, assim como a fonte de inspiracdo para a criacdo de
novas maneiras de pensar o homem, a cultura, enfim, a vida corporal
e espiritual. Sob o signo da renovacéo, a volta aos gregos assumia o
sentido de volta & origem, volta a um momento onde o0 Ser se dava
de forma mais pura. A vida, ndo mediada pela barbarie de uma visao
cientifica mecénica que emprestaria ao homem uma estética
opressiva, podia instituir-se com mais intensidade. (WEBER, 2011, p.
87).

Tal movimento pode ser identificado na primeira obra publicada por
Nietzsche. Também ele se interessava, em O Nascimento da Tragédia, por
encontrar um referencial mais puro para pensar os rumos da cultura. Em tais
movimentos de volta a Grécia, formou-se uma imagem caracteristica, descrita por

Weber do seguinte modo:

Para grande parte dos intelectuais alemaes do final do século XVIIl e
do inicio do século XIX, voltar a Grécia significava deter-se na polis
de Atenas dos séculos V e IV a. C, com as estatuas de formas
deslumbrantes, com sua estrutura politica e com as oscilacbes dos
didlogos socraticos, presentes nos escritos de Platdo. O exemplo
mais representativo desta tendéncia encontra-se na interpretacdo de
Winckelmann. (WEBER, 2011, p. 87).



17

Tal interpretacdo, que sera caracterizada brevemente em seguida, foi
responsavel por criar a imagem da Grécia como sinénimo de serenidade, expressa
no simbolo da divindade de Apolo, o deus das belas formas. Um dos propésitos
mais importantes de O Nascimento da Tragédia € mostrar a parcialidade dessa
interpretacao.

Johann Joachim Winckelmann, em seu breve, porém influente,
escrito Reflexdes sobre a Imitacdo das Obras Gregas na Pintura e na Escultura,
tendo por base para a andlise o conjunto de esculturas Laocoonte, assim caracteriza
aquilo que seria essencial das obras de arte gregas entendidas enquanto modelos

para pensar a Grécia:

Enfim o carater geral, que antes de tudo distingue as obras gregas, €
uma nobre simplicidade e uma grandeza serena tanto na atitude
como na expressdo. Assim como as profundezas do mar
permanecem calmas, por mais furiosa que esteja a superficie, da
mesma forma a expressdo nas figuras dos gregos mostra, mesmo
nas maiores paixdes, uma alma magnanima e ponderada. Essa alma
se revela na fisionomia de Laocoonte, e ndo somente na face, em
meio ao mais intenso sofrimento. A dor que se revela em todos os
musculos e tenddes do corpo e que, se ndo examinarmos a face e as
outras partes, cremos quase sentir em n0s mesmos, a vista apenas
do baixo ventre dolorosamente contraido, esta dor, digo, ndo se
manifesta por nenhuma violéncia, seja na face ou no conjunto da
atitude... A dor do corpo e a grandeza da alma estdo repartidas com
igual vigor em toda a estrutura da estatua e por assim dizer se
equilibram... Seu sofrimento nos penetra até o fundo do coracéo,
mas desejariamos poder suportar o sofrimento como essa grande
alma. (WINCKELMANN, 1975, p. 53).

O modo pelo qual Winckelmann interpreta a Grécia possui direta
relacdo com o fato de que ele se baseia na escultura como uma espécie de
testemunho fundamental da arte grega, mas ndo somente isso: a escultura sera a
consequéncia também do modo de ser dos gregos, pois revela o modo como 0s
gregos concebiam o corpo - a beleza corporal - e como eles concebiam a natureza.
A escultura revelaria, enfim, para Winckelmann, que em todos os dominios da vida,
0S gregos operavam com um principio de simplicidade, expresso na supremacia das
formas simples e harmoniosas. Serenos e simples, assim eram 0s gregos.

O apolineo e o dionisiaco serdo os dois simbolos estéticos gregos
acionados por Nietzsche para criticar a parcialidade da interpretacdo de

Winckelmann. Neles Nietzsche cré identificar as duas pulsdes fundamentais, tanto
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da arte grega quanto do modo proprio de ser dos gregos. Num primeiro momento
sera apresentada a caracterizacdo geral do apolineo e do dionisiaco, para, num

momento posterior, ainda neste primeiro item, apresentar os seus desdobramentos.

1.1.1 Apolineo e Dionisiaco: Caracteriza¢ao Geral

Ja no terceiro paragrafo da primeira parte de O Nascimento da
Tragédia, Nietzsche apresenta o apolineo pela analogia com o sonho. Diz ele:

A bela aparéncia do mundo do sonho, em cuja producdo cada ser
humano € um artista consumado, constitui a precondicdo de toda
arte plastica, mas também, como veremos, de uma importante
metade da poesia. N6s desfrutamos de uma compreensao imediata
da figuracdo, todas as formas nos falam, ndo ha nada que seja
indiferente e indatil. Na mais elevada existéncia dessa realidade
onirica temos ainda, todavia, a transluzente sensacdo de sua
aparéncia: pelo menos tal € minha experiéncia, em cujo favor poderia
aduzir alguns testemunhos e passagens de poetas. (NIETZSCHE.
1992, p. 28).

Assim, tanto na experiéncia do sonho quanto no modo de ser da arte
apolinea, destaca-se o tema da figuracdo, da aparéncia. Em ambas se expressa, no
entender do autor, 0 modo especifico de ser, tanto da atividade onirica - analogo
fisioldgico do apolineo - quanto da arte apolinea, pois no sonho se da uma constante
producdo de imagens, e a arte apolinea - a arte plastica e a epopéia homérica -
constitui-se pela importancia concedida ao constante processo de delimitacdo das
formas. Por tal motivo, Nietzsche vincula, desde o inicio da obra, o apolineo e o
sonho, pois a figuracdo € o que os caracteriza de modo mais imediato.

Importante destacar que a experiéncia onirica aparece na
interpretacdo de Nietzsche como uma atividade necessaria, comum a todos, agindo
fisiologicamente como uma experiéncia prazerosa, e que ela foi divinizada pelos
gregos na figura de Apolo, o deus divinatério e resplendente, o qual age sobre a bela
aparéncia no mundo interior da fantasia. A partir da vinculagédo entre Apolo enquanto
o deus configurador e a pulsao fisiolégica imagistica do sonho, conclui:
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A verdade superior, a perfeicdo desses estados, na sua
contraposicdo com a realidade cotidiana tdo lacunarmente inteligivel,
seguida da profunda consciéncia da natureza reparadora e sanadora
do sono e sonho, é simultaneamente o analogo simbdlico da aptiddo
divinatéria e mesmo das artes, mercé das quais a vida se torna
possivel e digna de ser vivida. (NIETZSCHE, 1992, p. 29).

Portanto, no apolineo se expressa uma alegria plena pelo mundo da
figuragéo, pela poténcia que a vida tem em nos falar por mil formas e nos prender a
ela. A arte apolinea €, no entender do autor, o primeiro monumento afirmativo que
0S gregos erigiram em que celebravam, antes mesmo da expressdo maxima da
afirmac&o da existéncia que foi a tragédia, o prazer com a existéncia’.

O modo como Nietzsche caracteriza o apolineo no 8§ 1 de O
Nascimento da Tragédia evidencia a influéncia da filosofia schopenhaueriana. A fim
de explicitar o sentido profundo do apolineo, Nietzsche recorre a uma citacao
extraida da obra O Mundo como Vontade e Representacdo, de Schopenhauer, em
que o filésofo diz:

Tal como, em meio ao mar enfurecido que, ilimitado em todos os
guadrantes, ergue e afunda vagalh8es bramantes, um barqueiro esta
sentado em seu bote, confiando na fragil embarcacdo; da mesma
maneira, em meio a um mundo de tormentos, o homem individual
permanece calmamente sentado, apoiado e confiante no principio de
individuacdo. (SCHOPENHAUER, apud NIETZSCHE, 1992, p. 30).

Embora Schopenhauer, nessa passagem, ndo pretendesse explicitar,
nem o sentido do apolineo muito menos da atividade figurativa do sonho, e sim,
mostrar o mundo visivel como véu de Maia, ou seja, como ilusério, Nietzsche
encontra uma possibilidade de fundamentar metafisicamente a sua teoria sobre a
Grécia, vinculando, embora num sentido distinto do schopenhaueriano, ilusao e
imagem. Tal diferenca se deve ao fato de que, enquanto Schopenhauer introduz o
tema do véu de Maia para concluir pela ilusdo de tudo o que ha, e dai extrair um
sentido negativo para a vinculacdo com o mundo, Nietzsche, ao contrério, reforca a
positividade do mundo das imagens, do mundo da figuracdo, encontrando uma fonte
inesgotavel de prazer na vinculagdo com o figurativo. A crenca do homem individual
na individuacéao foi expressa pelos gregos, ao juizo de Nietzsche, em Apolo e na arte

apolinea, bem como no sonho como analogia fisiol6gica ao apolineo.

®> O pantedo do mundo dos deuses olimpicos, tal como demonstrado por Nietzsche no inicio do § 3 de
O Nascimento da Tragédia, sera o testemunho maximo afirmativo da cultura apolinea.
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Enquanto, em O Nascimento da Tragédia, a caracterizacdo do
apolineo se déa pela analogia com o sonho, a caracterizacdo do dionisiaco se da pela
analogia com a embriaguez. E o autor introduz tal analogia também por meio de

uma referéncia a filosofia de Schopenhauer.

Na mesma passagem Schopenhauer nos descreveu o imenso terror
gue se apodera do ser humano quando, de repente, é transviado
pelas formas cognitivas da aparéncia fenomenal, ha medida em que
0 principio da razao, em algumas de suas configuracées, parece
sofrer uma excecdo. Se a esse terror acrescentamos o delicioso
éxtase que, a ruptura do principiun individuationis, ascende no fundo
mais intimo do homem, sim, da natureza, ser-nos-a dado langar um
olhar a esséncia do dionisiaco, que € trazido a nés, o mais perto
possivel, pela analogia da embriaguez. (NIETZSCHE, 1992, p. 30).

Ha que se destacar desta passagem, que é uma continuacao
daquela reproduzida anteriormente em que Nietzsche, para definir o apolineo,
também se utiliza da terminologia filosofica schopenhaueriana, que no rompimento
do principio de individuacdo, convivem terror e éxtase, e que a embriaguez é o
estado fisiologico que efetiva de modo mais amplo a coexisténcia de ambos. O
rompimento do principio de individuacdo rompe com aquilo que € o fundamento do
sujeito: o principio de razdo, por meio do qual ele configura o mundo. Tal
fundamento metafisico, mantém relagdo com a experiéncia propriamente fisica,

fisiolégica da beberagem. Diz o autor:

Seja por influéncia da beberagem narcotica, da qual todos os povos
e homens primitivos falam em seus hinos, ou com a poderosa
aproximacao da primavera a impregnar toda a natureza de alegria,
despertam aqueles transportes dionisiacos, por cuja intensificacdo o
subjetivo se esvanece em completo auto-esquecimento.
(NIETZSCHE, 1992, p. 30).

Para o autor, a esséncia do dionisiaco se manifesta por esta
embriaguez provocada pelo éxtase em conjunto, no qual a subjetividade é dissipada,
em que se efetiva o completo auto-esquecimento do individuo. A magia dionisiaca
evocada em tais festividades recria a propria presenca do homem frente a si proprio
e frente ao mundo, configurando-se, a partir de entdo, do seguinte modo:
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Agora o escravo € homem livre, agora se rompem todas as rigidas e
hostis limitacbes que a necessidade, a arbitrariedade ou a "moda
impudente" estabeleceram entre os homens. Gracas ao evangelho
da harmonia universal cada qual se sente ndo sé unificado,
conciliado, fundido com o seu préximo, mas um s6, como se o véu de
Maia tivesse sido rasgado e reduzido a tiras, esvoacasse diante do
misterioso Uno-primordial. (NIETZSCHE, 1992, p. 31).

Dessa maneira, segundo o autor, nas festividades dionisiacas o
homem se identifica como membro de uma comunidade superior, livre de suas
limitacdes, livre da individuacdo - que é caracteristica distintiva do apolineo -;
reconciliado com seu proximo, este homem se vé encantado na figura do Uno-
primordial®, revelada no estremecimento da alegria provocada pela embriaguez. Por
tal motivo, Nietzsche (1992, p. 31) afirma: "O homem ndo é mais artista, tornou-se
obra de arte". Mas qual a condicdo para tornar em obra de arte a dissolucdo da
subjetividade? Como o auto-esquecimento pode engendrar uma obra de arte?

O fenbmeno do dionisiaco ndo é exclusivamente grego. Nos dois
primeiros paragrafos da obra, Nietzsche faz referéncia as séceas babildnicas em
que ocorria a retrogradacdo do homem ao macaco, em que as festividades se
caracterizavam por uma ampla licenciosidade sexual, e pela inversdo de papéis
entre servos e senhores. Também lembra Nietzsche da histéria do Medievo aleméo,
em que, nas festividades de Sao Joédo e de Sdo Guido, os dangarinos se deixavam
levar por aqueles transportes dionisiacos. Comum a ambas, a dissolucdo da
subjetividade. Tratar-se-ia, entdo do mesmo dionisiaco que o grego?

Antes de responder a essa pergunta, deve ser introduzido outro
tema, a ela conexo, que é o da sabedoria popular grega, a sabedoria pessimista de
Sileno. Ao introduzir o fenbmeno dionisiaco, Nietzsche busca mostrar que ha na
cultura grega, uma outra tendéncia, tdo poderosa quanto a apolinea, que lhe é
essencialmente contraria. A sabedoria de Sileno serd como que uma primeira pista

para se chegar ao dionisiaco grego. A respeito de tal sabedoria, diz Nietzsche:

Nao te afastes daqui sem primeiro ouvir 0 que a sabedoria popular
dos gregos tem a contar sobre essa mesma vida que se estende
diante de ti com tal inexplicavel serenojovialidade. Reza a lenda que
o rei Midas perseguiu na floresta, durante longo tempo, sem
conseguir captura-lo, o sabio Sileno, o companheiro de Dionisio.
Quando, por fim, ele veio a cair em suas maos, perguntou-lhe o rei
gual dentre as coisas era a melhor e a mais preferivel para o homem.

® O tema do Uno Primordial sera desenvolvido mais detidamente no préximo item deste capitulo.
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Obstinado e imével, o dembnio calava-se até que, forcado pelo rei,
prorrompeu finalmente, por entre um riso amarelo, nestas palavras: -
estirpe miseravel e efémera, filhos do acaso e do tormento! Por que
me obrigas a dizer-te 0 que seria para ti mais salutar ndo ouvir? O
melhor de tudo é para ti inteiramente inatingivel: ndo ter nascido, nédo
ser, nada ser. Depois disso, porém, o melhor para ti € logo morrer.
(NIETZSCHE, 1992, p. 36).

Tal caracterizacdo da sabedoria popular grega, como profundamente
pessimista, associada ao carater profundamente dissolvente do fenémeno dionisiaco
barbaro estrangeiro, que irrompeu na Grécia e pds em alvorogco a serenidade e o
principio da medida e do auto-controle da cultura apolinea, poderia criar a impressao
de que o elemento artistico contrario ao apolineo, o dionisiaco, caracterizava-se por
um profundo pessimismo. Além de tudo isso, Nietzsche (1992, p. 35) aprofunda tal
suspeita, ao dizer que o proprio dionisiaco estrangeiro ndo parecia assim tdo
estranho aos gregos, e a sabedoria popular, expressa no pessimismo de Sileno,
seria a prova disso. Seria, entdo, o dionisiaco grego, pessimista? A resposta de
Nietzsche é ndo! Embora haja uma conexao profunda entre a irrup¢do do dionisiaco
e o fenbmeno do pessimismo na Grécia, da sabedoria popular de Sileno. O
dionisiaco propriamente grego, aquele que Nietzsche louva como fendmeno
artistico, o da lirica de Arquiloco, e, posteriormente, aquele da tragédia, ndo é
pessimista, pois representam a natureza mediante um jubilo artistico. Para
Nietzsche, com os festejos dionisiacos gregos, a natureza se transforma em obra de
arte. Afirma ele: "S6 com elas alcanca a natureza o jubilo artistico, s6 com elas
torna-se o rompimento do principium individuationis um fenémeno artistico".
(NIETZSCHE, 1992, p. 34).

Em suma, na caracterizacdo geral do apolineo e do dionisiaco,
Nietzsche insiste em apresenta-los com principios metafisicos, poténcias naturais,
cujos efeitos séo identificaveis fisiologicamente, realcando, a todo o momento, suas

caracteristicas afirmativas, ou seja, tragicas.
1.1.2 Apolineo e Dionisiaco: Desdobramentos
Nos dois primeiros paragrafos de O Nascimento da Tragédia,

Nietzsche apresenta aquilo que denominamos de caracterizacdo geral do apolineo e
do dionisiaco. Posteriormente, do final do terceiro até o sexto paragrafo da obra, o
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autor explora os desdobramentos dessa caracterizacdo geral, em que interpreta a
peculiaridade da poesia épica e da poesia lirica enquanto manifestacdes apolinea e
dionisiaca, respectivamente, explorando exaustivamente a analogia fisiolégica do
sonho e da sua vinculagcdo com o mundo da figuragdo, da imagem, no caso da
poesia épica (apolineo), e a dimensao musical e o significado do sujeito poético, na
poesia lirica (dionisiaco). O propdsito deste item consiste em apresentar a
argumentacdo nietzscheana, por meio da qual ele alarga e aprofunda sua
concepcao do apolineo e o dionisiaco.

Ja é sabido, pelo que foi anteriormente dito, que a epopéia homérica
€ o resultado da vigéncia do impulso apolineo. Nietzsche (Cf. 1992, p. 38), usa o
termo cultura apolinea. Nao Ihe interessa a discussédo sobre a "questdo homérica”,
que mobilizou e ainda continua a mobilizar os filélogos, que consistia em decidir se a
lliada e a Odisséia sdo o resultado do labor poético de um individuo, o poeta
Homero, ou se tratava-se de fragmentos poéticos de aedos de diferentes periodos
histéricos, reunidos, organizados e reelaborados por um individuo, o poeta Homero.
Para Nietzsche esta disputa passa ao largo do fundamental, qual seja: independente
da solucdo para a "questdo homérica” é visivel nos poemas um modo peculiar de
tratar, tanto o material e a expressao poéticas quanto o mundo das vivéncias. Tal
peculiaridade, muito mais decisiva que a solugdo da suposta autoria das obras, o
autor interpreta-a como sendo uma exacerbada "exaltacdo da vida" (NIETZSCHE,
1992, p. 36), presente no mundo olimpico, criacdo suprema da cultura apolinea.

Para ele, a arte apolinea se apresenta como uma arte de seducdo em prol da vida.

O mesmo impulso que chama a arte a vida, como a complementacéo
e o perfeito remate da existéncia que seduz a continuar vivendo,
permite também que se constitua o mundo olimpico, no qual a
"vontade" helénica colocou diante de si um espelho transfigurador.
Assim, os deuses legitimam a vida humana pelo fato de eles préprios
a viverem. (NIETZSCHE, 1992, p. 37).

Tal tese recebe seu complemento com aquela que € uma das
passagens mais célebres da primeira obra publicada pelo autor, segundo a qual o
mundo artistico do Olimpo foi um mundo intermédio criado pelos gregos para barrar
a sua intensa disposicdo ao sofrimento. Pergunta-se ele: "De que outra maneira
poderia aquele povo tdo suscetivel ao sensitivo, tdo impetuoso no desejo, téao

singularmente apto ao sofrimento, suportar a existéncia, se esta, banhada de uma
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gléria mais alta, ndo lhe fosse mostrada em suas divindades?" (NIETZSCHE, 1992,
p. 39). A arte apolinea é afirmativa, tanto em suas motivacbes quanto em seus
resultados, pois até o lamento do homem homérico "[...] se converte em hino de
louvor a vida". (NIETZSCHE, 1992, p. 37). E é justamente na analogia com o sonho,
como ja demonstrado anteriormente, que 0 autor encontrara o prazer pleno com o
mundo da figuracao, imagem distintiva da arte e da cultura apolinea.

No § 4, Nietzsche alarga sua reflexdo sobre o sonho ao vincula-la a
teoria metafisica do uno primordial, momento em que a sua reflexdo adquire maior
densidade, e, por consequéncia, cria maiores dificuldades de interpretacéo.

Embora pareca evidente que numa avaliacdo sobre a superioridade
das experiéncias do sono e da vigilia, 0 juizo positivo recaia sobre a segunda - quem
defenderia que o sono € mais importante se todas as nossas realizacdes dependem
da vida desperta, justamente por que sdo ai construidas? - o autor desloca a
discussdo, ao aventar a hipétese da superioridade’ da "[...] natureza reparadora e
sanadora do sono e do sonho". (NIETZSCHE, 1992, p. 29).

Diz o autor:

Com efeito, quanto mais percebo na natureza aqueles onipotentes
impulsos artisticos e neles um poderoso anelo pela aparéncia
(Schein), pela redencado através da aparéncia, tanto mais me sinto
compelido & suposicdo metafisica de que o verdadeiramente-
existente (Wahrhaft-Seiende) e Uno-primordial, enquanto o eterno-
padecente e pleno de contradicdo necessita, para a sua constante
redencao, também da visdo extasiante, da aparéncia prazerosa -
aparéncia esta que noés, inteiramente envolvidos nela e dela
consistentes, somos obrigados a sentir como o verdadeiramente néo
existente (Nichtseiende), isto €, como um ininterrupto vir-a-ser no
tempo, espaco e causalidade, em outros termos, como realidade
empirica. (NIETZSCHE, 1992, p. 39).

Com essa passagem, Nietzsche justifica positivamente o mundo da
aparéncia, o mundo fenoménico, interpretando-o como aparéncia prazerosa de
satisfacéo e redencédo da dor, do padecimento e da contradi¢cdo originaria de todas
as coisas, do Uno primordial. Tal caracterizagdo serve para mostrar qual €, ao juizo
de Nietzsche, o carater essencial de todas as coisas, apresentada como uma

"suposicdo metafisica”, a primeira vista, aparentada aos moldes da teoria da

" Tal superioridade, porém, encontra sua justificacdo no ambito da interpretacdo dos poderes
configuradores do apolineo. Sem tal referéncia a tese de Nietzsche ndo atinge sua plenitude
interpretativa.
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Vontade de Schopenhauer. Uma analise mais detida mostrara, contudo, que ha
diferencas flagrantes entre as teorias dos dois autores.

Uma primeira diferenga consiste em que, ao contrario de
Schopenhauer, para quem o mundo da imagem, da figuracdo da Vontade (os graus
de objetivacdo da Vontade), continua sendo essencialmente negativo - um mundo
de tormentos, um inferno - o "anelo pela aparéncia” do Uno primordial, revela o
mundo da aparéncia a partir de uma positividade plena: redencao do padecimento e
da contradicdo através da aparéncia. Importante notar que. apesar disso, 0 mundo
da aparéncia ndo se revela a noés como reflexo direto do Uno primordial, pois,
aparece-nos mediado pelas formas da aparéncia fenoménica: tempo, espaco e
causalidade. Uma primeira consequéncia disso € que nao ha apreensdo do
originario, do uno primordial, apenas da sua figuracdo, da aparéncia; outra, agora
referida ao sonho, mostra que tomamos o0 sonho como aparéncia da aparéncia, pois
nele se d4 uma reduplicacdo do mundo fenoménico, este ja aparéncia do Uno
primordial. Importante aqui € ressaltar a intensificacdo da satisfacdo com a
aparéncia no sonho, dada a sua vinculagdo com o anelo redentor do Uno primordial
com a figuracdo no mundo fenomenal. O autor fala de uma "[...] satisfacdo mais
elevada do apetite primevo pela aparéncia no sonho" (NIETZSCHE, 1992, p. 39),
revelado no sonho e na obra de arte apolinea.

O pressuposto desta diferenca se assenta numa critica aberta de
Nietzsche a teoria da Vontade de Schopenhauer - indicada de passagem no
paragrafo anterior, quando nos referimos a impossibilidade de apreensdo do uno
primordial - segundo a qual é possivel um conhecimento da esséncia do mundo. Diz
Nietzsche num texto publicado postumamente - redigido na primavera de 1871 - e
que constitui uma primeira versao dos primeiros paragrafos de O Nascimento da

Tragédia:
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Somente como representacdes conhecemos aquele &mago, apenas
em suas exterioriza¢cfes figurativas temos intimidade com ele: além
disso, ndo existe em nenhuma parte nenhuma ponte direta que nos
conduza a ele proprio. Até mesmo o conjunto da vida pulsional, o
jogo dos sentimentos, sensacdes, afetos, atos volitivos, é conhecido
por nés - como tenho que intercalar aqui, contra Schopenhauer -, de
acordo com 0 mais preciso auto-exame, apenas como
representacao, ndo segundo sua esséncia: e nds bem podemos dizer
gue até mesmo a "vontade" de Schopenhauer nada mais é que a
forma mais universal da aparéncia de algo para nés, de resto,
completamente indecifravel. (NIETZSCHE, 2007, p. 170-171).

A critica de Nietzsche a Schopenhauer parte da recusa ao que ha de
mais decisivo na metafisica da vontade: a tese de que a vontade € a esséncia, 0
fundamento do mundo e de que nos é possivel conhecé-la. Se a vontade, no sentido
schopenhaueriano, €, nas palavras de Giacoia, "[...] apenas a forma mais universal
da aparéncia” (GIACOIA, apud NIETZSCHE, 2007, p.171), ela sera apenas a
figuracdo do uno primordial. Como Nietzsche dira em seu ensaio Sobre verdade e
mentira no sentido extra-moral: "[...] a nossa consciéncia toca a superficie".
(NIETZSCHE, 1978, p. 32).

No 8 4, Nietzsche ilustra a tese da satisfacdo com a aparéncia, por
meio de uma analise da pintura A Transfiguracdo, de Rafael, interpretada como um
exemplo de obra de arte ingénua, apolinea, em que se efetiva a satisfacdo plena
com o mundo da aparéncia. O préprio Rafael € chamado de "[...] um desses imortais
ingénuos”. (NIETZSCHE, 1992, p. 40). Em sua analise, ele contrapbe a metade
inferior do quadro, em que aparecem 0 rapazinho possesso, 0s carregadores
desesperados, os discipulos desamparados, em cujas faces se vé o terror - e que
ele toma como expresséo "[...] da eterna dor primordial como Unico fundamento do
mundo” (NIETZSCHE, 1992, p. 40) - a metade superior, em que, envolto numa
luminosidade concentrada que mantém a distancia a obscuridade do restante do

guadro, Cristo paira soberano. E,

Dessa aparéncia eleva-se agora, qual aroma de ambrosia, um novo
mundo como que visional de aparéncias, do qual nada veem os que
ficaram enleados na primeira aparéncia - um luminoso pairar no mais
puro deleite e um indorido contemplar radiante de olhos bem abertos.
(NIETZSCHE, 1992, p. 40).

Eis um outro exemplo, para além da epopéia homérica, agora

moderno, da vigéncia do apolineo e do endeusamento apolineo da individuagéao e da
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imagem, e da libertacdo do Uno primordial através da aparéncia, e da sua redencao
por meio da figuracao.

Se a apreensédo do significado do épico na Grécia nao traz maiores
problemas de conceituacdo e contextualizagédo, tanto pela abundéncia das fontes
quanto pela existéncia de uma longa tradicdo que o discute®, ndo ocorre o0 mesmo
com o problema da origem e do significado do fenémeno lirico. Com a reflexdo sobre
este fendbmeno surge um duplo desafio a Nietzsche: explicar o que seja o lirico bem
como dar uma resposta ao problema do dionisiaco na arte grega. E a solugcédo de
Nietzsche consistiu em mostrar que a explicitacdo do sentido de um permitiria lancar
luz sobre a compreensédo do significado do outro, a ponto de se poder dizer que
explicar o fendmeno lirico na Grécia permitiria explicar a misteriosa presenca do
dionisiaco na arte grega. Arquiloco sera, para Nietzsche, o ponto de concrecdo, em
que falar do lirico significa tratar do dionisiaco.

A centralidade de Arquiloco se deve ao fato de que, segundo
Nietzsche, foi ele quem "[...] introduziu a can¢ao popular [Volkslied] na literatura”
(NIETZSCHE, 1992, p. 48), e, por tal motivo, Arquiloco figurava, na apreciacéo
coletiva dos gregos®, na honrosa posicado, ao lado de Homero, como uma natureza
inteiramente original. (Cf. NIETZSCHE, 1992, p. 43). O patrono da épica e o patrono
da lirica lado a lado: esta deferéncia coletiva a Arquiloco, de figurar ao lado do
"educador da Grécia", Homero, serviu de ponto de partida para a investigacdo de
Nietzsche. Quem foi Arquiloco? O que caracteriza sua obra poética?

Uma descricao lendaria contida na Inscricdo de Mnesiepes, bloco de
marmore encontrado apenas em 1949, e a qual Nietzsche, por razdes Obvias, nao
teve acesso, relata o "surgimento" do seu dom poético: deslocando-se certa vez
rumo a cidade com uma vaca, € abordado por trés musas que lhe oferecem, em
troca da vaca, uma lira'®. Dado o seu dom poético, é de se crer que ele tenha aceito
a troca. Ele proprio, num dos fragmentos encontrados na Inscricdo Mnesiepes, se
auto-apresenta, dizendo: "Eu sou o servo de Enialio soberano, / e dos suaves dons
das Musas o cultor" (ARQUILOCO, 2008, p. 55). Contudo, de acordo com Krausz,

e} que criou uma tradi¢do interpretativa segundo a qual a Grécia € sindnimo de clareza e serenidade, como ja
mostrado anteriormente.

° A este respeito, conferir: MARTINS DE JESUS, Carlos. "Introducdo”. In; ARQUILOCO. Fragmentos Poéticos.
Lisboa; Imprensa Nacional - Casa da Moeda, 2008. pp. 09-49.

19 A esse respeito, conferi: MARTINS DE JESUS, 2008, pp. 10-15; KRAUSZ, 2007, pp.122-132; CUNHA
CORREA, 2009, pp. 86-93.
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ndo se deve compreender o dom poético de Arquiloco como resultado de um

presente transformador concedido pelas divindades:

O dom das Musas a Arquiloco ndo € a cancédo, pois seu rapido
encontro com as divindades ndo o transformou imediatamente —
como foi 0 caso de Hesiodo — num poeta. Ele ndo adquiriu uma nova
voz, nem a capacidade de narrar fatos que se encontravam perdidos
num passado remoto que ele jamais presenciou. Arquiloco
simplesmente recebeu o instrumento que haveria de acompanhar
suas composicdes, sempre atribuidas a seu préprio talento [...] E
mesmo o dom das Musas, a lira, ndo é um presente, mas um tipo de
negaocio, ja que as deusas levaram consigo, em troca, a vaca que ele
conduzia para o mercado. (KRAUSZ, 2007, p. 128-129).

Aqui faz-se sentir a primeira grande transformacédo da lirica de
Arquiloco, uma profunda transformag¢do no comércio entre deuses e homens. Seu
canto resultard, ndo de uma revelagédo proporcionada pela mediacdo divina, e sim,
de suas vivéncias. Krausz arremata essa ideia dizendo: “Implicita na ideia da venda
esta a isencdo de qualquer tipo de divida com relacdo as deusas da parte de
Arquiloco”. (KRAUSZ, 2007, p. 129).

Arquiloco €, entdo, o servidor das musas e aguele que empunha a
lira. Em outro fragmento poético ele também diz: "Eu préprio, a tocar ao aulés um
péan lésbio" (ARQUILOCO, 2008, p. 95). J& ndo mais tocador da lira, mas do aulos
(flauta). A principio, tal distincdo parece ser sem importancia, posto que se trata
apenas de dois instrumentos diferentes. Nao &, porém, o que de fato ocorre. Entre a
lira e 0 aulds, ha uma diferenca de modos poéticos e de modos de ser.

Uma velha disputa opunha tocadores de aulds, instrumento
"orgiastico" (Aristételes, Politica, 8, 1341 a; 1342hb), a tocadores de
lira. Ndo devia ser estranho a essa discussdo o fato de que aulds,
naturalmente, ndo permitia ao instrumentista o canto (Aristételes, loc.
cit.); porém, o aulés sugere mais fortemente, com seu timbre e
poténcia, a musica puramente instrumental (Republica, 3, 399d).
Orfeu, como Apolo, era um tocador de lira. Apolo vence, gragas as
possibilidades de seu instrumento, a disputa com Marsias, com a
cruel condenacdo de seu rival. Platdo, tomando o partido do
vencedor Apolo contra Marsias derrotado, bania o aul6s da cidade da
Republica (3, 399d-e). (BUTTI DE LIMA, 2007, p. 25).

Sendo vigente tal disputa, haveria uma contradicdo entre a narrativa
lendaria, em que Arquiloco recebe uma lira, e o testemunho de Arquiloco, segundo o

qual ele seria um cultor da pratica do aulés?
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Albin Lesky, em sua Historia da Literatura Grega, amplia o0 campo

interpretativo desse problema ao dizer que:

Era natural que os dois instrumentos entrassem em competicdo
técnica. De forma muito significativa, um poeta da lirica coral
(Estesicoro fr. 25 D.) fala da flauta ‘rica em cordas’, e Platdo (Leis, 3.
700 d) lamenta a confusdo daqueles que imitam a flauta com a lira.
Nesta luta, o instrumento de cordas, mais débil e consideravelmente
mais pobre em sons, que ndo possuia braco, estava desde o
principio, em inferioridade em relacdo ao aulés tocado como flauta
dupla. Mas esta luta entre o0s instrumentos ndo se movia unicamente
no plano das possibilidades técnicas. A lira era considerada o
instrumento aristocratico e, a seu lado, a flauta ndo era mais que um
adventicio importuno [...] Também diferiam as suas esferas no culto:
o instrumento de cordas pertencia a Apolo, a musica aguda da flauta
aos cultos orgiasticos, de modo que a grande vaga dionisiaca da
época arcaica também a enalteceu. Situa-se neste contexto a histéria
da competicdo entre Apolo e o Sileno Marsias. (LESKY,1995, p.
135).

E sabido, e as proprias citacdes anteriores atestam, que a lira,
simbolo da musica (poesia) € o instrumento de Apolo. E o aulds, a que remete?
Dada a superioridade do timbre e da poténcia do aulds, de inicio remete a algo
menos harmonioso e "sereno" que a lira apolinea. Tal poténcia sonora do
instrumento, pode ser associada a outro topico da arte de Arquiloco, a obscenidade
de alguns dos seus versos. Martins de Jesus, referindo-se aos poemas licenciosos
de Arquiloco, afirma:

Afinal, qual o contexto em que estes poemas mais licenciosos terao
sido compostos? [...] Mais conhecida é a tradicdo selvatica e
extasiante das festas dedicadas a Dioniso, associadas ao ditirambo e
ao vinho (ou melhor, o estado de embriaguez), todos eles presentes
no fragmento 120 W. E, por dltimo, significativo o testemunho de
Aristételes (Poet., 1149% 10-13), que atribui a origem da comédia aos
cantos falicos, com os seus versos licenciosos de pedido de
fertilidade, incluidos no culto dionisiaco". (MARTINS DE JESUS,

2008, p. 17).

Se assim for, o aulds, instrumento que Arquiloco executa ao cantar
seus poemas, remete ao dionisiaco, cuja poténcia vé-se presente em seus poemas.
E se ele recebe das musas a lira, € tdo s6 porque este instrumento é o simbolo da
musica na Grécia. Ndo ha com isso uma alusao direta a pratica de um instrumento

musical. Ou seja, ndo h& contradicdo na referéncia aos dois instrumentos, pois, no
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primeiro caso, € feita referéncia geral a sua relacdo com a mdasica (poesia); no
segundo, com o instrumento particular que ele executa.

De si proprio, Arquiloco também diz: "[...] de Dioniso soberano sei
iniciar a bela melodia, / o ditirambo, se no vinho fulgura, qual raio, 0 meu espirito".
(ARQUILOCO, 2008, p. 95). Aulds, Dioniso e o vinho; poténcia instrumental,
poténcia da natureza e embriaguez. Com Arquiloco, manifesta-se um novo dominio
do homem grego e da sua arte, que contradird o homérico em muitos aspectos™'.

Tendo em vista essa diferenca, Nietzsche pergunta-se: "Mas o que é
a cancao popular em contraposicdo a poesia épica [epos] totalmente apolinea? O
gue mais ha de ser exceto o perpetuum vestigium [vestigio perpétuo] de uma unido
do apolineo e do dionisiaco?" (NIETZSCHE, 1992, p. 48). A lirica possui, como
lembrou Giacoia em nota a traducdo do texto Musica e palavra, um "[...] duplice
carater (a0 mesmo tempo apolineo e dionisiaco)". (GIACOIA apud NIETZSCHE,
2007, p. 167).

Assim sendo, na cancdo popular, introduzida por Arquiloco na
literatura, Nietzsche percebe, ndo apenas a vigéncia do dionisiaco, mas a presenca
da primeira unido entre o apolineo e o dionisiaco. E langando m&do de um método
analégico, Nietzsche vé na cancdo popular algo analogo ao que ocorre nos
movimentos orgiasticos de um povo. Por essa razdo, a musica seria a eternizagado
dessa duplicidade. Haveria, portanto, uma relacdo intrinseca entre orgiasmo
(afeccéo dionisiaca) e musica popular. E 0 que uma analise dessa relacéo intrinseca
revelaria? Que a melodia é o elemento primitivo a partir do qual emana a criacao

lirica. A esse respeito, afirma Burnett:

Mas o que ha por trds da afirmacéo de que a cancao popular é o
préprio “espelho musical do mundo, melodia originaria”? A melodia é
0 que h& de mais original e universal na estrutura musical, por isso
ela suporta “mdltiplas objetivacdes”, em diferentes tipos de texto.
Quando essa mesma cancdo busca uma aparéncia onirica, esta sim
se expressa pela via textual, com as imagens poéticas. A melodia
como matriz geradora da poesia volta a gerar multiplas vezes o texto
poético, num circulo perpétuo. (BURNET, 2011, p. 134).

! Embora n&o haja, como mostrou CUNHA CORREA (2008, pp.31-72), uma contradicdo plena entre
Arquiloco e Homero, pois muitos dos temas e problemas da epopeia homérica, ainda se fazem
presentes na lirica de Arquiloco.
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Ou seja, a melodia é, no ambito da cancdo popular, o elemento

primitivo, a disposi¢ao primeira, anterior ao proprio texto, que dispde a criacao:

O texto poético, ainda sem mdusica, ndo € capaz de fomentar no
compositor um sentimento melddico. A melodia, sopor essencial da
cancdo popular, vem de lugares ermos da percep¢do do génio, e
materializa um tema para aquele texto a partir de esferas exteriores
ao tema do poema. Esse processo de criacdo eleva o papel do
musico em detrimento do poeta e conduz a musica ao topo da
hierarquia das artes. (BURNETT, 2011, p. 133).

A partir de agora, sera necessario mostrar a peculiaridade da lirica
(em que se devera apresentar a critica da definicdo schopenhaueriana do lirico, bem

como a definicdo dada por Nietzsche ao lirico), a explicacdo do poeta lirico, além da

Y

critica & equiparacdo entre o fenbmeno lirico e a subjetividade do poeta: se
Arquiloco € o primeiro poeta a dizer "eu", disto ndo se segue, pensa Nietzsche, que
sua poesia seja "subjetiva”.

Schopenhauer, em sua obra O mundo como Vontade e
Representacdo, define o lirico como algo em que se manifesta uma contradicdo
insoltvel: por um lado, o querer, da préopria Vontade, manifesto enquanto afeto e
paixao, e por outro, a constatacdo de uma dimenséo do individuo que permanece ao
abrigo da vigéncia da vontade, a saber, ser puro sujeito do conhecer, independente
da vontade. Com isso, Schopenhauer atualiza sua apropriagdo do pensamento
kantiano, sendo que estas duas dimensfes sdo um modo peculiar de dizer que ha

em cada um uma dupla natureza: sensivel e inteligivel. Para ele,

O sentimento desse contraste, desse jogo de alternancia, é
propriamente o que se exprime no conjunto da cancdo popular e o
gue em geral a condi¢cdo do lirico perfaz. Nesta, como que se acerca
de nés o conhecer puro a fim de nos libertar do querer e de sua
impulsdo: seguimo-lo; contudo, sé por alguns instantes sempre de
novo o querer, a lembranca de nossos fins pessoais, nos arranca da
serena inspecdo; mas também sempre do novo nos tira do querer a
primeira bela cercania na qual se nos ofereca 0 puro conhecimento
desprovido de vontade. Por isso, na cangdo e na disposicao liricas
andam em maravilhosa e desordenada mistura o querer (0 interesse
pessoal nos fins) e a pura contemplacdo da ambiéncia oferecida [...]
a cancao auténtica é a expressao de todo esse estadio de alma tédo
mesclado e dividido. (SCHOPENHAUER, Apud NIETZSCHE, 1992,
p. 46-47).
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Apesar de constatar na passagem uma definicdo clara do lirico,
dependente, contudo, de sua metafisica da Vontade, a definicdo dada por
Schopenhauer concebe o lirico como algo que nunca se realiza plenamente, ou, dito
de outro modo, de algo que, dada a sua natureza duplice, sempre oscilard entre um
extremo e outro - a Vontade e o puro sujeito do conhecimento - jamais se realizando
plenamente, pois, o que se alcanca mediante a contemplacéo, logo se desfaz pela
vigéncia da vontade. Este aspecto recebe a censura de Nietzsche. O motivo para tal
censura se liga a um equivoco intrinseco a propria definicdo de Schopenhauer, a
contraposicdo entre o subjetivo e o0 objetivo, que Nietzsche recusa como sendo
"inadequada em estética, uma vez que o sujeito, o individuo que quer e que
promove 0S Seus escopos egoisticos, s6 pode ser pensado como adversario e nao
como origem da arte". (NIETZSCHE, 1992, p. 47). Na filosofia de Schopenhauer
continuam a operar 0S mesmos pressupostos da moderna teoria do conhecimento
segundo os quais toda e qualquer dimensdo do problema do conhecimento parte de
uma constatagao primitiva: a existéncia de um sujeito que conhece e de um objeto
que € conhecido. O préprio Schopenhauer, no 8§ 1, do Livro I, de O Mundo como
Vontade e Representacao, diz que essa é a forma mais geral do conhecimento, mais
geral, inclusive, que tempo, espaco e causalidade’>. E embora Schopenhauer
considere a experiéncia do belo como sendo de outra natureza, pois se efetiva a
partir da contemplagdo, e ndo do intelecto e da razdo, do conceito, ao juizo de
Nietzsche, ele ainda assim mantém o sujeito e o objeto como padrdes para pensar a
arte e a beleza. Se Nietzsche recusa 0 pressuposto schopenhaueriano € porque
considera que "O artista ja renunciou a sua subjetividade no processo dionisiaco"
(NIETZSCHE, 1992, p. 44), o que implica dizer que sendo artista, 0 sujeito esté
liberto de sua vontade individual, ndo &, portanto, 0 seu eu que se manifesta’,

sendo ele, "[...] por assim dizer, um médium através do qual o Unico Sujeito

2 *0 mundo é minha representacdo’. Esta é uma verdade que vale em relagdo a cada ser que vive e
conhece, embora apenas o homem possa trazé-la a consciéncia refletida e abstrata. E de fato o faz.
Entdo nele aparece a clarividéncia filosofica. Torna-se-lhe claro e certo que ndo conhece sol algum e
terra alguma, mas sempre apenas um olho que vé um sol, uma mao que toca uma terra. Que o mundo a
cerca-lo existe apenas como representagdo, isto &, tdo somente em relagdo a outrem, aquele que
representa, ou seja, ele mesmo. - Se alguma verdade pode ser expressa a priori, € essa, pois é uma
asser¢do da forma de toda a experiéncia possivel, e imaginavel, mais universal que qualquer outra, que
tempo, espaco e causalidade, pois todas essas ja a pressupdem; e. se cada uma dessas formas,
conhecidas por todos nés como figuras particulares do principio de razdo, somente valem para uma
classe especifica de representagdes, a divisdo em sujeito e objeto, ao contrario, é a forma comum de
todas as classes, unicamente sob a qual é em geral possivel pensar qualquer tipo de representacéo,
abstrata ou intuitiva, pura ou empirica. (SCHOPENHAUER, 2005, p. 43).

13 Este tema sera retomado e desenvolvido mais amplamente no terceiro item deste primeiro capitulo
intitulado "O artista tragico; dor e criagdo".



33

verdadeiramente existente celebra sua redencéo na aparéncia” (NIETZSCHE, 1992,
p. 47)*.

Na verdade, Arquiloco, o homem apaixonadamente ardoroso, no
amor e no 6dio, é apenas uma visdo do génio, que ja nao €
Arquiloco, porém o génio universal, e exprime simbolicamente seu
sofrimento primigénio naquele simile do homem Arquiloco: ao passo
gue aquele homem Arquiloco que deseja e quer subjetivamente nédo
pode jamais e em parte alguma ser poeta. (NIETZSCHE, 1992, p.
45).

O sofrimento primigénio manifesta aquela que € a ideia mais
caracteristica da interpretacdo nietzscheana de Arquiloco e do lirico, a saber, na
poesia lirica grega, e em Arquiloco em particular, vemos manifestos os sofrimentos
do deus da mdasica, Dionisio. Isso leva o autor a considerar como "[...] 0 mais
importante fendmeno de toda a lirica antiga, a unido, sim, a identidade, em toda a
parte considerada natural, do lirico com o musico diante da qual a nossa lirica
moderna parece a estatua de um deus sem cabec¢a” (NIETZSCHE, 1992, p. 44). E 0
motivo para a discrepancia entre a lirica antiga e a moderna consiste precisamente
no fato de que a lirica moderna se concebe como uma pratica que se torna possivel
na exata medida em que € o resultado da acdo de um eu, cuja produtividade poética
é o resultado de uma identidade poética primitiva.

Como, entdo, Nietzsche define o poeta lirico? No 8§ 5 de O

Nascimento da Tragédia, ele da uma explicacdo do que seja o poeta lirico:

Ele se fez primeiro, enquanto artista dionisiaco, totalmente um so
com o Uno-primordial, com sua dor e contradi¢éo, e produz a réplica
desse Uno-primordial em forma de musica, ainda que esta seja, de
outro modo, denominada com justica de repeticdo do mundo e de
segunda moldagem deste: agora porém esta musica se lhe torna
visivel, como numa imagem similiforme do sonho, sob a influéncia
apolinea do sonho. Aquele reflexo afigural e aconceitual da dor
primordial na muasica, com sua redencdo na aparéncia, gera agora
um segundo espelhamento, como simile ou exemplo isolado.
(NIETZSCHE, 1992, p. 44).

A poesia lirica é de natureza dupla: por um lado, é musica, pois o
poeta lirico expressa a dor e a contradicdo do Uno primordial, registro em que

atualiza na linguagem o aconceitual e o afigural da muasica, ou seja, a contradicao

4 Aqui novamente se faz presente a critica de Nietzsche & teoria schopenhaueriana da Vontade. O "Ser
verdadeiramente existente" do qual fala € o Uno Primordial.
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primitiva; por outro lado, porém, o faz numa linguagem que € apolinea, em que,
dada a vigéncia do apolineo, a poesia lirica forma um mundo de imagem, diz
Nietzsche uma imagem similiforme de sonho, tal como na epopéia e na estatuaria,
como ja vimos anteriormente. O lirico sera uma primeira expressdo desse acordo
misterioso de pulsdes dispares, a apolinea e a dionisiaca, que encontrara na
tragédia sua expressdo maxima. O mistério, jA presente em Arquiloco, e que
chegara na tragédia a um nivel insuperavel, é: como abrigar numa obra o que nao
se deixa apreender de uma vez por todas? Desvelar poeticamente o fundo peregrino
e misterioso do que €, mostrar, mesmo que cruamente sua vigéncia, parece ser esta
a superioridade da poesia lirica de Arquiloco. A representacdo tragica, como
veremos adiante, leva as Ultimas consequéncias este procedimento, porém,
interpondo o0 véu da ilusdo apolineo, procedimento por meio do qual, pensa

Nietzsche, a dissolucao é redimida.

1.2 A MORTE DA TRAGEDIA: CIENCIA X VIDA

Se o propésito fundamental do seu primeiro livro, "a verdadeira meta
de nossa investigacdo”, como diz o préprio autor no inicio do paragrafo 5, era
conhecer o apolineo, o dionisiaco e as suas obras, bem como o mistério dessa
unido, como compreender que a partir do paragrafo 11, Nietzsche suspenda essa
investigacdo, retomando-a apenas nos ultimos paragrafos da obra, e enverede pela
elucidacdo das causas, ndo mais do nascimento da tragédia, e sim, de sua morte?
Desvio de foco, falta de rigor metodolégico? De modo algum, pois esta alteracéo diz
respeito, em primeiro lugar, aquela motivagcdo mais ampla da obra, que pensa o
tema da tragédia a partir do horizonte mais amplo do renascimento da cultura alema;
em segundo lugar, por tal razao, pensar a morte da tragédia torna-se inevitavel, pois,
como se vera, este acontecimento define, em larga medida, os padrdes da cultura
ocidental. E, justamente este padréo, esta forma hegeménica, com seus principios e
valores, e que desempenha um papel decisivo na morte da tragédia, d4 mostras de,
gradativamente entrar em colapso, na cultura alema. A isso Nietzsche chamara de

"renascimento do tragico".
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Como morreu a tragédia? Tragicamente, pois

A tragédia grega sucumbiu de maneira diversa de todas as outras
espécies de arte, suas irmas mais velhas: morreu por suicidio, em
conseqiiéncia de um conflito insollvel, portanto tragicamente, ao
passo que todas as outras expiraram em idade avancada, com a
mais bela e tranquila morte. (NIETZSCHE, 1992, p. 72).

Aqui Nietzsche alude ao fato de a tragédia nao ter criado
descendéncia. A comédia, ou a nova comédia atica, que seguiu a tragédia como
género artistico imediatamente posterior, ndo guarda, ao seu juizo, nenhuma relacao
de parentesco com a tragédia. Tal fenbmeno se afigura a Nietzsche como um
enigma: o que terd ocorrido para que se tenha processado um corte tdo abrupto, tdo
radical em tdo pouco tempo, em menos de cem anos? E a solu¢cdo do enigma sera
encontrada por Nietzsche no interior do préprio teatro tragico, no teatro de Euripides.
Mas nédo somente, pois, como o proprio autor mostrara, e nisto reside uma dimenséao
decisiva das teses de sua primeira obra, também Euripides é tdo somente uma
mascara em que se processa algo muito mais amplo e mais radical, cujo nome é
Sdocrates, e cujos termos sdo: otimismo da ciéncia. Portanto, 0s nomes proprios em
que a morte da tragédia se efetiva sdo Euripides e Socrates. Em seus
procedimentos € possivel captar uma alteracdo fundamental no modo grego de
considerar e sentir a vida, que marcara os destinos do ocidente de um modo
decisivo. A tensao que se instaurara serd, a partir de entdo, a da ciéncia contra vida.

A resposta pontual de Nietzsche ao problema da morte da tragédia
sera dada através de uma analise dos principios que regem a criacdo poética de
Euripides. Diferentemente de Esquilo - o autor tragico por exceléncia para Nietzsche
-, e em menor medida de Séfocles®, Euripides foi responsavel por uma mudanca de
amplas consequéncias para a alteracdo do efeito tragico: a destruicdo da linguagem
solene, levada a efeito, tanto, pela introducdo de temas comuns e da linguagem
ordinéria do povo, quanto pela minimizacdo, ao nivel quase da insignificancia, da

funcdo do coro em suas pegas.

!> De acordo com as andlises de Nietzsche, os primeiros sinais da "dissolucédo" do teatro tragico ja
podem ser encontrados em Sdfocles. "Ja em Séfocles aparece tal embaragco com respeito ao coro -
um importante sinal de que ja com ele comeca a esmigalhar-se o corpo dionisiaco da tragédia. Ele
ja ndo se atreve a confiar ao coro a porcéo principal do efeito, porém restringe de tal modo os eu
dominio que o coro aparece agora quase coordenado com os atores, como se tivesse sido alcado
da orquestra para o interior da cena". (NIETZSCHE, 1992, p. 90). Além disso, a linguagem das
pecas de Séfocles também ja ndo é mais tio solene quanto a linguagem de Esquilo.
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A esse respeito Nietzsche é enfatico:

Bastara dizer que o espectador foi levado por Euripides a cena.
Quem tiver compreendido de que matéria os tragedidgrafos
prometéicos anteriores a Euripides formavam seus herdis e quéo
longe deles estava o propdsito de trazer a cena a mascara fiel da
realidade, tal pessoa também estara esclarecida sobre a tendéncia
inteiramente divergente de Euripides. Por seu intermédio, 0 homem
da vida quotidiana deixou o ambito dos espectadores e abriu
caminho até o palco, o espelho, em que antes os tracos grandes e
audazes chegavam a expressdo, mostrou agora aquela
desagradavel exatiddo que também reproduz conscientemente as
linhas mal tracadas da natureza. (NIETZSCHE, 1992, p. 73-74).

Levar o espectador ao palco implica numa anuéncia a temas
corriqueiros, banais, numa linguagem banal. Esse realismo cru ja revela um modo
distinto de relacdo com o mito. A "modernidade” de Euripides, que explica sua
popularidade, mostra uma forma de impiedade para com o mito: ele expulsa 0 mito
da tragédia, ou, quando o mantém, dado modo como o apresenta, 0 mito ja perdeu
todo o seu poder simbdlico, ou seja, perdeu aquilo que lhe é préprio.

Este primeiro procedimento encontra seu corolario numa outra
transformacdo, agora propriamente cénica, cujas consequéncias, sepultam
definitivamente o tragico, a saber: a introducdo do prélogo na peca. Trata-se de um
procedimento cénico, em que um ator, no preambulo da peca, narra, de modo

resumido, a trama da peca: o que aconteceu, 0 que acontece e 0 que acontecera.

Nada pode haver de mais contrario a nossa técnica cénica do que o
prélogo no drama de Euripides. Que uma personagem individual se
apresente no inicio da peca contando quem ela é, o que precedeu a
acao, 0 que aconteceu até entdo, sim, o0 que no decurso da peca ha
de acontecer - isso um autor teatral moderno tacharia de rendncia
propositada e imperdoavel ao efeito de tensédo. (NIETZSCHE, 1992,
p. 81).

A recusa de Nietzsche ao prélogo euripideano assenta na recusa ao
efeito que ele engendra: destroi a tensdo, e com isso, mata a tragédia. Nao €
despropositada, portanto, a influéncia de Euripides na comédia atica. O seu teatro
teve mais proximidade com o risivel quotidiano do que com a altivez de uma
celebragéo ritualistica, tal como no teatro de Esquilo. No tempo de Esquilo no era
necessario explicar o que ocorrera, pois o0 mito - base do seu teatro - fazia parte dos

bens culturais adquiridos. E este aspecto € decisivo, pois, "através da tragédia o
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mito chega ao seu mais profundo conteddo, a sua forma mais expressiva".
(NIETZSCHE, 1992, p. 72). Além do que mostra um acordo entre 0 povo e 0 poeta,
em que a obra teatral nada tinha de artificial, sendo antes uma celebragé&o integral
da vida. Teriam entdo, os gregos do tempo de Euripides, esquecido seu passado
mitico? E, se assim for, ndo seria Euripides superior, pois teria instaurado um
espaco de maior clarividéncia a respeito dos assuntos humanos e divinos?

Trata-se, sobretudo, de clarividéncia, porém, num sentido
completamente negativo ao juizo de Nietzsche. Euripides foi mais clarividente do
que Esquilo, na exata medida em que se destacou "como pensador, nio como
poeta”. (NIETZSCHE, 1992, p. 77). A recusa do efeito da tensdo, por meio da
introducdo do prélogo, d4 a Nietzsche, ndo apenas a chave para a solucdo do
problema da morte tragica da tragédia, mas, muito mais: possibilita-lhe encontrar um
nexo que explica, primeiro a dissolucdo do préprio modo tragico de ser dos gregos;
mas também, o aparecimento de um novo modo de considerar e avaliar a existéncia
que se tornara hegemobnica no Ocidente, chamada pelo autor de consideracao
cientifica de mundo. E a explicacdo das transformacdes do teatro de Euripides,
Nietzsche vai busca-las junto a Sdécrates, pois, "Também Euripides foi, em certo
sentido, apenas mascara: a divindade, que falava por sua boca, ndo era Dionisio,
tampouco Apolo, porém um dembnio de recentissimo nascimento, chamado
Saocrates”. (NIETZSCHE, 1992, p. 79).

Quais elementos do ensinamento socratico podem ser encontrados
no teatro de Euripides? Primeiro, a submisséo da criacdo ao fio condutor da légica.
Atesta isso a propria introducdo do prélogo nas pegas. O que € o prologo senéo o
testemunho da submissao da experiéncia artistica - tanto da criacdo quanto da
"contemplacédo” - a necessidade de compreensédo e intelec¢do l6gicas? Euripides
revela a crenca na necessidade de um encadeamento, sem o qual, o préprio ato
estético, em todas as suas dimensdes, perde a razdo de ser, na medida em que nao
garante as condigBes mais gerais da compreensdo. Esta nova forma de arte serd,
exigira, antes de tudo, compreensdo. E o que faz Nietzsche atribuir & Euripides a
alcunha de poeta do socratismo estético, e afirmar que "[...] o prélogo euripideano
nos serve de exemplo da produtividade desse método racionalista”. (NIETZSCHE,
1992, p. 81). N&o sera dificil perceber que a consequiéncia deste procedimento é a
destruicdo da tragédia, pois ja ndo ha mais espaco, nem para Dionisio, também nao

para Apolo. Nao apenas a tenséo é destruida; também o mistério ndo encontra mais
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abrigo ap6s a introducdo do método dialético no teatro. Em suma, a lei suprema, o
canone maximo, do socratismo estético, do qual Euripides é o representante
exemplar, é: "Tudo deve ser inteligivel para ser belo". (NIETZSCHE, 1992, p. 81).

Um segundo aspecto que se destaca na interpretacdo feita por
Nietzsche da vinculacdo entre Euripides e Socrates, diz respeito ao otimismo da
dialética. O modo como tal tema € pensado na obra, nos conduz a considerar que
Nietzsche atribuia também uma espécie de otimismo a Euripides constante na sua
opcdo em seguir os padrdoes logicos, encadeadores dos acontecimentos,
procedimento por meio do qual ele recusaria a anuéncia ao mero instinto como
autoridade para decidir sobre a sua fruicdo da obra de arte. Ou seja, a arte tragica
gue ndo segue os encadeamentos logicos, ndo diz a verdade. Por sua vez, uma
estrutura logicamente ordenada seria a Unica a efetivar um modo justo, adequado,
verdadeiro, de representar no teatro.

Essas consideragbes encontram seu coroamento em uma tese
complementar acerca de Sécrates, como sendo aquele que expressa uma
“inabalavel fé de que o pensar, pelo fio condutor da causalidade, atinge até os
abismos mais profundos do ser e que o pensar estd em condi¢des, ndo s de
conhecé-lo, mas inclusive de corrigi-lo". (NIETZSCHE, 1992, p. 93). E com isso, a
tragédia estd completamente suplantada, pois o elemento otimista do conhecimento,
da légica, da ciéncia, apoderou-se de todos os planos. A partir deste momento,
Euripides ja n&o interessa mais diretamente a Nietzsche. Embora ainda se refira a
ele na sequéncia do texto, o autor buscara explorar as consequéncias da novidade
socratica mostrando como o modo socratico de considerar e avaliar a vida se tornou
um padrao no mundo ocidental. Tais desdobramentos nédo seréo aqui desenvolvidos.
Para o0 que interessa aos propositos desta dissertacdo, vale ainda dizer que
Sdcrates, aquele em que o instinto da ciéncia falou mais alto, ndo apenas soube
viver sob tal instinto, mas também, morrer sob o influxo de tal instinto. (Cf.
NIETZSCHE, 1992, p. 93).

Mas essa historia ja teve o seu tempo, pensa Nietzsche, pois "O
homem moderno comeca a pressentir os limites daquele prazer socratico de
conhecimento e, do vasto e deserto mar do saber, ele exige uma costa".
(NIETZSCHE, 1992, p.109). Os ultimos capitulos de O Nascimento da Tragédia
mostram o empenho de Nietzsche no tema do renascimento do tragico. Nao sao, por

certo, um mero testemunho do seu empenho na causa wagneriana, embora nao se
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possa dissociar o texto do projeto wagneriano. Importa muito mais ver nestas
paginas o modo como Nietzsche pensa o problema da instauracdo e da vigéncia de
uma cultura tragica. Haviam boas razfes, pensava Nietzsche, para se dizer que na
Alemanha existiam indicios do ressurgimento do tragico, tal qual se havia dado na
Grécia pré-socratica. E o mais decisivo desta dimensdo do problema - que néo sera
abordada aqui por fugir dos propésitos deste trabalho - consiste na limitacdo do
otimismo presente na ciéncia.

Os temas e problemas expostos até o momento tiveram por fungéo
apresentar os principais argumentos de Nietzsche a respeito do nascimento e da
morte da tragédia, pois os consideramos indispensaveis para compreender a
especificidade da relagéo entre a dor, a criagcdo e a afirmacao da existéncia, temas

do préximo item.

1.3 A CRIACAO TRAGICA: DOR/SOFRIMENTO E AFIRMACAO

Se até o momento foram reconstruidos os principais momentos da
argumentacdo de Nietzsche a respeito da caracterizacdo do apolineo e do
dionisiaco, bem como do tema da morte da tragédia e, por conseguinte, da
contraposicao entre arte e ciéncia e entre ciéncia e vida, resta-nos apresentar
aquele que, ao nosso juizo, € 0 momento mais importante do capitulo, a saber, a
relacdo entre os temas da dor, da criacdo e da afirmacdo da existéncia. Para
alcancar esse propdsito, sera necessario:

1°. Caracterizar a criacdo tragica, exemplificada na interpretacéo
nietzscheana de Edipo e de Prometeu, como figuras prototipicas do palco grego.
Parece-nos que a interpretacdo feita por Nietzsche dessas duas figuras do palco
grego contém o nucleo da sua teoria da criacdo tragica e da relacdo entre dor,
criacao e afirmacao;

2°. Explorar o significado da nocao de dissonancia, pois ela permite
pensar, ndo apenas a relacdo da criagdo com o0 espirito da musica, mas também,
com a nocao de tensao.

As perguntas, que servirdo de guia para vincular os temas e
problemas abordados, a serem respondidas neste item, sdo: Considerando que o

tragico implica numa anuéncia incondicional ao reconhecimento do aspecto duro da
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existéncia, o que significa dizer que a arte tragica é afirmativa? Qual a relacdo entre
dor, afirmacédo e criacdo na arte tragica?

No paragrafo final de O Nascimento da Tragédia, encontra-se uma
afirmacdo, posta por Nietzsche na boca de um velho atenisense, de importancia
impar para os propositos desse momento da dissertacdo. Diz o velho ateniense:
“Mas dize também isto, 6 singular forasteiro, quanto precisou sofrer este povo para
poder tornar-se tao belo”. (NIETZSCHE, 1992, p. 144). Nessa passagem
encontramos a suma da interpretacao nietzscheana dos gregos. A beleza grega nao
resulta de uma dadiva da natureza, de um suposto presente dos deuses, ou de uma
suposta construcao racional engenhosa, e sim, de uma conquista constante, sempre
novamente reversivel, marcada pela tensdo decorrente da consciéncia de uma
perda possivel iminente. Se os gregos sdo chamados de tragicos é justamente
porque neles dor e beleza ndo sdo excludentes. Mais do que isso: 0 ancido ensina
que a beleza nesse povo se encontra numa relacdo porporcional com o0 seu
sofrimento. Seria, entdo, o sofrimento garantia de beleza? De que ordem era a
beleza dos gregos? O que significa, nos gregos tragicos, beleza?

Ha um primeiro sentido, bastante geral, em que a dor, o sofrimento
nao possuem relacdo estrita com a beleza. Perguntamos acima: seria, entdo, o
sofrimento garantia da beleza? A resposta Gbvia para a pergunta é: certamente néo,
pois h& casos em que sofrer apenas aumenta a fealdade e o desgosto pela vida. Se
ndo ha uma relacdo necessaria entre dor, sofrimento e beleza, parece que a
compreensao do sentido do dito do velho ateniense deve ser buscado, ndo tanto
naquela conjungcdo, mas numa disposicdo peculiar dos gregos em abrigar
tendéncias e pulsdes dispares, tais como sofrimento-alegria, amor-6dio, vida-morte,
unidade-individuag&o, apolineo-dionisiaco. E a maestria em gestar e gerir uma arte
da tensdo que explica a conjuncdo, para nos dificiilmente compreensivel, entre
sofrimento e beleza. Assim, o dito do velho ateniense é uma lembranca de um sébio,
a alguém que, transportado para “[...] uma existéncia vetero grega”’ (NIETZSCHE,
1992, p. 144), se empolgasse com a beleza que encontrasse, acreditando que ela
seria a expressao de calmaria, de serenidade, recusa, alias, ja indicada no primeiro
item desse capitulo, como constituindo o equivoco de todo o classicismo que partia
de Winckelmann. O velho atenienese diz: “[...], quanto precisou sofrer este povo
para poder tornar-se tdo belo”. (NIETZSCHE, 1992, p. 144). E essa adverténcia soa

como um novo oraculo: o indissolavel oraculo da unido dos contrarios. Porque 0s
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contrarios, que sdo contrarios, se unem? Porque ndo o mesmo? E o velho sébio
despacha os empolgados, com um convite: “[...] acompanha-me a tragédia e
sacrifica comigo no templo de ambas as divindades”. (NIETZSCHE, 1992, p. 144). A
tragédia é o enigma, convertido em obra, cujos simbolos sdo Apolo e Dionisio, da
propria conjuncéo entre sofrimento/dor e beleza.

Onde isso pode ser visto? De um modo exemplar em Edipo e
Prometeu. Nessas duas figuras do palco grego encontramos representados, em sua
exuberancia, a passividade e a atividade como signos do efeito tragico. Edipo é o
herdi passivo; Prometeu, o heréi ativo. Ambos encarnam o maximo da tragicidade.
Nietzsche diz que neles encarna-se a “gloria da atividade” e a “gloria da
passividade”. (Cf. NIETZSCHE, 1992, p. 65). A diferenca caracteristica entre ambos
diz respeito ao modo peculiar dos personagens posicionarem-se frente ao destino.
Apesar dessa diferenca, lhés € comum o colapso frente ao necessario; a
incorporacao da dor é um preco inevitavel a ser pago pela individuacéo e, acima de
tudo, a redencdo, pela beleza, do proprio destino.

Nada salva o personagem do destino. Tao mais cronico se torna esse
ensinamento da tragédia, pois ele se da pela revelacédo tardia, apos a graca ter
abandonado o heréi e a desgraca ter se instituido. A consciéncia®® chega tarde, e
guando chega faz tdo sO apreender e esclarecer o inevitavel, o necessario ja
ocorrido. Ela é uma espécie de serva do destino, pois potencializa a impoténcia
frente ao necessario. Edipo, ao reconhecer os encadeamentos das acées, rasga o
véu da propria ignorancia, e entdo, sua desgraca é completa: “EDIPO: Tristezal!
Tudo agora transparece! Recebe, luz, meu derradeiro olhar! De quem com quem, a
quem — sou triplo equivoco: ao nascer, desposar-me, assassinar” (SOFOCLES,
2004, p. 97). As palavras solenes do Coro, proferidas logo apés o reconhecimento
de Edipo, reforcam o desalento de Edipo, elevando agora a uma dimens&o césmica

0s eventos que aparentemente diziam respeito apenas a Edipo e a sua familia:

1% O termo técnico para a tomada de consciéncia do enlace dos acontecimentos, ou seja, da vigéncia
do destino, recebe, na Poética de Aristételes, o nome de Reconhecimento. A este respeito, diz
Aristételes: “O ‘reconhecimento’, como indica o préprio significado da palavra, € a passagem do
ignorar ao conhecer, que se faz para amizade ou inimizade das personagens que estdo destinadas
para a dita ou para a desdita. A mais bela de todas as formas de reconhecimento é a que se da
juntamente com a peripécia, como, por exemplo, no Edipo” (ARISTOTELES, 1972, p. 452).
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CORO: Estirpe humana, o computo do teu viver é nulo. Alguém ja
recebeu do demo um bem ndo limitado a aparecer e a declinar
depois de aparecer. Es paradigma, o teu demonio é paradigma,
Edipo: mortais ndo participam do divino. Com a hipérbole do arco,
lograste o plenifausto do bom-demoénio. Por Zeus! Tu abateste a
Esfinge, - a virgem de unhas curvas! -, com seu canto-vaticinio. Em
prol da pétria entdo se ergueu uma torre contra Tanatos. E houve
clamor (Também clamei) Basileu! Te coube a distincdo extrema:
reinar em Tebas, a magnifical Quem tem reputacdo mais triste
agora? Quem sofre tanta dor, tdo dura agrura, no revés da vida? [...]
Serei veraz: me deste alento, na escuriddo meus olhos adormeco.
(SOFOCLES, 2004, p. 98-99).

Contudo, Edipo ndo é um mero desgracado. Se ele ¢ uma figura
subversiva, pois é sabio, parricida e incestuoso, também é duplamente benfeitor:
primeiramente, como se pode notar no inicio de Edipo Rei e também nessa Ultima
passagem do texto de Sofocles, por ter salvo a polis da destruicdo causada pela
Enfinge; posteriormente, como se vera em Edipo em Colono, por tornar-se protetor
da pdlis que sepultar seu corpo.

Apoés Ismene, uma das filhas que vem ter com o velho pai e com a
irma, Antigona, dizer que os deuses se apiedam da pena do ancido desventurado,
sem contudo saber quando isso se dara efetivamente, Edipo pergunta: “Os deuses
olhardo por mim? Crés nisso? H&do de querer me resgatar um dia?” (SOFOCLES,
2005 p. 46). E Ismene confirma a revelacdo do oraculo: “De ti emana a forca, eis o
gue afirmam” os tebanos, esclarecidos pelo oraculo do santuario de Delfos, e que,
por essa razdo, buscardo repatriar Edipo para morrer proximo ao solo patrio.
Proximo, pois, dada o crime cometido em solo tebano, Edipo ndo pode ser sepultado
em Tebas. E se os tebanos ndo podem abrigar o corpo de Edipo em solo tebano,
dando-lhe o sepultamento na terra natal, também ndo podem descuidar do seu
tamulo, pois “Tombam se descuidam do teu timulo” (SOFOCLES, 2005, p. 47), diz
Ismene. Se o abandono dos deuses causou-lhe a queda, “Pré-ruinosos, 0s numes
ora te erguem” (SOFOCLES, 2005 p. 46), diz a filha.

Edipo ndo cedera ao interesse tardio dos dois filhos Etéocles e
Polinices, pois “[...] a dupla de canalhas antepde o0 poder a sua afeicao”
(SOFOCLES, 2005, p. 49), na medida em que “[...] a urbe baniu-me a bruta, e os
dois — meus filhos! -, aptos a agirem pelo pai, ao pai negaram ajuda. A meu favor,
uma palavra sequer foi proferida, um erramundo no ostracismo”. (SOFOCLES, 2005,
p. 50). Ou seja, o interesse pelo sepultamento do corpo de Edipo ndo mostra um
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interesse pelo pai, e sim, pela posse do mando, por desejo de poder. Esse
reconhecimento fara com que Edipo se obstine em conceder as gracas a patria de
Teseu, em dar & patria de Teseu o dom da sua presenca (Cf. SOFOCLES, 2005, p.
64), cujo alcance e sentido beatifico somente se revelardo, diz Edipo, “[...] em meu
post-mortem”. (SOFOCLES, 2005, p. 60).

Essa dupla dimens&o misteriosa contida no mito de Edipo e retratada
por Sofocles em sua tragédias, da bencdo protetora e da desgraca, desempenham
uma fungédo importante na interpretacdo que Nietzsche faz da figura de Edipo, pois
elas remetem a tematizacao da inevitavel imbricacdo entre criacdo e dor/sofrimento

As bencéaos sobre a polis, tal como é sugerido em Edipo em Colono,
estdo diretamente ligadas, ndo tanto a uma espécie de redencdo garantida pelo
deus, contida no reconhecimento e interiorizagéo da culpa, ao modo da moral crista,
e sim, ao restabelecimento da ordem comunitaria dada pela descoberta do criminoso
e pela puni¢do do culpado. Num segundo sentido, pelo restabelecimento da ordem
cosmica.

Por outro lado, diz Nietzsche, “[...] a criatura nobre n&o peca”
(NIETZSCHE, 1992, p. 64); 0 que nela se instaura € a possibilidade de subverséo
das leis naturais. Contudo, ela pagara por isso, mas do seu sofrimento resultard uma
bencé&o protetora para a polis. Um bem resultante de um crime. A que se deve iSS0?
A concepcao, defendida por Nietzsche, segundo a qual a propria criatura nobre é um
enigma e uma subversao da regularidade natural, uma espécie de monstro protetor!
Edipo comete trés crimes, contudo, ndo peca: assassino do pai; marido da mae;

sabio, mas de uma sabedoria curta. Parricida, incestuoso, imprevidente!

O que nos diz a mistérios a triade dessas ac¢bes fatais? Ha uma
antiquissima crencga popular, persa, sobretudo, segundo a qual um
sébio mago sO podia nascer do incesto, o que nos, em relagdo a
Edipo, o decifrador de enigmas e desposante da mae, devemos
interpretar imediatamente no sentido de que la onde, por meio de
forcas divinatorias e magicas, foi quebrado o sortilégio do presente e
do futuro, a rigida lei da individuacdo e mesmo o encanto proprio da
natureza, la deve ter-se antecipado como causa primordial uma
monstruosa transgressado da natureza — como era ali o incesto; pois
como se poderia forcar a natureza a entregar seus segredos, sendo
resistindo-lhe vitoriosamente, isto ¢é, através do inatural?
(NIETZSCHE, 1992, p. 65).
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A interpretacdo que Nietzsche d& de Edipo destaca uma dimens&o
assustadora do mito que normalmente escapa das interpretaces habituais. E como
se Nietzsche destacasse os elementos mais terrificos do mito, liberando a sabedoria
dionisiaca que ha nele. Nietzsche revela a sabedoria de Sileno que preside o mito
de Edipo: por entre o “sorriso amarelo” do companheiro de Dionisio voltam a soar as
desoladoras palavras dirigidas a quem ousa revelar os segredos da natureza. Entao
€ possivel compreender a razdo que leva o sabio decifrador de enigmas famoso
tornar-se parricida e incestuoso: aquele que ousa desvendar os enigmas, trazer a
luz o ndo revelado, revelar o insondavel, pagara por tal sabedoria. Ou seja, “[...]
aguele que por seu saber precipita a natureza no abismo da destruicdo ha de
experimentar também em si proprio a desintegracdo da natureza”. (NIETZSCHE,
1992, p. 65). E entdo o momento da revelagao ja sera o inicio do colapso.

Estaria certo Schopenhauer, por essa razéo, em atribuir a tragédia o
qualificativo de pessimista? Nao, pois as melodias em que sdo cantados os cantos
tragicos, ndo sdo meramente funebres, e sim, “melodias sofoclianas”. E o que isso
significa? Que Apolo salva o grego com o véu da ilusdo, com sua serenojovialidade.
Aqui se vé o sentido daquele dito do velho ateniense a que nos referimos no inicio
deste item: a beleza do mito tragico repousa na sua ligagcdo com o sofrimento, com
um direcionamento melodioso do sofrimento.

Em Edipo rei, tal serenojovialidade emana, no entender de Nietzsche,
da acao do poeta profundo e pensador religioso que é Soéfocles, ao criar a trama em
que Edipo desata diligentemente, para sua propria desgraca, o né processual da
trama. Tal procedimento, diz Nietzsche, “[...] apara por toda a parte as pontas
horriveis dos pressupostos daquele processo”. (NIETZSCHE, 1992, p. 64). A
serenojovialidade emana do artificio criativo do poeta que consiste em fazer vigorar
a ilusdo apolinea sobre o fundo aterrador dionisiaco.

J4 em Edipo em Colono, Nietzsche associa a serenojovialidade,
chamada por ele de “serenojovialidade sobreterrena”, a “[...] uma transfiguracao
infinita” (NIETZSCHE, 1992, p. 64), ligada & conotac&o beatifica-protetora de Edipo:
aplacado pela soliddo, por um grande sofrimento, opera-se em Edipo uma mudanca
do sentido da acao, pois o “[...] seu comportamento puramente passivo, alcanca a
suprema atividade” (NIETZSCHE, 1992, p. 64), na medida em que se transforma em

figura protetora da polis que abrigar o seu corpo apds sua morte. Com isso 0 mito
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tragico parece fazer ecoar, na peca Edipo em Colono, o dito do coro do

encerramento da peca Edipo Rei:

Olhai o grdo-senhor, tebanos, Edipo, / decifrador do enigma insigne.
Teve / o bem do Acaso — Thykhe -, e o olhar de inveja / de todos.
Sofre a vaga do desastre. / Atento ao dia final, homem nenhum /
afirme: eu sou feliz!, até transpor / - sem nunca ter sofrido — o umbral
da morte. (SOFOCLES, 2004, p. 111).

Quando agia, levado por sua sabedoria, Edipo conduzia-se, a cada
passo, ao seu préprio aniquilamento. Ao ser conduzido, cego e desterrado,
destituido de forca, de poder — Creonte Ihe diz, no final de Edipo Rei: “N&o queiras
poder tudo! Do poder n#o ficou rastro em tua vida” (SOFOCLES, 2004, p. 111) —,
Edipo alcancou o maximo de poder. Essa visdo paradoxal, contida no destino de
Edipo, faz lembrar a impossibilidade de fixar, de uma vez por todas, o sentido atual
dos eventos mundanos.

Se o destino de Edipo lanca luz sobre um modo de decifracdo da
relagédo das acdes com o destino, Prometeu é a outra dimenséo, também grandiosa
destacada por Nietzsche em O Nascimento da tragédia, como impar, exemplar do
palco grego.

O Prometeu de Esquilo representa a suma daquilo que Nietzsche
chama de “pecado ativo” e revela uma profunda sabedoria frente ao destino,
manifesta num “[...] incomensuravel sofrimento do individuo” (NIETZSCHE, 1992, p.
66), contrabalancado, contudo, com o “[...] magnifico poder do grande génio [...] da
poesia esquiliana”. (NIETZSCHE, 1992, p. 66).

Duas dimensdes destacam-se na interpretacéo que Nietzsche faz do
Prometeu de Esquilo: a primeira consiste em realcar uma analogia em que
Prometeu, sendo protetor da humanidade, valeria como um simbolo da humanidade,
gue expressaria 0 movimento do humano que, “[...] alcando-se ao titanico, conquista
por si a sua cultura e obriga os deuses a se aliarem a ele, porque, em sua autbnoma
sabedoria, ele tem na mé&o a existéncia e os limites desta”. (NIETZSCHE, 1992, p.
66). Essa ideia, de que o0 homem possui em suas maos sua existéncia bem como os
seus limites, reforca o sentido afirmativo da acdo, a despeito de qualquer
constrangimento ou limitacdo, além de reforcar o sentido da forca do heréi, mesmo

quando submetido a um “incomensuravel sofrimento”. A mesma imagem, 0 mesmo
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problema, presente em Esquilo, pode ser encontrado no Prometeu de Goethe,
também em O Mito de Sisifo, de Camus.

Por qual razdo Nietzsche néo se refere em sua andlise aos lamentos,
aos vitupérios lancados contra Zeus, tdo constantes no Prometeu de Esquilo,
utilizando o recurso de citacdo da obra de Goethe? N&o haveria uma defasagem
entre as obras, diferencas de motivacdo, de propdsito entre os autores? Tais
indagacdes sdo motivadas pela identificacdo, apos a leitura das obras, de uma
diferenca flagrante: no Prometeu de Goethe ndo ocorre a condenagdo efetiva do
herdi, como é o caso de toda a trama da peca de Esquilo. Prometeu ndo tem seu
corpo dilacerado; ndo esta preso com ferros dilacerando suas carnes. Embora nao
ocorra, no texto de Goethe, a dilaceracdo do corpo de Prometeu, como no texto de
Esquilo, ainda assim, a revolta do personagem se vincula a uma dilaceracgéo interna,
uma espécie de solidao ontoldgica, expressa nas seguintes palavras de Prometeu,
primeiro a Mercurio: “Defenderam acaso o coracéo / Das serpentes que em segredo
o devoravam? / Temperaram este peito / Para resistir aos Titas?” (GOETHE, 1997,
p. 21-22); e depois a Zeus:

Quando eu era menino e ndo sabia / Pra onde havia de virar-me, /
Voltava os olhos desgarrados / Para o sol, como se |4 houvesse /
Ouvido para o meu queixume, / Coracdo como o meu / Que se
compadecesse da minha angustia. / Quem me ajudou / Contra a
insoléncia dos Titds? / Quem me livrou da morte, / Da escravidao? /
Pois ndo foste tu que tudo acabaste, / Meu coracdo em fogo
sagrado? / E jovem e bom — enganado - / Ardias aos Deus que la no
céu dormia / Tuas gracas de salvacdo?!” (GOETHE, 1997, p. 34-35).

Seria de esperar que das palavras revoltosas de Prometeu emanasse
uma acusacao ndo apenas a Zeus, que é explicita, mas ao proprio fato de ele ser, a
individuacdo, em que se daria uma atualizacdo do dito de Sileno. Contudo, apos
proclamar o ocaso dos deuses, de negar a obediéncia e a dependéncia do homem
aos deuses, também o Prometeu de Goethe entoa o canto da suficiéncia da vida.
Diz ele: “Pensavas tu talvez / Que eu havia de odiar a Vida / E fugir para os
desertos, / L4 porque nem todos / Os sonhos frutificaram?” (GOETHE, 1997, p. 34-
35).

No inicio do texto de Goethe, ap6s Prometeu ter “separado” aquilo
gue seria seu e 0 que pertenceria aos deuses, Epimeteu, seu irmao, pergunta-lhe:

“Que é que é teu?” (GOETHE, 1997, p. 23). Epimeteu expressa a crenca de que
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apartado dos deuses nada restaria aos homens. A essa pergunta, Prometeu
responde: “O circulo que enche minha actividade! Nada mais, nada menos!”
(GOETHE, 1997, p. 23). Ou seja, a atividade humana é suficiente para preencher de
ocupacdes uma vida humana e os deuses sao inuteis, pois ndo defendem o homem
do sofrimento. Parece-nos que com isso fica claro o sentido da partilha das coisas
humanas e divinas feita por Prometeu, para o qual a liberacdo das amarras da
divindade n&o possui um sentido meramente negativo, pois ndo nega a atividade'’.

Do mesmo modo que Goethe, em seu escrito de juventude, também
Camus, em O mito de Sisifo, expressa a suficiéncia da vida humana. Apesar da
diferenca que pode haver entre o tragico e o absurdo, que ndo sera tratada aqui,
pois foge das intencdes deste trabalho, parece-nos que ndo ha nenhuma diferenca
fundamental no que diz respeito ao tema da afirmacdo e da suficiéncia da vida
humana. Nesse particular, Nietzsche, com a sua nocdo de tragico e Camus, com
sua concepcao de absurdo, chegam a uma mesma concluséo: a vida humana, com
tudo o que nela ha de “[...] inefavelmente grande e pequeno” (NIETZSCHE, 2001, p.
230), basta.

De acordo com Camus, Sisifo € o herdi absurdo por amar
incondicionalmente a vida e por causa do seu tormento. A sua paixao incondicional a
vida, o desprezo pelos deuses, seu 6dio a morte, valeram-lhe o suplicio de néo ver
sua obra concluida: a pedra, uma vez chegada ao topo do monte, rolar4d novamente
para a superficie, para o vale, e Sisifo tera novamente que empreender sua jornada
sem fim rumo ao topo para recomecar sempre novamente. (Cf. CAMUS, 2004, p.
138).

Camus mostra uma aguda percepcdo ao dizer que Sisifo Ihe
interessa justamente “[...] durante esse regresso, essa pausa’. (CAMUS, 2004, p.
139). A perspicacia do autor estd em perceber que a ocupacédo de levar a pedra
morro acima preenche as preocupagfes de Sisifo. Contudo, ha um momento
cronico, de uma percepc¢ao aguda, em que se institui a consciéncia no personagem,
um momento de siléncio, “[...] medido pelo espaco sem céu e pelo tempo sem
profundidade” (CAMUS, 2004, p. 138), em que “Sisifo contempla entdo a pedra

despencando em alguns instantes até esse mundo inferior de onde ele ter4 que

" Esse problema sera retomado no segundo capitulo no momento em que for tratada a critica a
religido e a metafisica.
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tornar a subi-la até os picos. E volta a planicie” (CAMUS, 2004, p. 138). Entdo Sisifo
reconhece que os seus esfor¢cos nao terdo fim!

Do mesmo modo que na tragédia, impde-se a pergunta pelo sentido
de uma acdo sem propdsito, embora aqui se introduza a radicalizacdo dessa ideia,
pois em Edipo e Prometeu ainda ha uma possibilidade futura de recomposicao,
contida, seja na ideia do sentido beatifico-protetor de Edipo apds sua morte, seja na
ideia de uma alianca futura necesséria dos deuses com Prometeu. Em Sisifo, e
mostraremos no proximo capitulo, em Nietzsche apds o anuncio da morte de Deus,
ha uma intensificacdo do tragico, na medida em que nao resta mais nenhuma
esperanca, mas somente o reconhecimento da necessidade pura. Camus se
pergunta: “O que seria a sua pena se a esperanga de triunfar o sustentasse a cada
passo?” (CAMUS, 2004, p. 139). E ao assumir o que ha de necessario em seu
destino, “Em cada um desses instantes, quando ele abandona os cumes e mergulha
pouco a pouco nas guaridas dos deuses, Sisifo é superior ao seu destino. E mais
forte que sua rocha”. (CAMUS, 2004, p. 139). Tal modo de apreender o sentido de
uma vida sem esperanga, “faz do destino um assunto humano” (CAMUS, 2004, p.
140), “seu destino lhe pertence” (CAMUS, 2004, p. 140), e por essa razao, pode
muito bem ser visto também como um hino de impiedade e de afirmacdo maxima da
vida. E Camus conclui seu ensaio sobre Sisifo com uma bela passagem em que
mostra o que significa defender a suficiéncia da vida humana a partir da qual se

nega os deuses, tal como no Prometeu de Esquilo e Goethe:

Mas Sisifo ensina a fidelidade superior que nega os deuses e ergue
as rochas. Também ele acha que estd tudo bem. Esse universo,
doravante sem dono, ndo lhe parece estéril nem fatil. Cada gréo
dessa pedra, cada fragmento mineral dessa montanha cheia de noite
forma por si s6 um mundo. A prépria luta para chegar ao cume basta
para encher o coracdo de um homem. E preciso imaginar Sisifo feliz.
(CAMUS, 2004, p. 141).

“E preciso imaginar Sisifo feliz’! Contudo, é possivel fazé-lo? Camus
defende que sim. E Nietzsche, pensando o caso exemplar dos gregos tragicos,
concordaria em afirmar que € possivel encontra-los alegres: uma alegria exigente,
nao facilitadora, e, por isso mesmo, mais forte.

Toda essa discussdo pode ser arrematada com a belissima
sequéncia final do texto de Goethe, que, com toda a justica, é identificada por
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Nietzsche como o hino da impiedade, do pecado ativo. Diz Prometeu a Zeus: “Pois
aqui estou! Formo Homens / a minha imagem, / Uma estirpe que a mim se
assemelhe, / Para sofrer, para chorar, / Para gozar e se alegrar, / E pra nao te
respeitar, / Como eu”. (GOETHE, 1997, p. 35).

Preside a tudo isso, a ideia do colapso dos deuses, expresso por
Prometeu na pergunta feita a Mercurio: “Pois ndo me forjou homem / O Tempo
omnipotente, / Meu senhor e vosso?” (GOETHE, 1997, p. 22). A ideia do colapso
dos deuses, presente no texto de Goethe, pode ser vista em analogia com “[...] a
proposicao principal da consideracédo esquiliana do mundo, aquela que vé a Moira
tronando, como eterna justica, sobre deuses e homens”. (NIETZSCHE, 1992, p. 66).

E ainda, como o

Profundo pendor esquiliano para a justica: o incomensuravel
sofrimento do ‘individuo’ audaz, de um lado, e, de outro, a indigéncia
divina, sim, o pressentimento de um crepusculo dos deuses, o poder
que compele os dois mundos do sofrimento a reconciliagdo, a
unificacdo metafisica. (NIETZSCHE, 1992, p. 66).

Essa unificagdo metafisica, da qual Nietzsche fala no § 9 de O
Nascimento da tragédia, por certo ndo anula o mundo do sofrimento, apenas da a
ele um tratamento sumamente afirmativo e conformador: € Apolo quem toma as
rédeas da irrupcao dionisiaca, como j& mostramos a pouco.

Com isso, torna-se clara a compreensdo do préprio Esquilo, e
também de Goethe em sua peca juvenil, segundo a qual a Moira vige, sobre deuses
e homens, distribuindo a justica a todos. Também fica claro o principio de muatua
participagdo no mistério, a mutua dependéncia, expressa de modo exemplar nos

versos, ndo apenas de Esquilo e Goethe, mas também de Rainer Maria Rilke:

O que faras, Deus, se eu morrer? / Sou tua jarra (e se eu quebrar?) /
Sou tua pocéao (e seu estragar?) / Sou tua veste e tua misséo. / Sem
mim perdes o sentido. / Sem mim nao teras casa, onde / palavras,
intimas e quentes, te abriguem. / Caira dos teus pés cansados / a
sandalia aveludada que eu sou. / Teu grande manto te desnudara. /
Teu olhar, que minha face acolhe, / quente como um travesseiro, /
vira me procurar por muito tempo / e se aninhard entre estranhas
pedras, / ao pér-do-sol. / O que faras, Deus? Tenho medo. (RILKE,
1993, p.15).
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Estranho pertencimento mutuo entre homem e deus, pois o vinculo
se manifesta numa distancia insuperavel entre ambos. Essa distancia, o sentido
dessa distancia, na analise que Nietzsche faz do mito de Prometeu, vincula-o ao
sentido primitivo do distanciamento, da separacédo, a saber, que a cultura surge por
acdo de um sacrilégio: o roubo do fogo. Por isso, pensa o fildsofo, “[...] o primeiro
problema filosofico estabelece indiretamente uma penosa e insolivel contradicéo
entre homem e deus, e a coloca como um bloco rochoso a porta de cada cultura”.
(NIETZSCHE, 1992, p. 67).

Importante aqui € dizer que esse lagco necessario entre homem e
deus, destacado no poema de Rilke, permanece como promessa de uma vivéncia
futura, mas jamais apreensivel de todo'®. Para aquilo que interessa ao tema que
estamos desenvolvendo, o sentido do pecado ativo, o hino da impiedade € uma
denuncia contra a minimizacdo do valor da vida humana, ou por uma suposta
supremacia do divino, ou pelo aparente sem-sentido contido no sofrimento. A este
respeito, poderdo ser esclarecedoras as reflexdes de Nietzsche sobre a relagao
entre o dionisiaco (dor e sofrimento) e a nocao de dissonancia.

N&o seria exagero algum dizer que a tragédia € uma intensa reflexao
sobre o sentido dado a dor, ao sofrimento. E, se assim for, a tragédia permite dar
uma resposta a um problema, aqui enunciado em forma de pergunta: como
dimensionar o prazer com a encenagao tragica? A que se refere o prazer suscitado
na cena tragica? O préprio Nietzsche enuncia tal problema, ao perguntar: “Como é
que o feio e o desarménico, isto €, o contetdo do mito tragico, pode suscitar prazer
estético?”. (NIETZSCHE, 1992, p. 141). Ou, ainda:

[...] de onde, porém, deriva esse traco, em si enigmatico, de que o
sofrer no destino do herdi, as mais dolorosas superacdes, as mais
torturantes contradicbes dos motivos, em suma, a exemplificacdo
daquela sabedoria de Sileno ou, expresso em termos estéticos, o feio
e o0 desarmbnico sejam, em tdo incontaveis formas, com tanta
predilecdo, representados sempre de novo, e precisamente na idade
mais vigosa e juvenil de um povo, se justo nisso tudo ndo se
percebesse um prazer superior? (NIETZSCHE, 1992, p. 140).

A essas perguntas, o autor d4 uma resposta certeira: “O prazer que o

mito tragico gera tem uma patria idéntica a sensacao prazerosa da dissonancia na

'® A respeito do sentido da separacéo, da distancia entre homem e deus, conferir: WEBER, 2011, pp.
67-82.
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musica. O dionisiaco, com seu prazer primordial percebido inclusive na dor, é a
matriz comum da masica e do mito tragico”. (NIETZSCHE, 1992, p. 141). Os dois
ultimos paragrafos de O Nascimento da Tragédia (§824-825) explicitam o que ha de
enigmatico, mas também de decisivo, na conjuncao entre o prazer e a dor na cena
tragica, e parece-nos, arremata com isso, o proprio ndcleo da teoria estética de
Nietzsche assentada na unido-contraposicdo do apolineo e do dionisiaco. Tais
paragrafos também permitem lancar alguma luz sobre o enigmatico destaque dado
ao apolineo por Nietzsche nos dois ultimos paradgrafos de O Nascimento da
tragédia’®. Uma das novidades decisivas do livro néo teria sido, conforme o préprio
Nietzsche relata no capitulo dedicado a O Nascimento da tragédia, em Ecce homo,
“[...] a compreensdo do fenbmeno dionisiaco nos gregos” (NIETZSCHE, 1995, p.
62), em que é oferecida a primeira psicologia do dionisiaco? O préprio Nietzsche,
nao enxerga no dionisiaco “[...] a raiz Unica de toda a arte grega” (NIETZSCHE,
1995, p. 62)? Por qual razdo, entdo, o destaque dado a Apolo nos dois ultimos
paragrafos da obra?

O que significa, no contexto dos ultimos paragrafos de O Nascimento
da Tragédia, a dissonancia? Nessa obra, ndo ha uma resposta técnica, musical a
essa pergunta. Nietzsche transpfe os planos, e por meio de uma analogia, vai do
plano musical ao antropoldgico. Afirma o fil6sofo: “Se pudéssemos imaginar uma
encarnacao da dissonancia — e que outra coisa € o homem?” (NIETZSCHE, 1992, p.
143). Contudo, mantém-se o problema: o que significa pensar o homem como
dissonancia? Nietzsche ndo responde a questdo em termos musicais, pois
considera-a, parece-nos, Obvia. E um livro de um amante da musica, dedicado a um
musico, que resolve o enigma do “nascimento da tragédia a partir do espirito da
musica”.

Contudo, dada nossa falta de forma¢do musical e dada a falta de um
material técnico sobre 0s conceitos musicais, valemo-nos de um dicionario de lingua
portuguesa para buscar uma definicdo. E a definicdo encontrada pareceu-nos
reveladora, negativamente reveladora: “DISSONANCIA. s. f. (mUs.) desacordo,

desarmonia de sons [...] // (Arte e lit.) Ma combinac&o de cores, falta de unidade na

% Tal tema foi introduzido para atender as sugestdes dadas por ocasido da banca de qualificacéo.
Contudo, ndo aprofundaremos o tema. Apenas apresentaremos aquilo que, a0 nosso juizo,
permanece ligado ao ambito do problema que abordamos neste momento da dissertacdo. Ou seja,
ndo abordaremos a exaustdo a retomada do apolineo nos ultimos paragrafos da obra, e sim,
abordaremos o sentido da retomada para o esclarecimento do problema da relacdo entre criagcéo e
dor.
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composicao, no estilo, nas idéias; falta de propor¢cdo nas formas; falta de relacao
entre as partes”. (CALDAS AULETE, 1964, p. 1258). Se a primeira parte da
definicdo, aquela referente a muasica, ndo parece problemética, contudo, a segunda
€ negativamente reveladora, pois qualifica a obra artistica dissonante como algo na
qual falta alguma coisa; ou algo, em que alguma coisa nao funcionou bem. Mais
revelador ainda € ver a valoracdo segundo a qual uma obra completa seria aquela
em que vigoraria a lei da propor¢do. Ja foi possivel ver, no inicio desse capitulo, que
€ contra esse modo de pensar, que representava um modo caracteristico de
conceber a Grécia, que Nietzsche se volta em sua primeira obra.

Uma obra mais qualificada, ao menos parece-nos assim, embora
introdutéria de teoria musical, d4 uma definicAo mais adequada: “INTERVALO
CONSONANTE € aquele cujas notas se fundem, produzindo uma sensacao de
repouso. INTERVALO DISSONANTE é aquele cujas notas ndo se fundem,
produzindo uma sensacdo de movimento”. (LACERDA, 1966, p. 100).

Para aquilo que nos interessa, convém manter a ideia de que na
dissonancia opera um desacordo, ou seja, de que na dissonancia é mantida uma
tensdo e que a combinacdo entre os elementos ndo cria um acordo, um repouso.
Ora, a juncéo do apolineo e do dionisiaco na arte tragica ndo revela, ao juizo de
Nietzsche, exatamente isso? E no homem, a coexisténcia de elementos conflitantes,
que ndo podem ser eliminados sob risco de se eliminar o proprio homem, nao
autoriza a concebé-lo, como o proprio Nietzsche o faz, como mostramos acima,
como a encarnacao da dissonancia? Se assim for, e parece-nos que € o Unico modo
de conceber plenamente a criacdo é ndo abdicar de considerar o conjunto das
manifestacdes dos afetos humanos, e, portanto, de ndo abdicar de pensar a criagao
em sua relacao intrinseca com a dor e sofrimento. Dificilmente poderiamos negar a
possibilidade de termos uma arte mais otimista, que prometesse mais felicidade que
a arte tragica. Mas ela seria, sendo mais falsa, pelo menos, mais limitada, mais
pobre, justamente por ter abdicado de uma dimenséao decisiva do humano.

Nos dois ultimos paragrafos de O Nascimento da tragédia, que é o
momento da obra em que é apresentado o tema da dissonancia, Nietzsche
apresenta dois temas/termos que podem esclarecer o significado da afirmacéo de
que o homem é a encarnacédo da dissonancia.

O primeiro deles é “forca plasmadora do universo” (NIETZSCHE,

1992, p. 142). Tal termo é introduzido para explicar o0 movimento de ir além da
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aparéncia, que desenvolveremos logo a seguir, em que se manifesta a dimensao
lidica e duplice da criacdo e destruicdo (os termos que Nietzsche usa séo
construcdo e desconstrucéo); o segundo, é: “Poténcia artistica eterna e originaria”.
(NIETZSCHE, 1992, p. 143), com o qual o dionisiaco € reafirmado como o
responsavel por trazer a existéncia o0 mundo todo da aparéncia. E se Nietzsche
apresenta a tese do humano como encarnac¢do da dissonancia, € porque vincula o
homem a um plano mais abrangente, como se nele se fizesse corpo, como se nele
pulsasse as tendéncias conflitantes, dissonantes, tanto da dimens&o ludica do
construir e destruir, quanto da poténcia que faz com que as coisas sejam. E é na
arte, pensava Nietzsche em O Nascimento da Tragédia que isso se daria de um
modo mais pleno. E a razdo deve-se ao fato de que na arte ha mais disposicao para
abrigar o jogo dos contrarios.

Para concluir, retomaremos a pergunta formulada anteriormente: Se
tudo isso for exato, e se com isso voltamos a chamar aten¢éo ao dionisiaco, por qual
razao Nietzsche da um destaque tdo grande a Apolo nos dois Ultimos paragrafos da
obra?

Uma primeira razdo para a insisténcia em Apolo, apresentada no
paragrafo 24, diz respeito a peculiaridade do co-pertencimento do apolineo e do
dionisiaco na cena tragica. Embora na cena tragica se dé a vigéncia dos poderes
figurativos do apolineo, dada a presenca do dionisiaco, nela ndo se opera a maxima
intensificacdo daqueles poderes apolineos, como por exemplo, na epopéia ou na
estatuaria. Nietzsche diz que na cena tragica vivenciamos o “[...] ter de olhar e ao
mesmo tempo ir além do olhar”. (NIETZSCHE, 1992, p. 139). E isso por que, Apolo
constrange ao olhar, a individuacdo, a bela aparéncia; mas o dionisiaco, a ir além do
olhar, ao fundo, ao rompimento da individuacdo. Por essa razdo, o mito tragico,
matéria primordial da encenacao tragica, “compartilha com a arte apolinea o inteiro
prazer na aparéncia e na visdo e simultaneamente nega tal prazer e sente um prazer
ainda mais alto no aniquilamento do mundo da aparéncia visivel”. (NIETZSCHE,
1992, p. 140). Se isso se da desse modo é porque, além do apolineo, opera a forca
dionisiaca. Assim podemos repetir uma ideia cara a Nietzsche: a arte tragica € a arte
da tensao, arte da dissonancia.

A segunda razao, € que, apesar da insisténcia de Nietzsche em ter
descoberto o dionisiaco, em ter posto a descoberto, em O Nascimento da tragédia, o

fendbmeno dionisiaco entre os gregos, ndo ha apreensao pura e direta do dionisiaco.
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Ou melhor, até pode haver, mas entdo, ndo se tratard mais de um fendmeno
artistico; tratar-se-a do dionisiaco barbaro, que Nietzsche abandona logo no inicio da
sua obra. O que lhe interessa ndo é a forca bruta da natureza, e sim, o
embelezamento do mundo, da vida. E o autor enuncia tal questao, a cuja percepcao
chegamos tardiamente em nossa dissertacdo, numa passagem que julgamos uma
das mais importantes da obra, pois ela permite dimensionar de modo mais

adequado o sentido do co-pertencimento do apolineo e do dionisiaco. Diz ele:

[...] daguele fundamento de toda a existéncia, do substrato dionisiaco
do mundo, s6 é dado penetrar na consciéncia do individuo humano
exatamente aquele tanto que pode ser de novo subjugado pela forca
transfiguradora apolinea, de tal modo que esses dois impulsos
artisticos sédo obrigados a desdobrar sua forcas em rigorosa
propor¢ao reciproca, segundo a lei da eterna justica. (NIETZSCHE,
1992, p. 143-144).

Se Apolo figurou como o patrono protetor da Grécia, isso atesta tdo
mais intensamente o quao forte foi Dionisio. Que Apolo tenha figurado como o deus
benfeitor, protetor, atesta a forca do nédo figurativo, do dionisiaco. O dito do velho
ateniense, ao qual ja nos referimos anteriormente, a saber, “[...] 0 quanto precisou
sofrer este povo para poder tornar-se tdo belo” (NIETZSCHE, 1992, p. 144), explica
0 motivo da insisténcia na for¢a protetora de Apolo: Apolo é tdo mais necessario
quanto mais dionisiaco € um individuo, um povo. E ndo poderia ser diferente.
Nietzsche precisou voltar a Apolo na exata medida em que descobriu o dionisiaco. E

a lei da eterna justica!
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CAPITULO II
ARTE E AFIRMACAO NOS ESCRITOS INTERMEDIARIOS DE NIETZSCHE

Se a teoria nietzscheana da tragédia apresentada em O Nascimento
da Tragédia, sua formulacdo do apolineo e do dionisiaco, a critica a Euripides e a
Sdocrates como destruidores do tragico, sdo bastante conhecidas, e a "justificacdo
estética da existéncia” é uma das no¢bes mais conhecidas da sua filosofia - todas
referéncias presentes na primeira obra publicada do filésofo -, 0 mesmo ndo pode
ser dito das analises e reflexdes sobre a arte, empreendidas pelo autor apés o
abandono da sua metafisica de artista e anteriores a elaboracéo de sua obra Assim
falou Zaratustra. Humano, demasiado Humano e A Gaia Ciéncia®® séo obras em que
Nietzsche desenvolve uma concepcdo de arte profundamente distinta daquela
apresentada em sua primeira obra, mas que, apesar disso, continua tendo em
comum, isso € o0 que pretende-se demonstrar, uma determinada concepc¢ao do
tragico que consiste em pensar a criacdo a partir da afirmacdo, embora que, a partir
de entdo, ndo apenas a arte revelara as possibilidades criativo-afirmativas, sendo
decisivo apreender a relacdo entre ciéncia e criagdo para a compreensdo dessa
nova figuracdo do tragico que aparece, de modo mais explicito, em A Gaia Ciéncia.
Em tal novo registro, serd necessario pensar a relacdo entre a arte, a religido, a
cultura-civilizacdo e a ciéncia - algo que ja era feito na primeira obra - contudo, ndo
mais em termos de oposicao, e sim, em termos de gradacédo e de co-participacao.

Embora a terceira e a quarta Consideracdes Extemporaneas —
Schopenhauer como Educador e Richard Wagner em Bayreuth, respectivamente —
possam ser vistos como documentos em que o filosofo declara seu apreco por
Schopenhauer e Wagner, em que mostra a importancia de ambos para a sua propria
formacdo, encontram-se também nesses textos as marcas de um lento e gradativo
afastamento da influéncia daqueles que foram os mestres da sua juventude.

Schopenhauer ja recebera, tanto em O Nascimento da Tragédia
quanto em anotacdes do mesmo periodo em que foi redigida sua primeira obra,
criticas que atacavam o nucleo do seu pensamento metafisico, como ja mostramos
no primeiro capitulo. E significativo ver que aquilo que interessava a Nietzsche na

terceira Extemporanea era o devir filoséfico de Schopenhauer, o seu manter-se

% Referimo-nos a essas duas obras, pois elas serdo as obras de referéncia para o segundo capitulo.
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fildsofo durante toda sua vida, muito mais do que a sua filosofia, o seu sistema
filosofico. Embora Nietzsche trate também da metafisica do filésofo, o faz em menor
medida se comparado as suas reflexdes sobre o significado exemplar do homem.
Schopenhauer

[...] ser& um exemplo incontornavel para Nietzsche, ndo tanto pela
sua filosofia, pelas suas ideias, em relacdo as quais Nietzsche,
desde o inicio, manteve uma posicdo de aceitacdo, mas também de
recusa, de critica —, mas pela forma peculiar de tornar-se e manter-
se filbsofo a margem da filosofia oficial do Estado prussiano e a
margem da indiferenca e do siléncio dos seus contemporaenos.
(WEBER, 2011, p. 144).

Ou seja, o homem-filésofo Schopenhauer educa mais do que a sua
filosofia (Cf. WEBER, 2011, p. 145). E isso porque Schopenhauer ndo sucumbiu a
trés grandes perigos: a soliddo, o desespero da verdade e a nostalgia, como
Nietzsche mostra na terceira Extemporanea. E, embora o fildsofo Schopenhauer, o
criador do sistema metafisico unitario, interesse-lhe apenas negativamente,

n21

criticamente, o “homem Schopenhauer” e o “homem de Schopenhauer™”, tiveram

uma funcéo liberadora:

[..] ao homem de Schopenhauer também se presta um
reconhecimento, posto que esse lhe serviu, num momento bastante
dificil em que comeca a sua busca de liberacdo do pessimismo
romantico de Schopenhuaer e Wagner, como uma espécie de
remédio, ou antidoto. (SANTOS, 2009, p. 72).

E isso, na exata medida em que o “homem de Schopenhauer”
impulsionou-o0 contra 0s seus objetos de crencga, seus idolos da juventude, ai
incluidos Wagner e o préprio Schopenhauer®?. Ou seja, Schopenhauer aparece a
Nietzsche como um liberador.

JA a Extemporanea sobre Wagner, escrita sob influéncia da
inauguragcao do Festspielhaus de Bayreuth, em 1876, e que se propunha ser um
manifesto pr6-Wagner, de acordo com Burnett,

! Entenda-se 0 “homem Schopenhauer”, como o individuo que adotou um modo de vida e viveu de
acordo com ele, a despeito de tudo; o “homem de Schopenhauer”, como uma figura que Nietzsche
introduziu no quarto capitulo da terceira Consideracdo Extemporanea, ao lado do “homem de
Rousseau” e do “homem de Goethe”, caracterizado como sendo aquele que “[...] assume o
sofrimento voluntario da veracidade” (NIETZSCHE, 2009, p. 62).

%2 A este respeito, conferir: (SANTOS, 2009, pp. 72-73).
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[...] € um prolongamento do seu primeiro livro, s6 que povoado de
tensdes; pode-se dizer que estamos diante do primeiro sinal claro da
ruptura entao iminente. Apesar desse teor critico, ndo se encontra no
texto, ao contrario do que o préoprio Nietzsche afirmou em Ecce
Homo, sua autobiografia, uma ruptura definitiva com Wagner.
(BURNETT, 2011, p. 24).

Apenas o “[...] olhar idealizado” (BURNETT, 2011, p. 23) de
Nietzsche, ndo apenas da Grécia, mas também de Wagner, impediu-o de ver, desde
a sua primeira obra, o que presidia a obra de Wagner, aquilo de que ela era
constituida, a sua “matéria prima”. Apenas a uma mudanca do proprio Nietzsche se
pode atribuir a ruptura, pois Wagner nao introduziu nenhum novo elemento as suas
concepcdes musicais, teatrais ou poéticas. Nao seria demasiado dizer que Wagner
era todo Wagner ja em 1872, momento em que Nietzsche publica sua primeira obra
com dedicatéria ao musico e amigo. Parece que, contudo, faltava um elemento para
desencadear o afastamento que se formava no interior de Nietzsche ha muito
tempo, e 0 nome para isso que faltava a Wagner é: o publico!?*; ou, melhor dito: a
identificacdo, por parte de Nietzsche, da rendicdo de Wagner ao publico, o que
somente ocorrera em 1876 no Festival de Bayreuth. Nao se pretende com isso dizer
gue o afastamento deve-se apenas a isso, e sim, que o tema do publico concentra,
como uma espécie de centro irradiador de tensdo, as diferencas entre os dois
autores.

Em O Nascimento da Tragédia,

[...] Nietzsche acreditava que o publico reavivaria a percepcdo das
platéias gregas e recepcionaria 0 drama musical wagneriano, em
toda a sua complexidade, com total interacdo e entendimento. No
entanto, o que ele encontrou em Bayreuth foi um desfile de
autoridades, aristocratas e nobres, desembarcando dos lugares mais
reconditos — como a comitiva do Brasil, com o imperador D. Pedro Il
e seu séquito — totalmente alheias ao que representava o
empreendimento para a histéria da Alemanha e para a histéria da
musica. (BURNETT, 2011, p. 23-24).

~

A desilusdo quanto a qualidade do publico, quanto as verdadeiras
potencialidades revolucionérias do publico, parece ter desempenhado uma funcgéo
importante no afastamento entre o filésofo e o musico. Wagner ndo podia duvidar do

seu publico; ja Nietzsche, ndo podia suporta-lo. A despeito de ser comum a ambos

% As ideais apresentadas nesse paragrafo, eu as devo ao meu orientador, Prof. Dr. José Fernandes
Weber.
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uma expectativa revolucionaria com o festival de Bayreuth e com a obra wagneriana,
havia uma diferenca consideravel entre tais expectativas: “eram revolucdes distintas:
a de Wagner no plano da forma e a de Nietzsche no da cultura.” (BURNETT, 2011,
p. 29). Enquanto Wagner contentava-se com um publico que o seguia e o idolatrava,
e ndo exigia que a revolucdo se estendesse para além do dominio da musica, pois o
qgue Ihe interessava era a revolucdo da forma musical, Nietzsche ndo podia fazer
concessdes a um movimento que ndo garantisse uma efetiva atualizagdo do tragico
na cultura alema. Em 1876 Nietzsche percebera que havia idealizado Wagner, e, por
essa razao, abandona-lo-a. Poucos anos depois também percebera que idealizou a
arte, o poder e a funcéo da arte, e também abandonara suas concepcdes juvenis. O
primeiro momento em que aparece explicitamente tal mudanca na obra de Nietzsche
é Humano, demasiado humano?”.

Se, como brevemente sugerido anteriormente, em Schopenhauer
como Educador e em Richard Wagner em Bayreuth, o afastamento € insinuado,
camuflado, em Humano as divergéncias tornam-se claras, incontornaveis,
explosivas. Isso € enigmético, pois, como diz Nietzsche no capitulo de Ecce Homo
dedicado a essa obra de ruptura, “Os comecos deste livro situam-se nas semanas
do primeiro festival de Bayreuth; uma profunda estranheza em relacéo a tudo o que
me cercava € um dos seus pressupostos”. (NIETZSCHE, 1995, p. 73).

Em 1886, Nietzsche redigiu prélogos as suas obras anteriormente
publicadas. Nesses textos, o fildsofo trata de apresentar, ao publico mas parece que
também a si préprio, o sentido e o alcance das suas obras. Utilizaremos o prélogo
de Humano para apresentar, tanto as motivagdes gerais contidas nessa obra,
quanto o seu posicionamento critico frente as suas concepg¢des anteriores.

Logo no primeiro paragrafo do prélogo, Nietzsche situa-se frente a
censura de ter comprendido mal Schopenhauer e Wagner. Talvez me censurem, diz

ele,

** Doravante, Humano. Considerando que utilizaremos apenas o volume | de Humano, n&o

diferenciamos a obra entre volume | e Il. Portanto, todas as ocorréncias do termo “Humano”,
significardo: Humano, demasiado humano, volume I. Utilizaremos o volume Il, em um Unico
momento, ocasido em que alertaremos para o fato de se tratar do volume Il da obra.



59

[...] que eu, por exemplo, de maneira consciente-caprichosa fechei os
olhos a cega vontade de moral de Schopenhauer; num tempo em
que ja era clarividente o bastante acerca da moral; e também que me
enganei quanto ao incuravel romantismo de Richard Wagner, como
se ele fosse um inicio e ndo um fim; também quanto aos gregos,
também com os alemées e seu futuro — e talvez se fizesse toda uma
lista desses tambéns... . (NIETZSCHE, 2000, p. 08).

Nessa passagem é explicito um acerto de contas do fildsofo com o
Nascimento da tragédia, pois sua primeira obra gira em torno das quatro referéncias
apresentadas: Schopenhauer, Wagner, os gregos e os alemdaes. De inicio, parece
que Ihe é necessario identificar os seus enganos, 0s seus equivocos. Mas, por qual
motivo? Mais do que reconhecer plenamente seus enganos, mais do que se
desculpar por eles, Nietzsche aponta para 0 que, ao seu juizo, estava em jogo: 0
processo de encontrar a si mesmo, a busca pelo seu elemento especifico. Ou seja,
aquilo que lhe era mais peculiar. Talvez a visao retrospectiva, pois o prélogo foi
escrito tardiamente, tenha desempenhado uma funcéo seletiva. Se pode haver ai um
elemento ficticio, e ndo nos propomos avaliar a justeza do juizo de Nietzsche sobre
si mesmo, interessa-nos, sobretudo, apreender o que estd em jogo aos olhos do

proprio Nietzsche. A sequéncia da passagem nos esclarece:

Supondo, porém, que tudo isso fosse verdadeiro e a mim censurado
com razéo, que sabem vocés disso, que podem vocés saber disso,
da astlcia de autoconservacao, da racionalidade e superior protecéo
gue existe em tal engano de si [...]? (NIETZSCHE, 2000, p. 08).

Engano de si como estratégia de autoconservacdo. Parece que €
disso que Nietzsche quer convencer o leitor, de que seus descuidos foram um modo
de se autoconservar. Isso seria uma mera estratégia retorica, se nao tivessemos ja
visto, no primeiro capitulo, as criticas de Nietzsche a Schopenhauer, mesmo antes
de sua primeira obra. Se na passagem o filésofo insiste na visdo moral
schopenhaueriana, em que ele deve se posicionar frente a acusagdo da sua
anuéncia a compaixdo e a negatividade caracteristicas da teoria moral
schopenhaueriana, talvez seja porque suas criticas, a0 menos aguelas que tivemos
a oportunidade de identificar, dirijem-se mais a metafisica schopenhaueriana e a sua
concepcgao de arte.

Ja quanto a Wagner, a situacdo € mais ambigua, pois as criticas

explicitas ndo se encontram em suas primeiras obras. Alias, em Humano, ndo ha
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sequer uma referéncia direta ao nome do compositor. A referéncia que aparece na
citacdo acima, como ja dissemos, aparece no prologo, incluido em 1886. Como
veremos no segundo item deste capitulo, isso nao significa que ndo hajam criticas a
Wagner em Humano.

O que gostariamos de destacar dessas passagens € que,
diferentemente do que se poderia supor, a autocritica de Nietzsche ndo é mera
estratégia retorica, e sim, um sinal extremo de coragem e honestidade intelectual.
Ela aponta, em Humano, para o intenso processo de autoliberacdo, para o “grande
livramento”, cuja melhor expressédo € a nocado de Espirito livre. Saem de cena 0s
amigos-mestres-intelectuais, que foram Schopenhauer e Wagner, este ultimo, um
amigo fisico, de carne e 0sso, e entram em cena 0s amigos forjados, fantasmaticos,
0s espiritos livres.

O que significa, no ambito de Humano, os espiritos livres?

Foi assim que ha tempos, quando necessitei, inventei para mim os
“espiritos livres”, aos quais é dedicado este livro melancoélico-brioso
gue tem o titulo de Humano, demasiado humano: ndo existem esses
“espiritos livres”, nunca existiram — mas naquele tempo, como disse,
eu precisava deles como companhia, para manter a alma alegre em
meio a muitos males (doenca, solidao, exilio, acedia, inatividade):
como valentes confrades fantasmas, com 0s quais proseamos e
rimos, quando disso temos vontade, e que mandamos para o inferno,
guando se tornam entediantes — uma compensacao para 0s amigos
gue faltam. (NIETZSCHE, 2000, p. 08-09).

O espirito livre como uma “compensacao para 0s amigos que faltam”,
mostra uma boa consciéncia para com as vivéncias, uma abertura a
experimentacdo. E € nesse sentido que as rupturas anunciadas nessa obra, sdo
pensadas aqui: como um intenso trato consigo mesmo, uma radical vivéncia da
davida, que o levou a perguntar-se: “0 que € propriamente meu, 0 que me € mais
peculiar? De tudo aquilo em que creio, 0 que de fato me pertence?”. Tais perguntas,
se levadas a sério, instauram uma crise, cuja superacao é a prépria obra. A esse
respeito, em Ecce Homo, Nietzsche afirma: “Humano, demasiado humano € o
monumento de uma crise. Ele se proclama um livro para espiritos livres: quase cada
frase, ali, expressa uma vitdria — com ele me libertei do que ndo pertencia a minha
natureza”. (NIETZSCHE, 1995, p. 72).

Essa arte da busca de si, de honestidade perante a si, que
caracteriza a figura do espirito livre, e que, também, marca a préprio atitude de
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Nietzsche, se institui por meio de uma “[...] grande liberacdo” (NIETZSCHE, 2000, p.
09). Tal liberacdo, ndo diz respeito apenas a uma afastamento reativo da influéncia
de Schopenhauer e Wagner. A respeito do significado do afastamento de Wagner e
da sua repercussao nessa obra, Giorgio Colli afirma:

[...] Humano ndo é pra compreender como reacao, favorecida pela
falha da amizade, a uma visdo do mundo fortemente influenciada por
Wagner, mas como posi¢cao conquistada através do amadurecimento
dos pensamentos que a ligagdo com Wagner, mesmo tendo-os
primeiramente provocado, ou pelo menos enriquecido, havia todavia,
no fim, dificultado. [...] E, se olharmos bem, n&o houve contra
Wagner (Qque em Humano sequer € mencionado) um renegamento
explicito; aquilo que vemos é uma tranquila ultrapassagem (COLLI,
2000, p. 53-54).

Em Humano, Schopenhauer “[...] esta presente em todas as paginas
[...] mas diante do qual ndo h& ainda fastio mas apenas afastamento melancdlico”
(COLLI, 2000, p. 56). Ou seja, se o0 afastamento de ambos esta presente, e nao
poderia ser diferente, ha, contudo, mais elementos em jogo, e uma mera explicacdo
que apostasse na reatividade de Nietzsche, inscrita em seu afastamento de
Schopenhauer e Wagner, ndo daria conta de apreender a amplitude das
transformacdes. Neste capitulo buscaremos apresentar os elementos que, ao N0Sso
juizo, e mantendo a vinculagdo com o tema da dissertacdo, sd0 0S mais
significativos. Dentre eles destacamos os temas que constituirdo os topicos do
capitulo: 2.1. A critica a metafisica e a moral; 2.2. Arte, ciéncia, civilizacdo e a
afirmacdo do ndo verdadeiro; 2.3. A arte no horizonte da "morte de deus" e da

problematizacéo da ciéncia: afirmacgéo, Gaia Ciéncia e uma nova feigédo do tragico.

2.1 CRITICA A METAFISICA E A MORAL

Como aparece, no ambito mais geral de Humano, a grande liberacéo
da qual Nietzsche fala em seu prologo de 18867 No plano filoséfico mais estrito,
aparece como critica a metafisica e a moral; no plano estilistico, aparece como
escrita aforismatica. Nesse primeiro momento do segundo capitulo nao
pretenderemos apresentar todos 0s aspectos da critica a metafisica e a moral, pois
isso, por si s0, ja exigiria um trabalho a parte. Pretendemos, tao s0, realcar alguns

aspectos minimos que cumpram com a funcdo de mostrar o0 nucleo das
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transformacdes, que permitem melhor compreender os seus juizos sobre a arte,
apresentados no segundo item deste capitulo.

Uma mera comparacao entre o estilo de O Nascimento da Tragédia e
de Humano seria suficiente para formar o juizo de que sdo obras de dois autores
diferentes. O primeiro escrito, caracterizado por uma linguagem hermética, meio
misteriosa, uma obra para iniciados, que pressupde o conhecimento de um amplo
conjunto de referéncias, tanto mais porque opera com elas por uma técnica de
deslocamento de significados, como ja indicado no primeiro capitulo com a citacao
de Giorgio Colli; ja o segundo, possui um estilo limpido, mais leve, com ideias mais
breves, com uma outra respiracdo, mesmo quando trata de temas e assuntos
complexos.

A se crer no juizo de Nietzsche, isso seria devido a ele ter encontrado
um tom mais pessoal, mais seu. Sem adentrar na confrontacdo com o0 juizo de
Nietzsche, ndo podemos deixar de reconhecer que uma alteracdo tdo profunda no
estilo € acompanhada de uma mudanca decisiva no seu modo de ver, de se
apropriar das referéncias, dos temas e dos problemas e, sobretudo, de uma
mudanca decisiva no modo de julga-las. Com isso queremos dizer que a mudanca
de estilo da escrita ndo implica apenas uma mudanca formal, uma mundaca na
maneira de considerar a forma da expressao, pois entre pensamento e expressao ha
uma relacao intrinseca. O préprio Nietzsche, na “Tentativa de auto-critica” a sua
primeria obra, diz: “E pena que eu ndo me atrevesse a dizer como poeta aquilo que
tinha entdo a dizer: talvez eu pudesse fazé-lo!”. (NIETZSCHE, 1992, p. 16). Esse
juizo, apresentado quatorze anos apos a publicagdo da obra, obriga-nos a dizer:
provavelmente ndo poderia ter dito como poeta o que tinha a dizer, pois ainda nao
estava liberado para decidir-se a dizer como poeta aquilo que disse em uma
linguagem nao poética. Ou seja, faltava-lhe aguela grande liberacdo que aparecera
integralmente a partir de Humano, e que serd a marca distintiva de Assim falou
Zaratustra e dos Ditirambos de Dionisio.

Se é assim, se as mudancas de forma acompanham mudancas mais
profundas, em Humano, vemos, desde o inicio da obra, a mudanca do estilo da
escrita ser acompanhada por novos temas, ausentes nas obras anteriores, ou, se

presentes, ainda sem o alcance que serd dado a partir de Humano®, das quais

% Sobre essa afirmacéo, vale uma breve observacdo. J4& em Sobre Verdade e mentira num sentido
extramoral, aparecem os temas da critica do conhecimento, da metafisica, da linguagem e da
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destacamos a critica a metafisica e a moral, como aquelas que, dados 0s nosso
propdsitos, concentram o mais significativo.

Como aparece em Humano a critica a metafisica? Existem dois
registros: um primeiro, que na falta de um termo mais adequado chamamos de
“metodoldgico”, vinculado a utilizacdo dos conhecimentos propiciados pela historia,
pela ciéncia e pela psicologia. Aqui aparece um procedimento, bastante caro a
Nietzsche, que consiste em agenciar essas formas de conhecimento e mostrar que
s6 se permanece metafisico por um desconhecimento profundo do vir-a-ser do
humano; um segundo, em que a critica a metafisica se desdobra, na critica a
metafisica filosofica (sentido mais abrangente) — em que Nietzsche recusa a
pretensdo da fundamentacdo de um conhecimento objetivo do mundo, que
pressupde a negacdo da sensibilidade, da efetividade — e na critica a religido
(sentido mais restrito), em que a religido aparece como um forma mais rudimentar da
metafisica filosofica. Quando se afirma que s&o dois registros, ndo se quer com iSso
dizer que sejam registros distintos, e sim, que € possivel ver que, em Humano, a
critica & metafisica permite ser enquadrada desse modo®®. Esses dois registros
operam conjuntamente, mas permitem ser identificados como separaveis.

Como explicar que algo como a metafisica, tanto na sua versao mais
elaborada (filosofica), quanto na sua versdo mais rudimentar (religiosa), seja
possivel? Nietzsche é enfatico na resposta: a metafisica filosofica pressupde um
profundo desconhecimento daquilo que o homem €, pois supde que exista algo

como “o0 homem”

Todos dos filésofos tém em comum o defeito de partir do homem
atual e acreditar que, analisando-o, alcancam o seu objetivo.
Involuntariamente imaginam “o0 homem” como uma aeterna veritas
[verdade eterna], como uma constante no redemoinho, uma medida
segura das coisas. Mas tudo o que o filésofo declara sobre o homem,
no fundo, ndo passa de testemunho sobre o homem de um espaco
de tempo bem limitado. (NIETZSCHE, 2000, p. 16).

moral. Também ja aparece, no paragrafo de abertura da obra, um estilo de escrita completamente
diferente das primeiras obras de Nietzsche. Contudo, tal diferenca, embora introduza mudancas
marcantes, tanto mais por ter sido escrito logo apds O Nascimento da tragédia, ele ainda nao marca
uma mudanca total, o que apenas ocorrera apdés Humano. A esse respeito, conferir; WEBER, 2011,
p. 190-192.

?® Toda a organizacado da sequéncia desse item segue de perto a seguinte referéncia: WEBER, 2011,
p. 169-196.
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Primeira conclusdo: a condicdo para a constituicdo de um discurso
geral, universal, essencial sobre 0 humano € o desconhecimento do humano, que
consiste em ndo perceber que “[...] tudo o que é essencial na evolugdo humana se
realizou em tempos primitivos, antes desses quatro mil anos que conhecemos
aproximadamente; nestes o homem ja ndo deve ter se alterado muito”.
(NIETZSCHE, 2000, p. 16).

Esse desconhecimento cronico possui, contudo, uma razao mais
fundamental. H4 uma razdo mais crénica que leva o filésofo a equivocar-se, e que
diz respeito ao proprio modo de ser da filosofia, afeita a busca do inteligivel ou de
algum elemento invariavel a partir do qual a explicacao de qualquer coisa é possivel.

n27

Trata-se, para Nietzsche, do “defeito hereditario dos filosofos™’, a saber, a sua falta

de sentido histérico:

Falta de sentido histérico é o defeito hereditario de todos os filésofos
[...] N&o querem aprender que o0 homem veio a ser, e que mesmo a
faculdade de cognicdo veio a ser [... ] tudo veio a ser; ndo existem
fatos eternos: assim como ndo existem verdades absolutas.
(NIETZSCHE, 2000, p. 16).

Portanto, quem pretende apresentar uma explicacdo nao fantasiosa
do humano, devera lancar mao de uma consideracao histérica, e com isso, serao
desfeitas as ilusdes da metafisica filoséfica. A leitura de Humano da a oportunidade
de verificar diretamente, agora ndo mais apenas pela mediacdo do juizo de
Nietzsche tal como aparece no prélogo tardio, que se tratou, de fato, de uma grande
liberacdo. Nessa obra Nietzsche se desvencilha de um modo metafisico de
considerar a arte, a cultura, enfim, o humano. E, como apresentado acima, a
valorizacdo do histérico desempenha uma fungéo decisiva nessa mudanca. Ou seja,
justamente por tratar o humano historicamente, sem nenhuma concessao a qualquer
forma de substancializacdo, de idealizacdo, de essencializacdo, que ele pbde dar
ao seu livro o titulo de Humano, demasiado humano. Isso revela uma boa
consciéncia para com o vir-a-ser, para com o tempo, para com a finitude. O que
parece estar em jogo aqui € a recusa a metafisica por ela ser um modo elaborado de
negacdo da efetividade da vida, por buscar, sempre num além, as razdes que

explicariam o humano em sua integralidade.

%" Titulo do aforismo 2 de Humano.



65

Com a observacdo psicologica adquire-se um modo efetivo de
avaliacdo do humano que ndo mais pode se pautar pela metafisica. Mas, o que
significa observagdo psicologica? Tratar-se-ia da institucionalizagdo de alguma
pratica por meio da qual seriam descobertos os enigmas da alma e a partir de cujos
diagnésticos tais enigmas seriam solucionados, e os sofredores aliviados dos seus
tormentos? Nada mais distante do modo como Nietzsche concebe a observacéo
psicologica.

No primeiro aforismo do segundo capitulo de Humano, capitulo
intitulado Contribuicdo a historia dos sentimentos morais, e o aforismo, Vantagens
da observacdo psicologica, Nietzsche diz: “[...] a reflexdo sobre o humano,
demasiado humano — ou, segundo a expressdao mais erudita: a observacao
psicologica”. (NIETZSCHE, 2000, p. 43). O que é, entdo, a observacao psicologica?
Simplesmente ndo mais inventariar o humano a partir de uma chave metafisica,
recusando toda consideracao que supde que por tras dos acontecimentos ha causas
secretas, inapreensiveis a compreensao natural humana, e que somente poderiam
ser explicados com suficiéncia mediante 0 recurso a categorias metafisicas ou
religiosas. N&o, diz Nietzsche. O humano é meramente humano, demasiado
humano. Nao ha nele a intermediacédo do divino ou do transcendente. Pautar-se no
humano, observar o humano sem referir-se ao transcendente, a isso Nietzsche
chama de observacéo psicoldgica.

A observacdo psicologica também € chamada por Nietzsche de
observacdo moral. E com isso chega-se a um dos pontos mais importantes de
Humano, a saber, aquele em que se toca no problema da moral. Entdo, ocorrera
uma intersecc¢do: moral, observagdo psicoldgica, ciéncia e historia.. O que significa

observacdo moral?

Seja qual for o resultado dos prés e dos contras: no presente estado
de uma determinada ciéncia, o ressurgimento da observacdo moral
se tornou necessario, e nao pode ser poupada a humanidade a visao
cruel da mesa de disseccao psicolégica e de suas pingas e bisturis.
Pois ai comanda a ciéncia que indaga a origem e a histéria dos
chamados sentimentos morais. (NIETZSCHE, 2000, p. 45).

A indagacao sobre a origem e a historia dos chamados sentimentos
morais leva Nietzsche a afirmar que “[...] os erros dos maiores fildsofos tém seu

ponto de partida numa falsa explicacdo de determinados atos e sentimentos
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humanos”. (NIETZSCHE, 2000, p. 45). E isso, justamente por ndo se manterem no
registro meramente humano dos atos e sentimentos humanos, quer dizer, por darem
uma explicacdo metafisica aos mesmos. E dos grandes filosofos que cometeram
esse erro, Nietzsche concede destaque a analise da teoria moral de Schopenhauer,
a guem concede um longo aforismo, intitulado A fabula da liberdade inteligivel.

O nucleo da histéria da moral, da responsabilizacdo de alguém por
seus atos, € descrita por Nietzsche em um aforismo intitulado A fabula da liberdade
inteligivel cujo alvo é justamente a teoria moral de Schopenhauer, em quatro etapas,
de gradativa complexificacdo, a saber®:

1°. As acdes sdo chamadas de boas ou mas isoladamente sem levar
em conta 0s motivos para a agao, levando-se em conta apenas as consequéncias;

2° Em seguida, desconsideram-se as conseqiéncias e a qualidade
de bom ou mau passa a ser inerente as agoes;

3° A qualidade bom ou mau passa a integrar os motivos para a acao;

4°, A qualidade de bom ou mau n&o diz mais respeito ao motivo, mas
ao proéprio ser de quem age.

Conclui o autor: “De maneira que sucessivamente tornamos o
homem responsavel por seus efeitos, depois por suas acles, depois por seus
motivos e finalmente por seu proprio ser”. (NIETZSCHE, 2000, p. 47).

Contudo, diz Nietzsche, isso é um erro, pois tal modo de pensar
supbe que o agente seria livre para agir de outro modo, que ele ndo fosse uma
consequéncia necessaria “[...] dos influxos de coisas passadas e presentes”.
(NIETZSCHE, 2000, p. 48). Dai o titulo do aforismo, A fabula da liberdade inteligivel.
E ao final, o autor chega a uma conclusdo diametralmente oposta: ndo é possivel
responsabilizar ninguém “[...] seja por seu ser, por seus motivos, por suas a¢des ou
por seus efeitos”. (NIETZSCHE, 2000, p. 48). Esse parece ser um dos pontos mais
dificeis e problematicos do pensamento de Nietzsche. Somente o titulo de aforismos
como O gue ha de inocente nas chamadas mas acdes (99) e O homem sempre age
bem (102), ja séo suficientes para perceber o alcance das suas teses. Contudo, é
importante dizer que disso ndo se pode concluir diretamente por uma autorizacéo de
toda e qualquer agdo. O que esta em jogo é a recusa de Nietzsche de
fundamentacdo moral dada pelos filésofos, pois, para o filésofo, além de ser

8 A esse respeito, conferir: (NIETZSCHE, 2000, p. 47).
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infundada tal empresa, pelos motivos acima apresentados, ha uma descoberta que a
observacdo psicologica, ou observacdo moral, propiciou, a saber, identificar nas
acOes ditas contrarias — “boa” acdo e “m&” acdo — diferencas de grau, ndo de
espécie: “Boas acbes sdao mas acdes sublimadas; mas acdes sao boas acbes
embrutecidas, bestificadas”. (NIETZSCHE, 2000, p. 82).

Por qual razdo, entdo, ndo se abandona a busca de uma
fundamentacdo da moral, do agir humano? O motivo ndo é tedrico, e sim, “[...] por
medo das consequéncias”. (NIETZSCHE, 2000, p. 49). Ou, em termos mais diretos:
por ser necessario enfrentrar o desafio, e a inseguranca nele contido, de “[...] saber
se a humanidade pode se transformar, de moral em sabia”. (NIETZSCHE, 2000, p.
82). Se isso é possivel, ninguém o sabe.

N&o pretendemos aqui desenvolver as implicacdes do modo como o
fildsofo concebe a moral, e sim, tdo s6 apontar para a abertura criada, também para
os desafios e perigos implicados nessa abertura, pelo novo modo de pensar o
humano.

Se a valorizagdo do conhecimento histérico impugnara a pretensao
da metafisica em dizer o que o homem €, e a observacao psicologica / observacao
moral trardo a vantagem de apreender o humano na sua nudez sem a falseacéo
humanitaria, a ciéncia aparecerd& como um instrumento por meio do qual se
suplantara, tanto as pretensdes da metafisica filoséfica quanto das crencas
religiosas.

Ha um aforismo do capitulo terceiro, capitulo cujo tema geral é A
Vida religiosa, intitulado Origem do culto religioso, bastante esclarecedor sobre a
explicacdo dos processos naturais do espirito religioso. Diz Nietzsche que h4 uma

conviccdo peculiar a vida religiosa, da qual ja ndo partilhamos mais, segundo a qual

[...] nada se sabia sobre as leis da natureza; seja na terra, seja no
céu, nada tinha que suceder; uma estacédo, o sol, a chuva podiam vir
ou faltar. N&o havia qualquer no¢éo de causalidade natural. Quando
se remava, ndo era 0 remo que movia o barco; remar era apenas
uma cerimdnia magica, pela qual se forcava um demonio a mover o
barco. Todas as enfermidades, a prépria morte eram resultado de
influéncias magicas. O adoecer e 0 morrer ndo sobrevinham
naturalmente; ndo existia a ideia de “ocorréncia natural’. [...] Na
imaginacao dos homens religiosos, toda a natureza é uma soma de
atos de seres conscientes e querentes, um enorme complexo de
arbitrariedades. Em relacdo a tudo o que nos é exterior nao €
permitida a conclusdo de que algo sera deste ou daquele modo, de
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que devera acontecer dessa ou daquela maneira; 0 que existe de

aproximadamente seguro, calculavel, somos nés: o homem é a
regra, a natureza, a auséncia de regras — este principio contém a
conviccdo fundamental que domina as grosseiras culturas primitivas,
criadoras da religido. (NIETZSCHE, 2000, pp. 89-90).

E justamente de uma consideracdo grosseira como essa que a
ciéncia nos protege. Onde ha leis, e a ciéncia ensina a pensar a hatureza pela
regulacdo de leis, ndo ha milagres. Também nao ha a possibilidade de predispor a
nosso favor ou indispor contra os inimigos, 0s espiritos da natureza, pois nao
existem tais entidades. Sao ficcdes criadas pelos sacerdotes. Ou seja, a ciéncia
natural nos ensina a conceber e a explicar a natureza por meio de um método
racional que exclui a possibilidade de introduzir elementos ndo naturais, tanto na
concepgao da natureza quanto na explicagcdo do seu funcionamento. Fica claro que
a consequéncia da aplicacdo desse método explicativo é a eliminacdo da metafisica.

Complementarmente a isso, vé-se que, ndo apenas a explicacdo da
natureza, em seu sentido geral, é afetada, mas também, a explicacdo do humano. O
primeiro aforismo, do primeiro capitulo de Humano, intitulado Quimica dos conceitos
e sentimentos é, na prépria formulacdo do titulo, esclarecedor. Submeter, nao
apenas o0s conceitos ao meétodo cientifico, mas também os sentimentos, é aquilo a
gue essa obra de Nietzsche se propde. Apds ter referido que ndo se pode mais
conceber distintamente a “filosofia historica” e a “ciéncia natural”, e de ter se referido
a necessidade de submeter a filosofia metafisica a prova dos avancos das ciéncias

naturais, Nietzsche afirma:

Tudo o que necessitamos, e que somente agora nos pode ser dado,
gragas ao nivel atual de cada ciéncia, € uma quimica das
representacdes e sentimentos morais, religiosos e estéticos, assim
como de todas as emocbes que experimentamos nas grandes e
pequenas rela¢gbes da cultura e da sociedade, e mesmo na soliddo: e
se essa quimica levasse a conclusdo de que também nesse dominio
as cores mais magnificas sdo obtidas de matérias vis e mesmo
deprezadas? (NIETZSCHE, 2000, p. 15-16).

Conhecimento da natureza e do humano, mediado pelo filosofar
histérico, pela analise psicolégica e moral, possibilitada pelo desenvolvimento
cientifico: todos esses tdpicos possuem um foco critico bastante preciso, qual seja, a
critica a metafisica e a religido. No préximo item buscaremos mostrar como isso

influi na formacdo de um novo modo de considerar a arte, pois, como é dito na
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citacdo reproduzida acima: necessitamos de uma quimica das representacdes e dos
sentimentos morais e religiosos, mas também uma quimica dos sentimentos

estéticos.

2.2 ARTE, CIENCIA, CIVILIZACAO E A AFIRMACAO DO "NAO VERDADEIRO"

Uma vez apresentadas as razdes pelas quais Nietzsche submete a
metafisica e a moral a uma severa critica, € possivel passar as suas consideracdes
sobre a arte e a criacdo, pois estas dependem daquela critica. Serd o caso de
mostrar o0 que significa a tal quimica dos sentimentos estéticos. O que caracterizara
essas novas consideracbes sobre a arte? De um modo bastante pontual, tais
consideragdes podem ser resumidas no que segue: 1. Recusa da ideia segunda a
qual a arte revelaria o substrato metafisico do mundo, segundo a qual a arte daria
acesso a verdade; 2. Critica da teoria do génio; 3. Abandono da suposta
superioridade da arte sobre a ciéncia, que se dara por meio de uma teoria da
evolucdo da cultura, da civilizacdo, em que a arte ocupara uma posSi¢ao
intermediaria, entre a religido e a ciéncia.

J& em seus primeiros escritos Nietzsche matiza o alcance das teorias
segundo as quais haveria um modo de chegar a esséncia daquilo que o mundo é em
si. Em textos do periodo de O Nascimento da Tragédia, a limitacdo dessa
possibilidade aparece ligada a sua critica a filosofia schopenhaueriana, como ja
mostrado no primeiro capitulo, em que ndo sendo a Vontade a esséncia do mundo,
0 conhecimento das objetivacbes da Vontade nos daria apenas 0 acesso a
representacgdes, jamais ao em si do mundo; em Sobre Verdade e Mentira no sentido
extramoral, texto de 1873, essa recusa adquire uma expressdo mais direta e mais
explicita, pois a critica a verdade, a linguagem, e a identificacdo de uma motivacao
social para a constituicdo do conhecimento e da moral, atestam a formagéo de uma
teoria em que a recusa da profundidade esta diretamente ligada com uma opcéo
pela superficie, pela dimensao histérica dos eventos humanos. Sobre essa mudanca

nesse texto, Moraes Barros afirma:
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Ditado ao colega K. Von Gesdorf em junho de 1873, o escrito € fruto
ndo apenas de uma refinada espiritualidade, mas também de um
importante redimensionamento tedrico-especulativo. A diferenca de
ponderacdes anteriores, nele o filésofo alemédo — a época, professor
da Universidade da Basiléia — jA ndo toma a palavra a fim de
caracterizar o despertar da tragédia atica. Tomado por novos planos
[...] debruca-se sobre as assim chamadas ciéncias da natureza [...].
Luz a eliminar preconceitos e intolerancias, o espirito contido nos
métodos cientificos talvez ajude a desanuviar as sombras
metafisicas que se acumulam em torno do conhecimento. Mais até.
No momento em que aprende a questionar a si mesma, a verdade
talvez termine por revelar alguma ndo-verdade a sua base, prestando
um testemunho inteiramente inesperado sobre si prépria. (BARROS,
2011, p. 09).

Se esse procedimento de recusa da verdade, de um em si, enfim, da
metafisica, ja aparece no periodo da primeira obra, contudo, é a partir de Humano
que ele adquire a marca de um programa de pensamento. E parece-nos que na
reflexdo sobre a arte isso se torna nitido.

O que se aprenderia quando se comecasse a questionar a arte e 0s
seus vinculos com a verdade? O que se revelaria por meio de uma analise da
quimica dos sentimentos estéticos? Nada menos que isso: a arte ndo tem o poder
de revelar o substrato metafisico do mundo; a arte ndo possui um estatuto
privilegiado para conceder o acesso a verdade. E se é fato que Nietzsche, ja no
periodo da sua primeira obra, tece criticas a metafisica, a verdade, contudo, isso
ndo vem a tona, permanece soterrado no conjunto das suas anota¢cfes, ndo aparece
em seus textos publicados. O escrito Sobre Verdade e mentira s6 é publicado
postumamente.

Em Humano, a recusa ao estatuto privilegiado que a arte teria para
dar o acesso a um conhecimento privilegiado do mundo, aparece vinculado a critica
da nocao de intuicdo. Nietzsche é categorico a esse respeito, pois diz: “[...] a intuicao
nao faz avancar um passo na terra da certeza”. (NIETZSCHE, 2000, p. 100). Nos
textos da estética alema, textos com os quais Nietzsche dialoga em sua primeira
obra, a no¢do de intuicdo aparece vinculada a figura conceitual do génio. Por possuir
uma capacidade propria, um dom inato, uma faculdade peculiar, o génio apreenderia
o sentido velado do mundo e, apos capta-lo, manifesta-lo-ia em sua obra. A obra
seria genial, justamente por esse poder de captar e expressar, de um modo

privilegiado, alguma dimensdo do mundo; a intuicAo seria a faculdade que
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possibilitaria tal apreenséo. Nietzsche recusa esse modo de considerar o problema

da criacao, pois vé nela um resquicio religioso:

A crenca em espiritos grandes, superiores, fecundos, ainda esta [...]
ligada a supersticdo, total ou parcialmente religiosa, de que esses
espiritos sdo de origem sobre-humana e tém certas faculdades
maravilhosas, mediante as quais chegariam a seus conhecimentos,
de maneira completamente distinta da dos outros homens. Atribui-se
a eles uma visdo imediata da esséncia do mundo, como que através
de um buraco no manto da aparéncia, e acredita-se que, gracas a
esse maravilhoso olhar vidente, sem a fadiga e o rigor da ciéncia,
eles possam comunicar algo de definitivo acerca do homem e do
mundo. (NIETZSCHE, 2000, p. 126).

Nessa passagem retorna um tema ja abordado, a saber, o da critica
a metafisica. Claro é o argumento de Nietzsche: ninguém possui faculdade alguma
gue permite ter acesso a esséncia do mundo; ninguém possui o poder de olhar pelo
buraco do manto da aparéncia. Todos estao limitados pelas condicdes humanas do
conhecimento e ninguém possui um fOrum privilegiado para acessar um
conhecimento mais fundamental do mundo.

Se é assim, a imagem do criador genial, poeta, mduasico, é
abandonada, em Humano, pela figura do espirito livre, como ja mostramos
anteriormente, e como é reforcado por Ernani Chaves ao dizer que, a imagem do

poeta, do Dichter

[...] como o “criador” por exceléncia, Nietzsche opde a do frei Geist,
0 espirito livre. Enquanto no periodo do Nascimento da tragédia o
mundo necessitava ainda de uma “justificacdo estética”, agora é
justamente a “faculdade estética” que distancia a humanidade cada
vez mais da verdade. A “necessidade metafisica”, que antes era
ainda um “consolo”, ndo é mais uma necessidade eterna, mas, ao
contrario, profundamente histérica, de tal modo que nos restaria
apenas a busca por uma sabedoria contemplativa ideal, que
Nietzsche forjou, justamente, através da imagem do “espirito livre”.
(CHAVES, 2005, p. 275).

Além disso, a recusa da nocdo metafisico-religiosa de génio, e a sua
critica, € acompanhada pela defesa de uma nocdo antropoldgica de génio, muito
mais simples, mas ao mesmo tempo, mais extensiva, mais abrangente, segundo a
qual, ndo apenas a atividade do dito génio € complexa, mas toda a atividade

humana € marcada por uma assombrosa complexidade. Dai Nietzsche perguntar:
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“De onde vem essa crenca de que so no artista, no orador e no filésofo existe génio?
De que s6 eles tem “intuicdo”?”. (NIETZSCHE, 2000, p. 124). Intuicdo que seria uma
“lente maravilhosa” por meio da qual o génio atingiria a esséncia do mundo, algo ja
recusado pelo filosofo, como mostramos. O que leva a se considerar um artista
como um ser sobre-humano é o fato de a obra aparecer consumada, diz Nietzsche,
o fato de ndo podermos notar o modo como “ela veio a ser”. (NIETZSCHE, 2000, p.
124). Como nos é recusada percepc¢do do devir, da obra consumada inferimos a
acdo de uma faculdade maravilhosa, sobre-humana na sua confeccdo. Se
pudéssemos apreender o devir inscrito na obra, perceberiamos a dimenséao
artesanal da obra dita genial, como veremos adiante.

A mudanca no modo como Nietzsche concebe a arte, leva-o a
abandonar a defesa de uma intuicdo do sentido essencial do mundo, até mesmo, de
uma intuicdo dionisiaca do mundo, tal qual defendida em sua primeira obra®.
Complementarmente, também a sua propria concepcdo de criacdo e dos
mecanismos pelos quais € possivel explicar a criagdo, sem recorrer a concepc¢éo do
génio, em torno do qual, permanece uma aura de mistério, sera beneficiada com a

“analise quimica”. A esse respeito o aforismo 10 de Humano € esclarecedor:

Logo que a religido, a arte e a moral tiverem sua génese descrita de
maneira tal que possam ser inteiramente explicadas, sem que se
recorra a hip6tese de intervencdes metafisicas no inicio e no curso
do trajeto, acabard o mais forte interesse no problema puramente
tedrico da “coisa em si” e do “fendmeno”. Pois, seja como for, com a
religido, a arte e a moral ndo tocamos a “esséncia do mundo em si”;
estamos no dominio da representacdo, nenhuma “intuicdo” pode nos
levar adiante. Com tranquilidade deixaremos para a fisiologia e a
histéria da evolucdo dos organismos e dos conceitos a questdo de
como pode a nossa imagem do mundo ser tdo distinta da esséncia
inferida do mundo. (NIETZSCHE, 2000, p. 20-21).

Aqui € possivel ver que uma das principais consequéncias da
aplicacdo da analise quimica aos sentimentos estéticos consiste em afastar da arte
qualquer resquicio de metafisica ou de religido. E concluimos a apresentacdo da
critica de Nietzsche a concepcao tradicional de génio, pela contraposicao entre tal

compreensao do génio a sua compreensao da atividade do artesao:

9 A esse respeito, ver: COLLI, 200, p. 84.
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S6 ndo me falem de dons e talentos inatos! Podemos nomear
grandes homens de toda a espécie que foram poucos dotados. Mas
adquiriram grandeza, tornaram-se “génios” (como se diz) [...] todos
tiveram a diligente seriedade do artesdo, que primeiro aprende a
construir perfeitamente as partes, antes de ousar fazer um grande
todo; permitiram-se tempo para isso [...]" (NIETZSCHE, 2000, p.
125).

Nietzsche é enféatico, € como se ele dissesse: ndo me venham com
essa historia de génio. Aquele que chamamos de génio é, sobretudo, um incansavel
trabalhador: “Todos os grandes foram grandes trabalhadores, incansaveis nédo
apenas no inventar, mas também no rejeitar, eleger, remodelar e ordenar”.
(NIETZSCHE, 2000, p. 120). Portanto, genialidade se adquire, ndo € algo inato.

Isso parece suficiente quanto a recusa de Nietzsche ao conceito
tradicional de génio. A partir desse momento sera apresentado o modo como
Nietzsche concebe a relacdo entre arte e ciéncia, profundamente distinta daquela
defendida em sua primeira obra. Essa apresentacdo levara a tratar também da
relacéo arte, ciéncia e cultura.

Em sua primeira obra ndo apenas a arte tragica revelava-se como
uma atividade superior a atividade cientifica, mais do que isso, a ciéncia era vista
como responsavel pela destruicdo da arte tragica. E, num plano mais extenso, como
ja mostrado no primeiro capitulo, a destruicdo da arte tradgica pelo procedimento
cientifico revelava uma valoracdo negativa concedida a vida. Junto a isso, a
valoracdo da arte tragica ligava-se a um projeto de renovacédo da cultura, a ser
instituido pelo renascimento do tragico, algo que Nietzsche pressentia estar presente
na obra de Wagner. Arte e ciéncia eram, portanto, inimigas.

Em Humano, esse modo antagdnico de conceber arte e ciéncia é
abandonado e substituido por uma teoria da evolucéo da cultura, da civilizacdo, em
gue a arte ocupara uma posicao intermediaria, entre a religido e a ciéncia. A religido
ocupa o primeiro estagio, tipico de épocas remotas do espirito, ndo esclarecidas o
suficiente, caracterizadas por uma crenga magica, mais ou menos grosseira, como ja
apontado no final do item anterior deste capitulo. A arte, por sua vez, ocupa uma
posicdo destaque quando as religibes decaem, ndo sendo, contudo, isenta de

incorporar a sensibilidade religiosa em seus dominios. Por isso Nietzsche diz:
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A arte ergue a cabeca quando as religibes perdem terreno. Ela
acolhe muitos sentimentos religiosos e estados de espirito gerados
pela religido, toma-os ao peito e com isso torna-se mais profunda,
mais plena de alma, de modo que chega a transmitir elevacéo e
entusiasmo, algo que antes néo podia fazer. A riqueza do sentimento
religioso, que cresceu e se tornou torrente, continuamente transborda
e deseja conquistar novos dominios. (NIETZSCHE, 2000, p.117).

Embora a arte seja mais digna de crédito do que a religido, como
veremos a seguir com mais detalhes, ela, contudo, ndo ocupa mais a mesma
posicdo de destaque que ocupava na primeira obra de Nietzsche, pois, dada a sua
posicdo intermediaria, ente religido e ciéncia, ela ndo contribui para a “[..]
progressiva virilizacdo da humanidade” (NIETZSCHE, 2000, p. 116), o que somente
é efetivado pela ciéncia. E todo o quadro da relacdo entre arte e ciéncia, presente na
primeira obra de Nietzsche, é completamente abandonado quando Nietzsche afirma
que “O homem cientifico € a continuacdo do homem artistico” (NIETZSCHE, 2000, p.
152). Como compreender essa formulacao?

A religido e a arte sao vistas por Nietzsche, como o resultado de um
erro necessario, decorrente da crenca de que por meio delas atingir-se-ia mais
efetivamente a esséncia do mundo. Contudo, houve uma vantagem nesse modo
equivocado de consideracao, pois ele tornou o “[...] o homem profundo, delicado e
inventivo. [...] O puro conhecimento teria sido incapaz disso”. (NIETZSCHE, 2000, p.
37). A vantagem desse erro consiste em ele ter sido responsavel pela
desbestializacdo do humano, por ter sido o responsavel pelo proprio processo de
humanizacéo. Ou seja, justamente por Nietzsche conceber a relacdo entre religido,
arte e ciéncia em termos gradativos, de um gradativo esclarecimento do humano
sobre si préprio, ndo é necessario identificar ai uma contradicdo. E como se
Nietzsche dissesse: até agora foi assim. A partir de agora, temos a ciéncia para nos
mostrar as motivacdes para a criacdo da religido e da arte e, a partir de entdo, temos
que ver, religido e arte, como indicios de estagios menos avancados da civilizacao.
Ou seja, a ciéncia entendida num duplo registro — primeiro, entendida como um
modo especifico de dar resposta aos problemas sobre o mundo; segundo, como um
estagio incontornavel do desenvolvimento humano, como uma evidéncia histérica
gue ndo pode mais ser abandonada — é, desde o inicio, a chave de analise da
histéria da humanidade adotada por Nietzsche. Por isso, ela torna-se o referente a
partir do qual se opera o julgamento da religido e da arte. Apesar da critica explicita
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a religido e de um juizo ndo mais téo favoravel a arte, quanto em sua primeira obra,
a arte ainda continuara tendo uma importancia impar.

De onde deriva a importancia da arte em Humano? A arte prepara
para aquilo que a ciéncia mostra, para o0 desnudamento provocado pelo
conhecimento cientifico. A humanidade n&o suportaria 0s ensinamentos da ciéncia
sem a “preparacdo” possibilitada pela arte. Mas, preparacdo para o0 que?

Preparacao para a aparéncia.

Se nao tivéssemos aprovado as artes e inventado essa espécie de
culto do nao-verdadeiro, a percepcao da inverdade e mendacidade
geral, que agora nos € dada pela ciéncia — da ilusdo e do erro como
condi¢Bes da existéncia cognoscente e sensivel —, seria intoleravel
para nés. A retidao teria por consequéncia a nausea e o suicidio.
Mas agora a nossa retidao tem uma forga contraria, que nos ajuda a
evitar consequéncias tais: a arte, como a boa vontade de aparéncia.
(NIETZSCHE, 2001, p. 132).

A arte, ndo mais como um modo privilegiado de acesso as
profundezas abissais do sentido do mundo, da vida, e sim, como um auxilio para
habitarmos a superficie, para o aprendizado de que ndo ha nada no fundo, que tudo
esta na superficie. E isso, somente a arte pode nos dar. A religido ndo garante isso,
pois tem &dio pela superficie, pela clareza da aparéncia; a ciéncia, toda gerada por
um consentimento para com a aparéncia, apresenta um conhecimento cru do
mundo, que se ndo fosse, no processo civilizatério, preparado pela arte, levaria ao

desespero, pensa Nietzsche. A arte proporciona uma licao valiosa, a saber, a de

[...] ter prazer na existéncia e de considerar a vida humana um
pedaco da natureza, sem excessivo envolvimento, como objeto de
uma evolucgédo regida por leis — essa licdo se arraigou em nos, ela
agora vem novamente a luz como necessidade todo-poderosa de
conhecimento. (NIETZSCHE, 2000, p. 152).

Se “o homem cientifico é a continuacdo do homem artistico”, é
também porque, como € sugerido nessa citacdo, algumas das condi¢cdes
civilizatorias da ciéncia, particularmente a recusa do fundo, a recusa da busca de
uma esséncia, tipico dos projetos de investigacdo cientificos, foi preparada no
ambito da arte.

Se a génese da humanidade, e os tipos de explicacdo dadas ao

mundo, apresentadas por Nietzsche, parte da religido, passa a arte e chega a
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ciéncia, parece que “no presente estado do conhecimento” somente € possivel
manter com a religido, particularmente com o cristianismo, uma relacdo negativa,
pois, [...] no presente estado do conhecimento ja ndo € possivel nos relacionarmos
com ele sem manchar irremediavelmente nossa consciéncia intelectual e abandona-
la diante de n6és mesmos e dos outros. (NIETZSCHE, 2000, p. 87).

E o motivo para isso é simples: na religido, e no cristianismo
particularmente, ha uma ma consciéncia para com a aparéncia, com 0 sensivel,
enfim, com o corpo. E se a arte é essa “boa vontade de aparéncia”, conforme ja
mostrado acima, a religido apenas permanecera como um estado superado da
humanidade. Um momento necessario, mas com o qual ndo se pode mais manter
relagdo, do contrario, manchariamos ‘“irremediavelmente nossa consciéncia
intelectual”. Por essa razdo, quando o filésofo pensa a constituicdo de um sistema
para a cultura, a religido, ao menos nos moldes do cristianismo, esta banida. Um

sistema da cultura, que seja saudavel, superior,

[...] deve dar ao homem um cérebro duplo, como que duas camaras
cerebrais, uma para perceber a ciéncia, outra para o que nao €&
ciéncia; uma ao lado da outra, sem se confundirem, separaveis,
estanques; isto € um principio de saude. Num dominio a fonte de
energia, no outro o regulador. (NIETZSCHE, 2001, p. 173).

O elemento regulador seria dado pela ciéncia, a fonte de energia, nao
€ a arte, mas a arte, dada sua “boa vontade de aparéncia”, torna afirmativa a
energia. A religido parece excluida, pois ela ndo admite um principio de regulacao
pautado na ciéncia.

Ainda h& um ultimo aspecto complementar a tudo o que até agora foi
apresentado sobre a concepcdo de Nietzsche, que diz respeito a uma critica as
obras de arte e aos artistas, apesar da valorizacdo da arte. O que ja nos leva a
perguntar: mas, afinal, o que Nietzsche entdo valoriza na arte? A resposta a essa
pergunta conduz a uma dupla distingdo: entre arte e artista e entre arte e obra de
arte.

Para Nietzsche ndo se pode confundir a arte com o artista, pois este
€ marcado por vicissitudes particulares, e entre o sujeito particular e aquilo que é
exigido por uma consideracgédo cientifica, h& um abismo. Nietzsche vé o artista como
uma espécie bem peculiar de “[...] retardado, pois permanece no jogo que é préprio

da juventude e da infancia: a isto se junta o fato de ele aos poucos ser “regredido” a
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outros tempos”. (NIETZSCHE, 2000, p. 122). Dai o perigo da melancolia que
acomete aos artistas. Mas, o mais grave, que faz Nietzsche manter reserva para
com os artistas, diz respeito ao fato de eles néo “[...] figurarem nas primeiras filas da
ilustracdo e da progressiva virilizagdo da humanidade”. (NIETZSCHE, 2000, p. 116).
Ou seja, temos que nos manter ao abrigo da influéncia dos artistas. Portanto, a
valorizacdo da arte ndo implica numa valorizacdo do artista, e como veremos,
implica numa valorizagdo das obras de arte apenas num segundo momento, pois a
arte mostra algo mais importante, de que as proprias obras de arte sdo expressao.
Quanto a distincdo entre arte e obra de arte, ha um aforismo, no
segundo volume de Humano, bastante esclarecedor, intitulado Contra a arte das
obras de arte, e a despeito da sua extensdo, nos permitimos reproduzir

integralmente:

A arte deve, sobretudo e principalmente, embelezar a vida, ou seja,
tornar a n6s mesmos suportaveis e, se possivel, agradaveis para os
outros: com essa tarefa diante de si, ela nos modera e nos contém,
cria formas de trato, vincula os nado-educados a leis de decoro,
limpeza, cortesia, do falar e calar no momento certo. Depois a arte
deve ocultar ou reinterpretar tudo o que é feio, o que é doloroso,
horroroso, nojento, que, apesar de todos os esfor¢os, sempre torna a
irromper, em conformidade com a origem da natureza humana [...]
Apés essa grande, imensa tarefa da arte, o0 que se chama
propriamente arte, a das obras de arte, ndo € mais que um apéndice:
um homem que sente em si um excedente de tais forcas
embelezadoras, ocultadoras e reinterpretantes procurara, enfim,
desafogar esse excedente em obras de arte; [..] Mas agora
iniciamos a arte geralmente pelo final, agarramo-nos a sua cauda e
pensamos que a arte das obras de arte € o verdadeiro, que a partir
dela a vida deve ser melhorada e transformada — tolos que somos!
(NIETZSCHE, 2008, p. 83-83).

A arte possui uma tarefa civilizatoria: embelezar a vida, tornar-nos
suportaveis, e se possivel agradaveis, moderar, conter, criar leis de decoro, de
limpeza, de cortesia, ensinar-nos a falar, mas também a calar no momento certo,
todas essas sao fun¢des da arte. Com isso, mostra-se a sua vinculacdo com uma
teoria da cultura. Contudo, ndo mais no sentido de que a arte seria a atividade, o
meio adequado de apreensao de um sentido primitivo de povo, que ela disporia aos
nossos olhos — ou seja, a arte descobriria e levaria a maxima poténcia a esséncia de
um povo —, e sim, que aquilo que ha de comum deveria ser criado, e 0 seria pela

arte. Por isso, a critica de Nietzsche ao procedimento que parte da valorizacdo das
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obras de arte como se fossem unidades plenas de sentido que bastaria ser
distribuidas para realizarem seu efeito. Nada mais equivocado, pois, as obras de
arte sdo apenas o excedente da forca criadora. Mais importante, portanto, que as
obras de arte, € aquilo que as preside, aquilo que faz com que elas sejam, as tais
“forcas embelezadoras, ocultadoras e reinterpretantes”. No proximo item teremos a
ocasido de ver a importancia desse modo de valorizar tais forcas em detrimento, até
mesmo, das obras de arte. Nietzsche ndo estd desvalorizando as obras de arte, e
sim, mostrando que € um erro de juizo valoriza-las sem levar em conta justamente
aquilo que as torna efetivas.

A sequéncia da obra de Nietzsche p6e um dilema: a apreensdo do
humano, em todas as suas dimensbes, sem 0s consolos humanitaristas e
metafisicos, a partir do qual estabelecemos contato com o que também ha de cruel,
até mesmo de estupido, no modo como o humano se constituiu, impde um
contraponto: a necessidade da alegria. Como Nietzsche recusa o pessimismo e a
negacéao da existéncia; como ele cria um pensamento afirmativo, a alegria aparece-
lhe como uma necessidade. J4 em Humano, h& referéncias a isso*°. Contudo, é em

A Gaia Ciéncia que essa necessidade é anunciada mais claramente:

Ocasionalmente precisamos descansar de nés mesmos, olhando-nos
de cima, de longe e, de uma artistica distancia, rindo de nés ou
chorando por nés; precisamos descobrir o herdi e também o tolo que
h& em nossa paixao de conhecimento, precisamos nos alegrar com a
nossa estupidez de vez em quando, para poder continuar nos
alegrando com nossa sabedoria! E justamente por sermos, no fundo,
homens pesados e sérios, e antes pesos do que homens, nada nos
faz tanto bem como o chapéu do bobo [...] necessitamos de toda a
arte exuberante, flutuante, dancante, zombeteira, infantil e venturosa,
para ndo perdermos a liberdade de pairar acima das coisas [...]
Como poderiamos entdo nos privar da arte, assim como do tolo?
(NIETZSCHE, 2001, p. 132-133).

A arte nos ajuda tanto quanto o chapéu de bobo. Se o emblema da
liberdade alcancada € “N@o mais envergonhar-se de si mesmo” (NIETZSCHE, 2001,
p. 186), tudo parece ser incorporado por essa nova paixdo, a paixao do
conhecimento®. Em A Gaia Ciéncia esse problema sera intensificado, pois sera
relacionado ao tema da “morte de Deus”. Como compreender que a “morte de Deus”

seja uma “boa nova”? Como compreender que, com 0 anuncio da “morte de Deus”,

%0 A esse respeito, ver: (CHAVES, 2005).
3 A esse respeito, conferir: (NIETZSCHE, 2001, p. 146; WEBER, 2011, p. 192-193).
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é enunciada uma “nova alegria”, possibilitada por essa “boa nova"?*’ Parece-nos
que com isso Nietzsche formula uma radicalizacéo de sua concepcéo do tragico®

ligada & valorizacdo das forcas criativas e afirmativas.

2.3 A ARTE NO HORIZONTE DA "MORTE DE DEUS" E DA PROBLEMATIZACAO DA CIENCIA:

AFIRMACAO, GAIA CIENCIA E UMA NOVA FEICAO DO TRAGICO

A respeito da relagdo entre arte e ciéncia na obra A Gaia Ciéncia,

Giorgio Colli afirma:

A Gaia Ciéncia também é central no que respeita a posi¢cdo entre
arte e ciéncia. [...] Aqui [...] s6 o titulo ja é o indicio de uma nova
resolucao: o combate interior [...] ndo conduz a eliminag¢édo de um dos
combatentes [...], mas a fundacdo de uma coexisténcia, numa esfera
transfigurada. (COLLI, 2000, p. 82).

Pelo que foi mostrado anteriormente, também em Humano ndo ha a
“eliminacdo de um dos combatentes”, embora seja necessario reconhecer que a
ciéncia ocupa uma posicdo de destaque e a arte apareca como propedéutica a
ciéencia. Esse acordo entre arte e ciéncia, essa coexisténcia numa esfera
transfigurada, da muito que pensar, pois nessa obra sdo apresentados alguns dos
desafios mais radicais formulados por Nietzsche. Referimo-nos ao anuncio da morte
de Deus (aforismo 125) e a apresentacao da experiéncia do eterno retorno (aforismo
341). Estranha conjuncao: a obra que apresenta desafios extremos, em que toda a
histéria do Ocidente se vé problematizada, consegue resolver o dilema da
coexisténcia entre arte e ciéncia, algo tentado por Nietzsche desde o inicio, sendo
também, ao juizo do préprio autor, um “divertimento” de “convalescente™*. Uma obra
Séria, mas ao mesmo tempo, jovial! O prélogo da obra permite pensar que somente
chega a ser artista quem faz a experiéncia do pensamento, da critica integral do

Ocidente, até suas ultimas consequéncias:

%2 A esse respeito, conferir: NIETZSCHE, 2001, p. 233-234.
%% Essa ideia me foi sugerida pelo meu orientador, prof. Dr. José Fernandes Weber.
% A esse respeito, conferir: NIETZSCHE, 2001, p. 09.
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Oh, esses gregos! Eles entendiam do viver! Para isto é necessario
permanecer valentemente na superficie, na dobra, na pele, adorar a
aparéncia, acreditar em formas, em tons, em palavras, em todo o
Olimpo da aparéncia! Esses gregos eram superficiais — por
profundidade! E ndo é precisamente a iSso que retornamos, nds,
temerarios do espirito, que escalamos 0 mais elevado e perigoso
pico do pensamento atual e de |14 olhamos em torno, nés, que de l&4
olhamos para baixo? N&o somos precisamente nisso — gregos?
Adoradores das formas, dos tons, das palavras? E precisamente por
isso — artistas? (NIETZSCHE, 2001, p. 15).

Fazer a experiéncia limite do “pensamento atual” conduz Nietzsche
de volta aos gregos e a sua exaltacdo da aparéncia. J4 abordamos esse tema no
item anterior. Importa aqui perceber a radicalizacdo do tema, pois, fazer a
experiéncia limite do “pensamento atual”, implica inevitavelmente colocar o homem
louco na praca gritando incessantemente a boa nova: Deus morreu! Assim, 0
esforco neste item consistirh em mostrar como, a partir destes temas, problemas,
suspeitas, Nietzsche formula uma concepc¢do de tradgico que extrai as maximas
consequéncias do proprio processo de acumulacdo das experiéncias e vivéncias da
cultura ocidental. Se a ciéncia € o fruto maduro da cultura ocidental, da critica, ela o
€ na medida em que permite desmascarar a farsa suprema do proprio ocidente: a
crenca moral, religiosa, metafisica. O desafio, apés a morte de deus, parece ser:
como viver afirmativamente se ja ndo temos mais nenhum consolo metafisico, se
sequer a arte justifica, por si s0, a existéncia? Parece, entdo que, se 0 juizo sobre a
arte muda, de O Nascimento da Tragédia a A Gaia Ciéncia, contudo, permanece a
preocupacao de Nietzsche com o problema da afirmacéo, sendo que este parece ser
o tema central desta dissertacdo. Alias, sem em Humano, como ja apresentado,
ocorre um deslocamento em que a valorizacdo da arte leva em conta as obras de
arte e o artista apenas em um segundo plano, em A Gaia Ciéncia ocorre um
segundo deslocamento, em que o0 que de fato interessara ser4 o problema da
afirmacdo, como podera ser visto de um modo exemplar no aforismo 370, intitulado
O que é Romantismo?

Na sequéncia sera apresentada uma breve, brevissima sele¢cdo dos
novos problemas que surgem a partir de A Gaia Ciéncia, em que serdo destacados
apenas 0s contornos gerais dos problemas, sem que eles sejam explorados em
todas as suas implicacGes, pois isso exigiria um trabalho de maior félego, ou

mesmo, um outro trabalho, que no momento n&o temos condigdes de fazer. Apesar
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dessa limitacdo entendemos ser necessario fazé-lo para fechar a argumentacéo que

construimos ao longo da dissertacao.

Nunca ouviram falar daquele homem louco que em plena manha
acendeu uma lanterna e correu ao mercado, e pbs-se a gritar
incessantemente: “Procuro Deus! Procuro Deus!”? — E como |4 se
encontrassem muitos daqueles que n&do criam em Deus, ele
despertou com isso uma grande gargalhada. Entdo ele esta perdido?
Perguntou um deles [...] O homem louco se langou para o meio deles
e trespassou-os com seu olhar: “Para onde foi Deus?”, gritou ele, “ja
Ihes direi! N6és o matamos — vocés e eu. Somos todos seus
assassinos!. [...] Como conseguimos beber inteiramente 0 mar? [..]
Que fizemos noés, ao desatar a terra do seu sol? Para onde se move
ela agora? Para onde nos movemos nés? Para longe de todos os
s6is? [...] Ndo vagamos como que através de um nada infinito? [...]
N&o temos que acender lanternas de manha? [...] Esse ato ainda
Ihes é mais distante que a mais longinqua constelacdo — e no
entanto eles o cometeram!” (NIETZSCHE, 2001, pp. 147-148).

A cena € inicialmente cédmica: um louco, com uma lanterna acesa, em
plena manha, procurando Deus, por meio de gritos incessantes, junto aqueles que
nao acreditam em Deus. Isso poderia nos levar a indagar: quem, além de um louco,
faria isso? Contudo, aos poucos, a comicidade desaparece, e a fabula torna-se
Séria, grave, quase desesperadora. Contudo, quando o homem louco percebe a
reacdo, vé que nao ha ressonancia para suas palavras, vé que seu tempo ainda ndo
chegou. E, entdo, passa a um monologo, deixa de discursar e passa a falar consigo
préprio.

O aforismo sobre o homem louco, em que é anunciada a morte de
Deus, € um desses momentos da obra de Nietzsche em que, em poucas péaginas, é
feito um balanco de séculos. Com a apresentacéo do tema da morte de Deus ocorre
a radicalizacdo da critica & metafisica, & moral e a religido iniciadas em Humano. E
toda a pretensédo do Ocidente de construir uma explicagcéo racional do mundo — por
meio da l6gica, da metafisica, da ética, da politica, enfim, da ciéncia — que é
criticada. Desaparece o elemento garantidor da certeza, desaparece a propria no¢ao
de certeza, de verdade. E aquilo que inicialmente parecia meramente cémico, coisa
de louco, agora aparece como 0 mais “razoavel” a ser feito: se Deus morreu, “nao
temos que acender lanternas de manh&?”. Se o alcance da critica € maximo, parece

gue se institui uma espécie de dispersao total da certeza, uma espécie de abandono
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do humano ao infinito, tal como € proposto por Nietzsche no aforismo 124, anterior

ao aforismo do homem louco, onde se |é:

Deixamos a terra firme e embarcamos! Queimamos a ponte — mais
ainda, cortamos o laco com a terra que ficou para tras! Agora tenha
cautela, pequeno barco! Junto a vocé estd o oceano, € verdade que
ele nem sempre ruge, e as vezes se estende como seda e ouro e
devaneio de bondade. Mas virdo momentos em que vocé percebera
que ele é infinito e que ndo ha coisa mais terrivel que a infinitude.
Oh, pobre passaro que se sentiu livre e agora se bate nas paredes
dessa gaiola! Ai de vocé, se for acometido de saudade da terra,
como se la tivesse havido mais liberdade — e ja& ndo existe mais
“terra”! (NIETZSCHE, 2001, p. 147).

A problematizacdo da ciéncia (Wissenschaft), apresentada de modo
concentrado no aforismo do homem louco, retomada e desenvolvida em detalhes no
livro V, livro incluido tardiamente na obra, aparece conectado com a dispersdo da
certeza, e ndo apenas com isso, mas também com as consequéncias dessa
dispersdo. Como viver num mundo em que ndo ha mais certeza, em que se
reconhece que tudo o que figurava como o mais alto, o mais digno de crédito, de fé,
mostra-se mentiroso, enganador, falso? H& duas alternativas: o suicidio ou a
continuidade da vida. Como decidir? Parece que Nietzsche, ao menos no periodo a
gue nos referimos, extrai uma consequéncia inaudita: se tudo é mentira, se todas as
alternativas criadas no Ocidente séo falsas, isso deveria trazer uma grande alegria,
afinal, “o horizonte novamente esté livre”. Diz ele, num aforismo revelador, o primeiro
do livro V, em que trata das consequencias da morte de Deus, intitulado O sentido

de nossa jovialidade:

Talvez soframos demais as primeiras conseqiiéncias desse evento —
e estas, as suas conseqiiéncias para nos, ndo sdo, ao contrario do
que talvez se esperasse, de modo algum tristes e sombrias, mas sim
algo dificil de descrever, uma nova espécie de luz, de felicidade,
alivio, contentamento, encorajamento, aurora... De fato, nos, filosofos
e “espiritos livres”, ante a noticia de que o “velho Deus morreu” nos
sentimos como iluminados por uma nova aurora; n0SSO coracao
transborda de gratiddo, espanto, pressentimento, expectativa — enfim
0 horizonte nos aparece novamente livre, embora ndo esteja limpo,
enfim nosso barcos podem novamente zarpar ao encontro de todo
perigo, novamente € permitida toda a ousadia de quem busca o
conhecimento, o mar, 0 nosso mar;, estd novamente aberto, e
provavelmente nunca houve tanto mar aberto. (NIETZSCHE, 2001, p.
234).



83

Aqui fica claro que somente os “espiritos livres” incorporam com
alegria tais acontecimentos. Além disso, fundamental € perceber que a alegria frente
as novas possibilidades de vivéncia e experimentacdo ndo exclui o perigo. E a
conjungao entre a radicalizagcdo da abertura e a radicalizagdo das vivéncias e das
experimentacdes € apresentada por Nietzsche no aforismo 341, intitulado O maior
dos pesos, em que aparece formulado por primeira vez na obra publicada a ideia do
eterno retorno. Quer dizer, ndo € a qualquer vivéncia, a qualquer experimentacao
que a morte de Deus nos conduz, e sim, a mais radical, a vivéncia e a
experimentacédo, seja de fato, seja em pensamento, do infinito, da auséncia de porto
e do retorno de tudo. Por essa razao o titulo do aforismo é O maior dos pesos.

Nesse aforismo, Nietzsche apresenta uma fabula, propbe uma
experiéncia de pensamento, como que um desafio. Diz: “E se um dia, ou uma
noite...”. Uma aparente historinha, uma ficcdo. Também o demoénio que aparece
nessa fabula lanca um desafio: o desafio, lancado a qualquer um, de decidir se esta
disposto a repetir tudo 0 que ha na sua vida, tudo, sem acrescentar ou excluir, na
mesma ordem e sequéncia. Propde, portanto, um desafio que diz respeito, ndo tanto
ao futuro — um “como seria se” — e sim, a efetividade do presente — um “como é que

VvOCeé vive a sua vida”.

E se um dia, ou uma noite, um demonio |he aparecesse furtivamente em
sua mais desolada soliddo e dissesse: “Esta vida, como vocé a esta
vivendo e ja viveu, vocé tera de viver mais uma vez e por incontaveis
vezes: e nada havera de novo nela, mas cada dor e cada prazer e cada
suspiro e pensamento, e tudo o que é inefavelmente grande e pequeno
em sua vida, terdo de Ihe suceder novamente, tudo na mesma
sequéncia e ordem [...] Vocé nado se prostraria e rangeria os dentes e
amaldicoaria 0 deménio que assim falou? Ou vocé ja experimentou um
instante imenso, no qual Ihe responderia: “Vocé é um deus e jamais ouvi
coisa tao divina!”. Se esse pensamento tomasse conta de vocé, tal como
vocé é, ele o transformaria e o esmagaria talvez; a questdo em tudo e
em cada coisa, “Vocé quer isso mais uma vez e por incontaveis vezes?”,
pesaria sobre os seus atos como o maior dos pesos! Ou o0 quanto vocé
deveria estar bem consigo mesmo e com a vida, para nao desejar nada
além dessa Ultima, eterna confirmacao e chancela? (NIETZSCHE, 2001,
p. 230).

Significativo € que o desafio seja lancado na “mais desolada solidao”,
ou seja, quando todas as ocupacdes laboriosas cessaram. Significativo, também, é
gue esse desafio impde uma decisao quanto ao sentido atual das vivéncias. Querer
tudo na mesma ordem e sequéncia € improvavel, pois implicaria em estar de bem

consigo mesmo e com a vida, ou seja, aceitar tudo, pois ndo é possivel operar
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selecBes entre o desejavel e o ndo desejavel. Afirmar, dizer sim a vida, implica em
querer tudo de novo. Aqui surge, a0 menos € iISSO que nos parece, uma exigéncia
que implica numa radicalizacdo do tragico, pois tal escolha se d4 num horizonte
totalmente aberto, propiciado pela morte de Deus. Parece que essa nova feicdo do
tragico encontra no tema da experimentacdo de si um ponto alto, pois, a anuéncia
ao desafio do demonio implica habitar a abertura de horizonte criado pela morte de
Deus com alegria. Como fazé-lo se ndo hé referenciais seguros? Se, diferentemente
dos gregos tragicos, ndo nos € mais possivel reconfigurar o sofrimento a partir do
pante&o olimpico ou de uma suposta justica cosmica, com em Esquilo, por exemplo?

A aceitacdo da dor, do sofrimento como inerentes, como constituintes
da nossa condi¢céo, e a ndo negagao da vida por causa disso, S&0 a resposta para

esse dilema. E isso porque, para Nietzsche, se o sofrimento é o caso, ha tipos

distintos de sofredores, que sofrem por motivos distintos:

[...] existem dois tipos de sofredores, os que sofrem de abundancia de
vida, que querem uma arte dionisiaca e também uma visdo e
compreensdo tragica da vida - e depois os que sofrem de
empobrecimento de vida, que buscam siléncio, quietude, mar liso,
redencdo de si mediante a arte e 0o conhecimento, ou a embriaguez, o
entorpecimento, a convulsdo, a loucura. (NIETZSCHE, 2001, p. 272).

Sofrer ndo implica necessariamente na negacéo, pois ha sofrimento
que deriva da superabundéancia. Apesar de todas as diferencas e transformacoes,
ainda assim, o significado do tema da afirmacdo e da criacdo, ndo sofre profunda
alteracdo se comparado com o seu sentido na primeira obra de Nietzsche. O sentido
mais fundamental do tragico permanece, embora, parece-nos, € radicalizado. E a
alternativa final que Nietzsche apresenta em A Gaia Ciéncia, e que poderia valer
também para O Nascimento da Tragédia é: "[...] caso queiram diminuir e abater a
suscetibilidade humana a dor, entdo tém de abater e diminuir também a capacidade
para a alegria”. (NIETZSCHE, 2001, p. 63). Essa parece ser uma resposta afirmativa
de Nietzsche ao desafio lancado pelo demdnio. E isso parece denotar a forca de
alguém que esta de bem com a vida e consigo préprio, apesar de ndo deixar de
sofrer por isso. Assim, parece-nos que aquilo que é tentado metafisicamente em O

Nascimento da Tragédia, € realizado anti-metafisicamente em A Gaia Ciéncia.
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CONCLUSAO

Para usar a imagem apresentada pelo homem louco do aforismo 125,
de A Gaia Ciéncia: ap0s desatada a terra do seu sol, pra onde nos movemos? A
obra de Nietzsche é uma grande arena de disputas, e o fildsofo tem consciéncia,
tanto de que sua obra ndo é apenas o resultado do esfor¢o de um individuo, ou seja,
de que na sua obra se questiona toda uma configuracdo da historia do Ocidente,
quanto dos perigos implicados nas avaliagdes criticas ai feitas. Embora limitado a
um recorte muito especifico, buscamos mostrar que um esclarecimento sobre o
modo como o fildsofo concebe a arte, a criacdo e a afirmacdo pode contribuir para
compreender as razdes pelas quais 0 que se encontra em jogo no pensamento do
filosofo diz respeito a um problema de amplas consequéncias, pois 0 que ai se
decide é o préprio sentido dado a existéncia num mundo em que a dor e o
sofrimento sédo reconhecidos, ndo como excecdo, mas como, sendo constantes, pelo
menos, bastante presentes. Nao é a toa, entdo, que dissemos que a afirmacado é o
tema principal deste trabalho.

Para onde nos movemos, entdo? Como nao desesperar? Por que
nao desesperar?

No final do primeiro livro de Humano, intitulado Para tranquilizar,
Nietzsche coloca as claras as objec6es que poderiam ser feitas a maneira como ele

pensa o humano. Diz ele:

Mas nossa filosofia ndo se torna assim uma tragédia? A verdade nao
se torna hostil a vida, ao que é melhor? [...] € possivel permanecer
conscientemente na inverdade? Ou, caso tenhamos que fazé-lo, ndo
seria preferivel a morte? [...] Sendo isso verdadeiro, restaria apenas
um modo de pensar que traz o desespero como conclusédo pessoal e
uma filosofia da destruicdo como conclusao teérica? (NIETZSCHE,
2000, p. 40-41).

7

E a resposta que o filosofo da é algo de marcante, tanto pela

simplicidade quanto pela sua clareza:
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Creio que o temperamento de um homem decidird quanto ao efeito
posterior do conhecimento: eu poderia imaginar um outro efeito que
ndo o descrito, igualmente possivel em naturezas individuais,
mediante o qual surgiria uma vida muito mais simples e mais pura de
paixdes que a atual: de modo que inicialmente os velhos motivos do
cobicar violento ainda teriam for¢ca, em consequéncia do velho
costume herdado, mas aos poucos se tornariam fracos, sob
influéncia do conhecimento purificador. (NIETZSCHE, 2000, p. 40-
41).

E como se Nietzsche perguntasse: que tipo de sofredor é vocé? Faz-
te sofrer a falta ou a abundéancia? Em suma: é o tipo de homem que cada um €, a
qualidade das suas forcas, que resolvera a questéo. E decidir-se pelo suicidio ou por
uma vivéncia mais simples e mais pura das paixfes ja sera um modo de revelar ao
mundo aquilo que somos, integralmente. Apesar das dificuldades, parece-nos que a
segunda via ndo é uma via impossivel. Ao menos foi a essa conclusdo que

chegamos ao estudar os temas da arte, da criacdo e da afirmacdo em Nietzsche.
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ANEXO A
Macumba Antropéfoga

Em 20 de maio de 2011, a Associacao Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona,
lancou em seu site a chamada, destinada a artistas de diversas areas*, da selecdo

para formar a 12 Turma da Universidade Antropofoga. Dizia a chamada:

Chamamento da primeira turma. A Associacdo Teatro Oficina Uzyna
Uzona chama aos que queiram, em todo Brasil, formar-se e formar a
“12 Turma da Universidade Antropdfaga”. Mestres e Aprendizes de
todos os Saberes e Sabores, para fazer no Teatro Oficina a
“Macumba Antropéfaga Urbana” inspirada no Manifesto Antropéfago
de Oswald de Andrade, estatuto da Universidade a ser aberta para
todo o publico no dia 16 de agosto de 2011, terca-feira, aniversario
dos 50 anos do espaco do Teatro Oficina, dia de Omolu e Elvis
Presley®.

Para concorrer a selecdo, elaborei um breve texto a partir de uma
interpretacéo livre do Manifesto Antropé6fogo, de Oswald de Andrade, texto base das
atividades a serem realizadas, conectado com o que eu estudava naquele momento:

Nietzsche e Foucault. Eis o texto enviado para concorrer a selecao:

“Texto de selecao sobre a interpretacao e entendimento do Manifesto

Antropofago de Oswald de Andrade

Sob meu ponto de vista filoséfico, (ndo deixaria de manifesta-lo, ja
gue, enquanto pesquisadora de Nietzsche, sei que ele foi comido por Oswald). Cito:
“Nés os artistas! No6s, dissimuladores da natureza, lunaticos e embriagados do
divino! Viajantes infatigaveis, silenciosos como a morte, passamos sobre as alturas,
sem perceber, pensando estarmos na planicie, em plena seguranca!”

Esta citagdo do fildsofo Friedrich Nietzsche traduz filosoficamente a morte e vida das
hipéteses contida no manifesto e no espirito de Oswald de Andrade.

Sobre meu entendimento acerca do manifesto, parto da afirmacéo
foucaltiana: “A interpretacdo ndo esclarece uma matéria a interpretar, ela pode

apoderar-se e revirar”, a partir desta ideia que interpreto o Manifesto Antropéfago e o

% Ver a lista completa das areas em: http://teatroficina.uol.com.br/posts/463
% Endereco eletrdnico da chamada: http://teatroficina.uol.com.br/posts/463
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instinto caraiba. Com a esséncia libertéria, creio que consigo mais sentir 0 manifesto
do que discursar sobre ele. Entdo mostrarei brevemente a influéncia oswaldiana na
minha vida.

A logica me “des-seduz” e a revolugdo me chama. Agora quero viver,
quero manifestar! N&o me encaixo no lado douto da vida, me encaixaria sim na
universidade antropofaga, pois eu prefiro o penacho e a magia! Hoje depois de
reinventada, sei que “a alegria é a prova dos nove!”. Sim, depois dar luz do meu
manifesto estético-social-filoséfico, fui amarrada e internada e passei uma
temporada sob a vigilia de "reveladores de arcanos mentais”, onde relatei (posso
comprovar) meu manifesto “16”: Tratava-se de um manifesto, e claro quando
chegaram aqui de surpresa ficaram assustadissimos e quando viram o0s pratos
espatifados no chdo do meu apartamento entéo (...). Sera que ndo entenderam que
era uma nobre oferenda dionisiaca? Espero realmente um dia fazer parte de uma
turma de artistas.

Por isso sei que agora € a hora de encontrar a minha turma de
artistas: UZYNA UZONA".

Esse texto foi selecionado e pude participar, durante dois dias de
intensas atividades, da oficina de aprendizado e de preparacao para a apresentagao
de uma adaptacao do Manifesto Antrop6fago, de Oswald de Andrade, atividade essa
chamada de Macumba Antropofoga, em que eu, do mesmo modo todos os artistas
selecionados, fiz uma apresentacdo. Essa apresentacdo foi baseada num novo

texto, acompanhada de uma perfomance artistica. Eis o texto:

“Texto da Performance na Macumba Antropo6foga”:

(Eletricamente): Chega! Tem alguém do outro lado sim!
A légica me des-seduz e a revolugdo me chama!
Agora quero viver! Agora quero manifestar!
Oh minha santidade, Oh Papa! (Zé Celso)
Me proteja contra os reveladores de arcanos mentais!
N&o deixa eles me amarrarem!
Sim, eu acredito nos sinais, nos instrumentos e na Antropofagia!

Com penacho e magia, des-rimando a Antropofagia!



93

Sim, faremos a revolucéo: “NGOs os fantasmas esfomeados do planeta!”
Disse o cineasta.
Oswald comeu Frederico porgue ele também era um dissimulador da natureza, um
lunético, embriagado do divino!
(coro finale)
“Ai que vida boa, oleré
Ai que vida boa olara
O estandarte do Sanatério Geral vai passar!”.

DESTAQUES DA MACUMBA ANTROPOFOGA COM REFERENCIA AO TEXTO
MANIFESTO ANTROPOFAGO, DE OSWALD DE ANDRADE

O sentido primordial da Macumba Antropéfoga: “Uma consciéncia
participante, uma ritmica religiosa.” (ANDRADE, 2011, p. 68). E também: “Soé
podemos atender ao mundo oracular.” (ANDRADE, 2011, p. 69).

A tbnica da encenacéao: a nudez! “O que atropelava a verdade era a
roupa. A reacao contra o0 homem vestido.” (ANDRADE, 2011, p. 68). Mas, também:
“A humana aventura. A terrena finalidade. Porém, s6 as puras elites conseguiram
realizar a antropofagia carnal, que traz em si 0 mais alto sentido da vida e evita
todos os males identificados por Freud, males catequistas. O que se da ndao é uma
sublimac&o do instinto sexual. E a escala termométrica do instinto antropofagico. De
carnal, ele se torna eletivo e cria a amizade. Afetivo, o amor. Especulativo, a
ciéncia”. (ANDRADE, 2011, p. 73).

Os momentos (estruturas cénicas) da Macumba Antrop6foga foram:

Invocacao de Cacilda Becker;

Encontro de Tarsila do Amaral e Oswald de Andrade (jantar de r&s e sexo no
restaurante);

Coro com Orquestra: Execucdo de “Mandu Sarara” e “Rasga Coracao”, de
Villa-Lobos (Corpos nus em volta da fogueira);

Aparicdo da mée dos Gracos: “Contra todas as catequeses. E contra a méae
dos Gracos.” (ANDRADE, 2011, p. 67; 73);



94

Unido dos indios caraibas (atores em oficina como indios): “Queremos a
revolucdo Caraiba.” (ANDRADE, 2011, p. 68);

Apari¢do do barbaro tecnizado de Keyserling (ANDRADE, 2011, p. 69);

Cristo carregando a cruz: “Nunca fomos catequizados. Vivemos através de
um direito sonambulo. Fizemos Cristo nasce na Bahia. Ou em Belém do Para.”
(ANDRADE, 2011, p. 69);

Aparicdo do Padre Vieira: “Contra o Padre Vieira. Autor de nosso primeiro
empréstimo, para ganhar comissao. O rei analfabeto dissera-lhe: ponha isso no
papel mas sem muita labia. Fez-se o empréstimo. Gravou-se o acucar brasileiro.
Vieira deixou o dinheiro em Portugal e nos trouxe a labia.” (ANDRADE, 2011, p. 69);

Aparicdo de Napoledo / Discurso de Napoledo: “Contra as histérias do
homem, que comegam no Cabo Finistera. O mundo n&o datado. Nao rubricado. Sem
Napoledo. Sem César.” (ANDRADE, 2011, p. 71);

Experimento do Dr. Voronoff: “De William James a Voronoff. A transfiguracéo
de Tabu em totem. Antropofagia.” (ANDRADE, 2011, p. 72);

Discurso do pater familias: “O pater familias e a criacdo da moral da cegonha:
Ignoréancia real das coisas + falta de imaginacéo + sentimento de autoridade ante a
procuriosa.” (ANDRADE, 2011, p. 72);

Divagacédo de Moisés com o Anjo da Queda: “O objetivo criado reage como 0s
Anjos da Queda. Depois Moisés divaga. Que temos nés com isso?” (ANDRADE,
2011, p. 72);

Oswald “cheirando” e caminhando;

Aborto de uma prostituta;

Tarsila do Amaral pintando a tela Aboporu;

indios comendo carne.
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FOTOS DA OFICINA “MACUMBA ANTROPOFOGA”, FEITAS POR NATALIA
LIMA CASTRO

Figura 1 - “Queremos a revolucdo Caraiba. Maior que a Revolucdo Francesa. A
unificacdo de todas as revoltas eficazes em direcdo do homem”.
(ANDRADE, 2011, p. 68).

Foto: Natéalia Lima Castro.
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Figura 2 - “A humana aventura. A terrena finalidade”. (ANDRADE, 2011, p. 73).

Foto: Natéalia Lima Castro.



Figura 3 - "No principio eram 0s corpos e o verbo estava nu!".

Foto: Natdalia Lima Castro.
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Figura 4 - “Meu filho, pde essa coroa na tua cabeca, antes que algum aventureiro o
faca! Expulsamos a dinastia”. (ANDRADE, 2011, p. 74).

Foto: Natalia Lima Castro.



Figura 5 - “ Preguicosos no mapa-mundi do Brasil”. (ANDRADE, 2011, p. 69).

Foto: Natélia Lima Castro.

99



100

Figura 6 - “O que atropelava a verdade era a roupa. A reacdo contra 0 homem
vestido”. (ANDRADE, 2011, p. 68).

| . v

N

Foto: Natalia Lima Castro.
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Figura 7 - “Nunca fomos catequizados. Fizemos foi Carnaval’. (ANDRADE, 2011, p.
70).

Foto: Natélia Lima Castro.
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Figura 8 - “A alegria € a prova dos nove” / “De carnal, ele se torna eletivo e cria a
amizade”. (ANDRADE, 2011, p. 73).

Foto: Natdalia Lima Castro.
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ANEXO B
Nietzsche em Séo Paulo? Sobre o dionisiaco e a antropofagia no Teatro
Oficina de Zé Celso

“Nietzsche é o0 subtexto de Dioniso, € o0 subtexto do teatro”.
(CORREA, 2012c, p. 01). Com essa afirmacéo, feita numa entrevista a Paulo
Markun e convidados, exibida no programa “Roda Viva”, da TV Cultura, e realizada
em 26 de setembro de 1988, o diretor de teatro José Celso Martinez Corréa,
conhecido como Zé Celso, expressa sua admiracdo por Nietzsche. Nao se trata de
uma admiracao vertida nos moldes académicos, em que 0 apreco é seguido de uma
busca incessante da reconstrucdo do sentido dos pensamentos de um fildésofo,
mediante uma concentragdo constante e initerrupta, cujo resultado seria um trabalho
monografico, em que mostrar-se-ia a verdade do pensamento do autor, em que a
interpretacdo reporia, por meio do comentario, do estudo, o sentido mais exato da
obra em questdo. Nao! O modo como Zé Celso se apropria de Nietzsche lembra
muito a incorporacao antropofagica, tal como expressa no Manifesto Antropéfago, de
Oswald de Andrade: “SO0 me interessa o0 que ndo € meu. Lei do homem. Lei do
Antropéfago” (ANDRADE, 2011, p. 67). Com esse modo de proceder, com essa
apropriagdo antropofégica, perde-se em rigor, mas ganha-se em intensidade. Ou,
dito de um outro modo: o que interessa a partir de entdo € o rigor da intensidade.

Outra referéncia decisiva para Zé Celso é a obra de Oswald de
Andrade, tanto o Manifesto Antropéfago quanto a peca teatral Rei da Vela. Sobre o
sentido da encenacdo dessa peca para a pratica teatral do grupo dirigido por Zé
Celso bem como para a cultura brasileira, Zé Celso afirma:

Mas nada que vinha nos revelava nada. Até que uma leitura em voz
alta do Rei da Vela feita por Renato Borghi num apartamento da
Vieira Souto em Ipanema para um grupo resumido de amigos,
revelou a poténcia inclusive retérica do texto que procurdvamos.
Estava ali. Havia sido escrito de 1933 a 1937, nunca tinha sido
montado e iluminava todo momento que estavamos passando [...]
Em um més e meio montamos a peca, ela ja estava em nés. E foi a
maior revolucdo cultural que o teatro fez na histéria do Brasil pelo
menos. Pois ndo ficou s6 no Teatro, se alastrou como peste no
movimento tropicalista que hoje se alastra no movimento mix, no
mundo inteiro. (CORREA, 2012c¢, p. 01).
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Nietzsche e Oswald de Andrade sdo duas referéncias
importantissimas para Zé Celso. Oswald representou um divisor de aguas, tanto em
sua concepcao teatral, no sentido mais técnico, quanto no seu modo de conceber o
Brasil; a nocdo de dionisiaco e a critica a moral, de Nietzsche, serdo referéncias
constantes, também marcantes para a sua concepcéao de teatro, de critica cultural e
de critica social.

Nesse segundo anexo buscaremos, em primeiro lugar, explorar a
presenca de Nietzsche no texto A crise da filosofia messianica, de Oswald de
Andrade, pois, parece-nos que o modo como Zé Celso apreende Nietzsche passa
pela leitura de Oswald; posteriormente, sera explorada a visdo afirmativa do corpo
no teatro de Zé Celso para relaciona-la com a concepcdo nietzscheana do
dionisiaco e com a visdo afirmativa da arte.

De acordo com Benedito Nunes,

Uma das leituras prediletas de sua juventude, a quem Oswald deve
grande parte da sua viruléncia critica dirigida contra os padrdes
morais comuns (Moral de Rebanho), o sacerdécio das religides de
salvacdo (de meridiano), Nietzsche ndo € porém mencionado no
manifesto [...]. (NUNES, 2011, p. 28-29).

De fato, no Manifesto Antropdéfago ndo ha mencdo ao nome de
Nietzsche. E ndo parece que as ideias ai expressas guardem marcas da influéncia
nietzscheana. Por essa razdo, nosso foco desvia-se do Manifesto e se concentra no
texto A crise da filosofia messianica, publicado em 1950, em que Oswald elabora
sua concepcao filosofica de mundo. (Cf. NUNES, 2011, p. 11), e em que as
referéncias a Nietzsche sao constantes.

A primeira referéncia direta a Nietzsche aparece jA na segunda
pagina, em que é destacado o acordo entre Niezsche, Marx e Kierkegaard, tanto na
critica a metafisica quanto na “humanizacado” da filosofia, a saber, o fato de terem
mostrado que “A Filosofia nunca foi uma disciplina autbnoma. Ou a favor da vida ou
contra ela, iludindo os homens ou neles acreditando, a Filosofia dependeu sempre
das condicdes historicas e sociais em que se processou.” (ANDRADE, 2011, p. 140).
Essa ideia, a saber, a ideia da critica a metafisica, ao intelectualismo, as tradicoes
petrificadas, reaparecerd em todo o texto. Nao apenas associada a Nietzsche,
embora Nietzsche sempre seja acionado para avalisar as teses do préprio Oswald.
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Mas, mais do que isso: a imagem da critica, que Nietzsche incorpora de um modo

tdo pleno, €, ao juizo de Oswald, a caracteristica distintiva do século XX.

Chegamos ao momento das grandes interrogacfes. Se este século,
em sua primeira metade, foi um campo de experimentacdo da
Historia, foi também um laboratério de hipoteses e de pesquisas. [...]
Fez mais. Humanizou a Filosofia.” (ANDRADE, 2011, p. 139).

Interrogacfes extremas, experimentacao e recusa da transcendéncia.
Tais caracteristicas, tipicas do século XX, Oswald também as encontra em
Nietzsche. Dai o seu apreco pelo filésofo, que o faz dizer que o pendor critico de
Nietzsche possui um “fogo purificador” (ANDRADE, 2011, p. 159), pelo qual deveria
passar “[...] o espirito da negatividade” (ANDRADE, 2011, p. 160), tipico do
pensamento socratico.

Para Oswald,

De Sdcrates sai 0 esquema do perfeito boneco humano, longamente
exaltado pelas classes dominadoras, a fim de se conservar, domado
e satisfeito, o escravo. E o “piedoso”, o “justo”, o “continente”, o
“prudente”. Nele refulgem as virtudes do rebanho, como definiu
Frederico Nietzsche. Nele reside o fundo catequista de todas as
covardias sociais e humanas. (ANDRADE, 2011, p. 158-159).

Aqui reencontramos, acionada com propdsitos especificos, toda a
critica de Nietzsche a Sécrates como o protétipo do racionalista e moralista que
nega a vida em funcdo de um além e que, por isso, converte-se em patrono da
filosofia messianica. E o acordo de Oswald com o juizo negativo de Nietzsche sobre
Socrates, apresentado em O Nascimento da Tragédia, aparece de modo inequivoco
na seguinte frase: “Nas suas maos morrem poesia e arte na Grécia” (ANDRADE,
2011, p. 158). Ou, ainda: “Sdcrates representa a perda do caréater ludico no homem
evoluido. Para suportar a morte prega a ideia salvacionista da sobrevivéncia”
(ANDRADE, 2011, p. 162). Ha, contudo, uma diferenca: enquanto em Nietzsche a
critica a Socrates aparece vinculada ao antagonismo arte x ciéncia (a destruicdo do
trdgico), Oswald utiliza-se de Nietzsche para sustentar a sua tese, a saber,

identificar na histéria da humanidade a
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[...] existéncia de dois hemisférios culturais que dividiram a historia

em Matriarcado e Patriarcado. Aquele € o mundo do homem
primitivo. Este, o do civilizado. Aquele produziu uma cultura
antropofagica, este, uma cultura messianica” (ANDRADE, 2011, p.
139).

Essa ideia, a da contraposicdo entre matriarcado e patriarcado, €

completamente estranha a Nietzsche. Além disso,

Oswald, generalizava indevidamente a antropofagia ritual — dado que
ele proprio sabia que nem todo canibalismo assume esse aspecto e
nem é o canibalismo uma pratica universal entre as sociedades
“frias” —, ligou essa purgacdo do primitivo a origem da salde moral
do Raubentier nietzschiano, do homem como animal de presa que,
segundo a imagem sugestiva empregada por Nietzsche em A
genealogia da moral, assimila e digere, sem resquicio de
ressentimento ou de consciéncia culposa espuria, os conflitos
interiores e as resisténcias do mundo exterior. (NUNES, 2011, p. 28).

A passagem do estudo de Benedito Nunes mostra claramente o
sentido livre da apropriacéo de Nietzsche por Oswald: a ave de rapina, apresentada
ironicamente por Nietzsche em A Genealogia da Moral, ndo esta preocupada com o
inimigo, ndo rende tributo ao inimigo ao incorpora-lo, como é o caso da incorporagao
dos ritos antropofagicos que Oswald tem em mente. Esta, isso sim, preocupada
consigo proépria. Apesar disso, comum a ambos € a incorporacdo do outro sem ma
consciéncia, como um expediente para o aumento da propria poténcia. Ou seja, se
num primeiro momento poder-se-ia falar em contradicdo, dada a diferenca de fundo,
ao fim, o propésito de ambas operacées é similar: aumento de poténcia!®’

Disso é possivel ver que as apropriacbes que Oswald faz de
Nietzsche, sé&o apropriacbes bastante livres. Utliza-se de Nietzsche no seu projeto
de critica do moralismo da sociedade brasileira. A prépria selecdo que opera do
pensamento nietzscheano mostra que o que lhe interessa €, sobretudo, a critica a
moral. Ndo se compromete com outros aspectos do pensamento de Nietzsche. Essa
livre apropriacdo encontra-se motivada em muito pelo proprio espirito
antiacademicista do inicial movimento modernista e que o acompanha em momentos
posteriores, por exemplo, quando escreve o texto de que nos ocupamos. E parece-
nos que é sobretudo esse sentido livre da interpretacdo e da apropriacdo de

Nietzsche por Oswald que Zé Celso mantém, pois também lhe interessa, tal como

%" A esse respeito, conferir: PIRES, 2005, p. 52-53.
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em Oswald, o Nietzsche critico das instituicfes, critico da fossilizacdo provocada
pela moralidade dos costumes que deixa de ser criativa com o0 passar do tempo.
Critico, também, da renudnica, da nega¢cdo da vida provocada pela religido. Enfim,
como Oswald, também Zé Celso incorpora 0 que ha de mais visivel e de mais
apelativo no pensamento de Nietzsche, as formulas nietzscheanas mais
bombasticas e que, por isso, possuem um apelo afetivo maior.

O modo como ambos, Oswald e Zé Celso, apropriam-se de
Nietzsche, ou seja, sua apropriacdo livre, ndo académica do pensamento do filésofo,
tem muito daquilo que € o préprio modo antropofagico da apropriacdo do inimigo
(aqui, no caso, do amigo), a saber, incorporar o outro em si de um modo que 0 outro
ja ndo seja mais do que parte de mim. E assim, a pergunta pela especificidade do
outro — por aquilo do outro que permanece, em que se poderia exigir a “fidelidade
literal” ao que o outro diz, ou fazer um exercicio filolégico de interpretacdo do que é
o sentido original do outro — desaparece, pois 0 que mais interessa é 0 processo
criativo, transcriativo, propiciado pela incorporacéo.

Contudo, Nietzsche também aparece a Zé Celso como aquele que
liberou o corpo para a as afeccdes cénicas. E esse aspecto também € decisivo na
apropriacdo que o diretor faz do filosofo. Alias, é precisamente essa a ideia que
preside a citacdo com a qual iniciamos esse Anexo Il: ““Nietzsche é o subtexto de
Dioniso, é o subtexto do teatro”. (CORREA, 2012c, p. 01). A valorizagdo do corpo
nao é apenas o que ha de decisivo em Nietzsche para o teatro, segundo Zé Celso;
também o corpo é o decisivo no momento histérico em que € feita a encenacéo da

peca Rei da Vela, de Oswald, pelo Teatro Oficina. A esse respeito, afirma Pires:

[...] nesse momento histérico, a partir da encenacédo do Rei da Vela,
tendo-o como marco cultural, as mudancas de comportamento, 0s
desejos de transformacgdo social, cultural e politica vao divergir dos
pressupostos dos grupos anteriores (como o Arena ou 0 CPC). Era o
corpo que estava sendo objeto da revolucdo, é nele que se daria o
espaco das revolugdes possiveis naquele momento. (PIRES, 2005,
p. 57).

Sabemos da importancia do corpo para Nietzsche. Ja tivemos a
oportunidade de ver, no primeiro capitulo, que as pulsfes dionisiaca e apolinea sao
apreensiveis pelas suas manifestacfes fisiolégicas do sonho e da embriaguez.
Também ja aprendemos com a leitura da primeira obra do filésofo que a
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superioridade da arte tragica consistiu na manutencédo de ambas pulsdes. Ao centrar
a atencéo e o interesse no dionisiaco; ao insistir no corpo nu e no transpassamento
das faculdades representativas, no “rompimento do principio de individuacao”, para
utilizar a linguagem de O Nascimento da Tragédia; ou seja, ao relegar o apolineo a
um segundo plano, ndo teria sido esquecida por Zé Celso a lei da mutua
participacdo necessaria entre ambas as pulsdes, sem a qual cria-se um teatro
barbaro, mas nao tragico? Ou seja, ndo €é indevido tomar o dionisiaco sem levar em
conta o apolineo?

E aqui temos que interpretar aquele dito de Zé Celso: Nietzsche € o
subtexto do teatro, ndo porque Zé Celso se declara um nietzscheano que pretende
fazer um teatro nietzscheano, e sim, porque Nietzsche possibilitou-lhe uma vivéncia
de liberagcdo do corpo cénico, ndo mais entendido como um corpo moral, um corpo
catequisado, que tem um histéria edificante para representar, a partir da qual os
espectadores teriam algo a aprender quando voltassem a casa, circunspectos,
pensando no que foi representado. O corpo liberado adquiriu o direito de se
autoproclamar como a Unica coisa que ha. Contudo, ndo para torna-lo um novo
absoluto, e sim, para poder realizar as experimentacdes e as vivéncias, hdo da sua
dissolucéo total, mas do seu limite. Ou seja, na organiza¢do cénica, completamente
descentralizada, o proprio corpo do ator, associado ao rito, torna-se a medida que
protege contra a dissolu¢do, mas na qual é feita a experimentacao do limite. O corpo
do ator salva da dissolugcdo completa, pois “[...] 0 que vai ser sublinhado pelo proprio
rito € a impossibilidade de perder o corpo, ou seja, 0 ator vai se tornar aquele que
poderia ter no préprio corpo varios outros corpos [...]" (PIRES, 2005, p. 135).

Se esse modo de conceber e realizar ndo é completamente
nietzscheano, ainda assim, expressa algumas das precupacdes filosoficas centrais
de Nietzsche, a saber, a valorizacdo do corpo contraposto ao espirito, a
experimentacdo, a alegria com a experimentacdo. Se em Vvarios aspectos, alguns
dos quais mostrados nesse anexo, ndo ha concordancia plena entre os autores,
contudo, nesse ultimo, a saber, a alegria com a experimentacdo, eles mostram
concordancia. E poderiamos imaginar uma cena final a esse anexo em gue 0 coro,
composto por Nietzsche, Oswald e Zé Celso, dissesse, em unissono: “A alegria é a
prova dos nove”!lll (ANDRADE, 2011, p. 73).



