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Cancdo bdquica pela miséria da Terra'

Ja refulge o vinho nas tagas de ouro, mas ndo bebais ainda, tenho que
entoar uma cangdo!

O canto da aflicdo, que entre risos ressoard em vossas almas.

Quando a aflicdo se aproxima, os jardins da alma jazem desolados,
sufocam-se e morrem a alegria e o canto.

Sombria é a vida, também é a morte.

Senhor destas casas!

Tuas adegas transbordam de vinhos dourados!

Aqui, reivindico para mim este alatide!

Tocar o alaiide e esvaziar os copos, essas sdo coisas que andam
juntas.

Um cdlice de vinho no momento oportuno vale mais que todas as
riquezas desta Terra!

Sombria é a vida, também é a morte.

O firmamento é eternamente azul, e a Terra permanecerd firme por
um longo tempo e florescerd na primavera.
Mas tu, homem, por quanto tempo viverds?

Nem cem anos possuis para gozar de todas as tolices desta Terra!

Olhai ld embaixo! No claro da lua, entre as sepulturas, esconde-se
uma forma selvagem, fantasmagorica —
E um macaco! Ouvi como seus grunhidos desviam o doce aroma da

vida!

Agora tomai o vinho! Jd é o momento, companheiros!
Esvaziai vossas tacas douradas até o fundo!

Sombria é a vida, também é a morte.

! Poema de Li-Tai-Po (poeta chinés que viveu entre 701 e 762). Foi traduzido para o alemio pelo poeta Hans
Bethge (1876-1946). Mais tarde o poema foi musicado por Gustav Mahler (1860-1911). A can¢do Das Trinklied
von Jammer der Erde integra a obra Das Lied von der Erde (1908-1909). Traducdo nossa.



RESUMO

O presente trabalho tem por objetivo investigar o pensamento estético do filésofo
alemdo Friedrich Nietzsche (1844-1900) desde os escritos de juventude até a formulagdo da
fisiologia da estética, que emerge do contexto tardio das criticas a musica de Richard Wagner
(1813-1883), a fim de descobrir se é possivel considerar o pensamento estético nietzschiano
pertinente a esse periodo ja como certa “fisiologia da estética”. Com a finalidade de atender a
este objetivo geral, tratou-se especificamente e de maneira preliminar, primeiro: a concepgao
estética do jovem Nietzsche; em seguida, os tensionamentos aos quais seu pensamento estético
inicial € submetido durante o periodo intermedidrio; e, por fim, o modo como esse
confrontamento viabilizou a configurag¢do final de uma “estética como fisiologia aplicada”.
Sendo assim, inquiriram-se os principais escritos relativos as duas primeiras fases de Nietzsche
até a entrada da fase derradeira, quando entdo a “fisiologia da estética” €, por fim, formulada
como objecdo maior 2 arte wagneriana. A guisa de conclusdo, pode-se afirmar que a reflexdo
estética nietzschiana estd inteiramente permeada pela nocdo de fisiologia — como reflexao
axioldgica acerca da arte —; pois, ao pensar sobre a arte, o que o filésofo tem em vista € trazer
a luz o valor essencial da arte, isto €, da arte enquanto possibilidade de vida, de afirmacao e de
dignificacdo da existéncia; de modo que a fisiologia da estética, como método hermenéutico de
investigacdo — da arte em seus efeitos sobre o corpo e a psique —, estd presente no exercicio

filosofico de Nietzsche antes mesmo de assumir aquela configuracao formalizada.

Palavras-chave: Nietzsche. Filosofia. Estética. Arte. Fisiologia.



ABSTRACT

The present work aims to investigate the aesthetic thinking of the German philosopher
Friedrich Nietzsche (1844-1900), from youth writings to the formulation of the physiology of
aesthetics, which emerges from the late context of criticism of Richard Wagner’s music (1813-
1883), in order to determine if it is possible to consider nietzschean aesthetic thinking pertinent
to this period already as a certain “physiology of aesthetics”. In an effort to achieve this general
objective, it was specifically and in a preliminary way, first: the aesthetic conception of the
young Nietzsche; subsequently the tensions to which his initial aesthetic thinking is submitted
during the intermediate period; and, finally, the way this confrontation made possible the final
configuration of “aesthetics as applied physiology”. Therefore, the main writings relating to the
first two phases, of Nietzsche were asked until the entry of the final phase, when the
“physiology of aesthetics” is ultimately formulated as a greater objection to Wagnerian art. In
the guise of conclusion, it can be affirmed that nietzschean aesthetic reflection is entirely
permeated by the notion of physiology — as an axiological reflection on art —; since, when
thinking about art, what the philosopher has in mind is to bring to light the essential value of
art, that is, art as a possibility of life, affirmation and dignification of existence; so that then
physiology of aesthetics as a hermeneutic method of research — of art in its effects on the body
and the psyche — is present in Nietzsche’s philosophical exercise before even assuming that

formalized configuration.

Keywords: Nietzsche. Philosophy. Aesthetics. Art. Physiology.
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INTRODUCAO

O presente trabalho trata sobre a caracterizacdo fisioldgica do pensamento estético de
Nietzsche até a consolidacdo da fisiologia da estética, que em funcdo da critica a musica de
Wagner é desenvolvida como forma de obje¢do a musica wagneriana ja no ultimo livro de A
gaia ciéncia (1882 e 1887). A fisiologia da estética advém promissoramente como perspectiva
de reflexio estética para Nietzsche, portanto, nos textos correspondentes ao periodo tardio.? No
entanto, buscou-se um aprofundamento na concepcao estética pertencente aos dois primeiros
periodos da filosofia nietzschiana a fim de se responder ao questionamento de se a perspectiva
estética desenvolvida nessas fases ja ndo seria, antes mesmo daquela formulacdo tardia, uma

fisiologia da estética”. Dentre os motivos que impeliram a colocacdo desta questao, sobressai-

se aquela frase lapidar com a qual Nietzsche inicia o primeiro capitulo do seu livro inaugural,
O nascimento da tragédia (1872):

Teremos ganho muito a favor da ciéncia estética se chegarmos nao apenas a intelec¢do

l6gica mas a certeza imediata da introvisdo [Anschauung] de que o continuo

desenvolvimento da arte estd ligado a duplicidade do apolineo e do dionisiaco, da

mesma maneira como a procriagdo depende da dualidade dos sexos, em que a luta é
incessante e onde intervém periddicas reconciliacdes (GT/NT § 1, grifos do autor).

Com esta elucidagdo o filésofo conduz a reflexao estética para a observagao de um fato:
0 apolineo e o dionisiaco, onde Apolo e Dioniso nao sido considerados propriamente como
deuses gregos, mas, sim, como impulsos.
Tomamos estas denominacdes dos gregos, que tornaram perceptiveis a mente
perspicaz os profundos ensinamentos secretos de sua visao da arte, ndo, a bem dizer,
por meio de conceitos, mas nas figuras penetrantemente claras de seu mundo dos
deuses (GT/NT § 1).
Dirigindo-se as “mentes perspicazes” também, Nietzsche estd querendo deixar claro que
ambos 0s termos ndo representam outra coisa sendo um ‘“‘ensinamento secreto” sobre arte. E
sendo secreto, o seu desvelamento requer um esforco. Portanto:

Para nos aproximarmos mais desses dois impulsos, pensemo-los primeiro como o0s
universos artisticos, separados entre si, do sonho e da embriaguez, entre cujas

2 Por mais que se compreenda que a periodizagio de um pensador complexo como Nietzsche seja insustentavel, a
fim de se facilitar a elucida¢@o de alguns fatos marcantes e caracteristicas comuns que se assinalam em determinada
época de seu pensamento, optou-se por utilizar a seguinte divisdo cronoldgica dos trabalhos de Nietzsche: Periodo
da juventude (1872-1876): de O nascimento da tragédia a Quarta consideragcdo extempordnea; periodo
intermedidrio (1878-1882): de Humano, demasiado humano I a A gaia ciéncia; e periodo tardio (1883-1889): de
Assim falou Zaratustra a Nietzsche contra Wagner.
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manifestagdes fisiolégicas cabe observar uma contraposi¢@o correspondente a que se
apresenta entre o apolineo e o dionisiaco (GT/NT § 1, grifos do autor).

E sob essa perspectiva, que mais tarde o préprio filésofo chamou de “problemitica”,’
que estdo estabelecidas as bases desse primeiro livro — e, por que ndo, da estética de Nietzsche.
De qualquer modo, hd nele uma tentativa inegdvel de pensar a arte sob uma 6tica bioldgica,
posto que sua tarefa tenha sido “[...] — ver a ciéncia com a optica do artista, mas a arte, com a
davida...” (GT/NT Tentativa de autocritica, grifos do autor).

Essas concepgdes iniciais do jovem Nietzsche representam uma perspectiva
marcadamente fisioldgica de arte, e, apesar de sofrerem inlimeras intervengdes € mutagdes com
o tempo, nunca abandonam o horizonte da reflexdo estética nietzschiana. Deste modo,
objetivou-se com o presente trabalho responder aquele questionamento inicial através de um
exame detalhado sobre o pensamento estético de Nietzsche, suas influéncias, perspectivas e
intencionalidades a fim de reconhecer se, de fato, é posssivel considerar o decurso da estética
nietzschiana como uma estética fisioldgica. Para isso, inquiriram-se 0s principais escritos
pertencentes as fases da juventude e intermedidria, observando-se sempre certa cronologia de
modo a acompanhar o desenvolvimento da perspectiva estética do filésofo. Com a finalidade
de atender a demanda do objetivo geral acima exposto, foram propostos também os seguintes
objetivos especificos: delinear e discutir a perspectiva estética de Nietzsche pertinente ao
periodo de juventude; considerar as concepgoes estéticas de juventude durante o tensionamento
que caracteriza a fase intermediaria; e, por fim, apreciar as contribuicdes desse tensionamento
como fatores que viabilizaram a formulagio tardia da “estética como fisiologia aplicada”.*

No ambito dessa problemaética, contudo, algumas elucidacdes sdo necessdrias a fim de
se localizar melhor o leitor e favorecer, consequentemente, uma interpretacao univoca deste
escrito. Primeiramente, quanto ao termo “fisiologia”. E sabido que o termo tem origem no grego
@vooroyia, onde o prefixo guoio- (fisio-) deriva de pOo1ig (physis, natureza) e o sufixo -Aoyia
(-logia) de Aoyog (logos, conhecimento, ciéncia, estudo). Assim sendo, com o conceito
“fisiologia” se estd caracterizando um “estudo da natureza”. De forma ainda mais precisa, a
fisiologia diz respeito ao ramo da biologia que estuda a natureza dos entes vivos em suas
funcdes mecanicas, fisicas e bioldgicas. E € de acordo com esta definicdo que a perspectiva
fisiologica de Nietzsche é desenvolvida, — muito embora o filésofo ndo tenha qualquer

pretensao de estar fazendo biologia, antes pretende empregar a fisiologia como um meio de se

3 Cf. NIETZSCHE, Friedrich. O nascimento da tragédia. Tentativa de autocritica, § 3.
4 Cf. NIETZSCHE, Friedrich. Nietzsche contra Wagner. No que fago objegdes.
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propor uma nova modalidade de reflexdo sobre arte. Neste sentido, Raimundo Rajobac (2016,
p. 47) afirma:
Na macroestrutura da perspectiva transvalorativa de Nietzsche, a fisiologia adquiriu

uma posicao nuclear ao se configurar como categoria filoséfica capaz de fazer frente
ao pouco valor atribuido ao corpo desde a cldssica divisdo platonica entre mundo

N

sensivel e mundo das ideias, a reestruturacdo dessa perspectiva no interior do
racionalismo abstrato medieval de cunho religioso e ao aprofundamento secularizado
dessa condi¢cdo no contexto do racionalismo cartesiano fundador do paradigma da
consciéncia pura.

E neste contexto que o termo “fisiologia” assume uma configura¢do ndo propriamente
biologista dentro da filosofia nietzschiana, posto que o interesse que impele o pensador € antes
pautar a reflexdo filoséfica e estética nas vias de uma consideracdo fisiolégica que,
propriamente, fazer biologia. Mas, enfim, em que consiste realmente a nocdo de fisiologia
dentro do pensamento de Nietzsche? E mais: o que a fisiologia tem a ver com a arte? Renato
Nunes Bittencourt (2010, p. 124) esclarece:

A idéia (sic) de “fisiologia” em Nietzsche remete, com freqiiéncia (sic), as funcdes
orginicas ou ao ambito afetivo no sentido do imediato corpéreo. Dessa maneira, a
idéia (sic) de atividade fisiolgica na perspectiva nietzschiana porta tanto um sentido
organico/somdtico como psiquico, tornando tais esferas interdependentes, pois as
multiplas vivéncias do organismo constituem uma dindmica indissocidvel. Podemos
estabelecer uma relagcdo entre a nocdo de “fisiologia” em Nietzsche e os diversos

ramos da cultura, como se cada ato criativo de um individuo decorresse diretamente
dos processos fisioldgicos do organismo.

A ideia que a fisiologia aporta a reflexdo estética de Nietzsche € a possibilidade de
analisar a esfera cultural das producdes humanas como decorrente de impulsos de vida, de
determinado grau de forga criadora. As criacdes artisticas seriam, neste sentido, objetivacdes
de estados internos de satide ou de doenca, e a funcdo da fisiologia na reflexdo estética seria
justamente trazer a tona o valor vital dessas produgdes. Tal € o entusiasmo do filésofo por essa
possibilidade de desvendar o auténtico valor subjacente nas manifestacdes artisticas que a ideia
de “estética como fisiologia aplicada” emerge justamente do contexto das criticas a musica de
Wagner, mas ndo como qualquer objecdo intelectualista, pois insiste: “minhas objecdes a
musica de Wagner sdo fisioldgicas: por que disfar¢a-las em formulas estéticas?” (FW/GC V §
368). Sobre isso, Bittencourt (2010, p. 124) chama a atengao:

O que Nietzsche pretende dizer com tal colocacdo? Certamente que a reflex@o sobre
os efeitos suscitados pela interacdo do individuo com a obra de arte deve levar em

consideracao em especial os aspectos que influenciam na ampliacao da saide do corpo
e que afetam imediatamente a sua vitalidade intrinseca, seja para melhor ou pior.
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De qualquer modo, sim, a formulacio da fisiologia da estética é tardia, pertence ao
ultimo periodo da producdo filoséfica de Nietzsche. Entretanto, o que se objetiva aqui €
compreender como Nietzsche levou sua concepgdo estética até essa configuragdo mais
formalizada. Sendo assim, acredita-se que tratar de entender o pensamento estético de Nietzsche
implica num aprofundamento no universo geral dos problemas a partir dos quais o filésofo
desenvolve as suas consideracdes sobre arte. Atrelando suas ideias sobre estética e arte ao
contexto sdcio-cultural de sua época, Nietzsche é um pensador que constréi, ainda que de modo
formalmente “desordenado”, profundas relacdoes de interdependéncia entre suas diversas
concepgdes filoséficas. E possivel perceber, de forma geral, como cada uma de suas ideias se
conecta a outra e como certas diretrizes do seu pensamento perduram ao longo de toda a sua
trajetdria filos6fica. Neste sentido, Oswaldo Giacoia Junior (2000, p. 29) observa que,

a despeito da diversidade tematica de seu contetido e da multiplicidade de seus estilos,
pode-se facilmente reconhecer que as questdes abordadas por Nietzsche remetem a
um centro comum de preocupacdes, que 0Ss conceitos e argumentos se retinem em

constelacdes, que se arranjam e modificam ao longo de sua trajetdria filoséfica, sem,
entretanto, jamais deixar de orbitar em torno de um centro de gravidade.

z

Por isto € que a especulacdo filoséfica sobre a estética nietzschiana requer,
obrigatoriamente, o estudo de suas obras em geral na tentativa de compreender o cerne de suas
preocupacdes, reconhecendo as concepgdes de Nietzsche ndo como férmulas rigorosas, bem
delimitadas, separadas das demais partes e totalmente esclarecidas. — Ao contrdrio, deve-se
tratar de reconhecer a abrangéncia que o filésofo confere a arte e a estética ao vinculd-las a um
dos aspectos mais instigantes de sua filosofia: a busca pelo sentido da existéncia. Assim, a
pesquisa sobre a filosofia da arte em Nietzsche implica no reconhecimento de que o que esta
em jogo € uma perspectiva mais abrangente que uma simples reflexdo estética sobre a arte.

Partindo-se destes pressupostos, convém agora ja exercitar a ldgica nietzschiana no
intuito de se propor algumas “defini¢des”, isto €, delineagdes que facilitem a visualiza¢dao do
objeto aqui tratado, sem com isso perder de vista as suas particularidades nem a sua
interdependéncia com o todo. Como € o caso dos termos “arte” e “estética”. De acordo com
Camilo Pereira (2015, p. 178), deve-se perceber ja de pronto que

a filosofa de Nietzsche ndo acolhe uma defini¢do convencional dos termos “arte” e
“estética”, nem se configura como uma filosofa da arte propriamente dita; tampouco
toma a arte como objeto de contemplac¢do, sempre dedicando-se a ampliar os termos

da reflexdo sobre a atividade artistica, para que ela expanda sua incidéncia sobre todos
os ambitos da presenca humana no mundo.
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Conforme este autor assinala, Nietzsche ndo considera a arte e a estética a partir de uma
Otica convencional e plana. A arte ndo se restringe somente a contemplacdo de determinado
objeto sensual cuja finalidade esteja fundamentada em sua prépria representagdo, isto é, no
préprio objeto, tampouco ao ato de dar forma a tal objeto — a prdxis artistica. O filésofo vai
muito além dessas defini¢es tradicionais compreendendo a arte como tudo aquilo que
proporcione, ou melhor, predisponha o sujeito a um estado através do qual seja possivel a
afirmacdo da vida; pois, na verdade, “a arte é essencialmente afirmacdo, béngdo, divinizacdo
da existéncia...” (NF/FP Primavera de 1888 14 [48], grifos do autor, tradugfio nossa).” A partir
dessa ampliacdo do termo “arte” como atividade que incide na maneira como a existéncia €
concebida, pode-se entdo acrescentar: “sO esteticamente hd uma justificacdo da existéncia”
(NF/FP Outono de 1885-outono de 1886 2 [210], traducio nossa).® E aqui que surge o problema
fundamental na distin¢cdo entre os termos “arte” e “estética” em Nietzsche.

Por mais que se saiba que a Estética ou Filosofia da arte trate de propor, conforme indica
Enrico Fubini (2005), uma teoria conducente a uma prdxis artistica,’” a filosofia nietzschiana
amplia enormemente essa concepg¢ao. Parte, sim, do pressuposto de que a estética seja a reflexao
sobre arte, contudo diverge essencialmente da ideia de conceber o pensamento estético como
forma de proposi¢do de uma “doutrina de arte”. Para Nietzsche, a reflexdo estética deve levar
em conta mais que assinalar os modos para uma realiza¢do concreta e objetiva de arte, mas,
antes: tudo aquilo que amplie ou reduza o sentimento de poder no homem — quer queira ou nao:
objeto final de toda realizacdo artistica. Neste sentido, Rosa Maria Dias (2015, p. 228),
referindo-se as discussdes que emergem de O nascimento da tragédia, destaca que Nietzsche
vé “a vida como propoésito da arte, a arte como necessdria protecdo da vida, a vida s6 se
justificando como fendmeno estético, constituem praticamente um leitmotiv que acompanha
todas as questdes fundamentais do livro”.

Desde os primeiros escritos de Nietzsche é possivel reconhecer ja uma conexao muito
intima entre arte e vida, onde a arte serve a vida e a vida figura em sua mais elevada expressao
quando justificada esteticamente, isto é: como fenémeno da vontade criadora. Portanto, enfatiza
Pereira (2015, p. 178): “a exigéncia é que, ao falar da estética, tenha-se em mente a atividade
de dispor e imaginar um mundo no qual o que estd em jogo € a afirmacdo das condi¢des de

existéncia e a criacdo da boa vida”. Assim, a estética nietzschiana, por meio de uma ampla

3 “el arte es esencialmente afirmacion, bendicion, divinizacion de la existencia...” (NF/FP Primavera de 1888 14
[48], grifos do autor).

6 “Sélo estéticamente hay uma justificacién del mundo” (NF/FP Otoné de 1885-otofio de 1886 2 [210]).

7 Cf. FUBINI, Enrico. La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX. Pr6logo a la segunda edicién
en lengua castellana.
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reflexdo que se estende para além do objeto artistico, almeja distinguir na arte aqueles subsidios
capazes de provocar a mais profunda significa¢do da existéncia humana. Jamais, adverte Pereira
(2015, p. 178), a estética nietzschiana apresentard “[...] a arte como um mero deleite recreativo,
como apenas arte pela arte, algo desinteressado e sem finalidade”, mas, sim, como algo até

8 através de uma

mesmo sagrado, capaz de realizar a possibilidade chamada “homem”
justificacdo estética da existéncia.

Portanto, sendo a reflexao estética nietzschiana, de um modo geral, desde o principio ja
muito ligada a questdes fisioldgicas, isto é, ao ambito do corpo, da saide, da vida e, a0 mesmo
tempo, a uma busca por justificacdo da existéncia, entende-se como justificada a proposta da
presente pesquisa. Quanto ao aspecto formal deste trabalho, ele foi estruturado em dois grandes
capitulos, cada qual abarcando o percurso pertinente a producao intelectual de Nietzsche nas
fases da juventude (Capitulo 1) e intermedidria (Capitulo 2). No Primeiro Capitulo,
“Fundamentos da Estética Nietzschiana”, apresentaram-se e se discutiram os principios que,
em grande parte, emergem junto ao panorama das investigacdes sobre a tragédia grega. Neste
contexto, tratou-se sobre “O Apolineo e o Dionisiaco” na condi¢ao de fatores fundamentais para
o surgimento da arte tragica e decisivos para a consecucdo do efeito tragico; sobre a relacdo
“Socrates e a Tragédia” e a influéncia do socratismo no amortecimento dos impulsos estéticos
e fim da arte tragica; e, por fim, a respeito de “O Renascimento da Tragédia” e a esperancga de
Nietzsche no projeto artistico wagneriano como prendncio do despertar dos impulsos que
consolidam a arte como atividade estética (sensivel) — depois de o socratismo estético ter
desviado a arte desse panorama. No Segundo Capitulo, “Metamorfoses da Estética
Nietzschiana”, foram desenvolvidos os tensionamentos que, durante a segunda fase, conduzem
as perspectivas estéticas iniciais a uma reconfiguracdo, e que, ademais, assentam os
fundamentos para a formulagdo tardia da fisiologia da estética. Para tanto, tratou-se sobre a
questdo de “O Romantismo™: sobre sua influéncia na filosofia schopenhaueriana e até mesmo
na musica de Wagner, onde se destacou entdo a hermenéutica fisiologica de Nietzsche, que
surge com grande for¢a nesse momento, como forma de investida contra o movimento;
abordou-se “O Wagnerianismo”’, mas ndo mais como promessa de ressurgimento de uma visao
tragica de mundo e de promocdo da arte como anunciadora de valores transfiguradores da
existéncia humana, antes: como sindénimo de decadéncia e projeto que ndo deu certo. E nesse
contexto todo que Nietzsche aprimora a sua concepg¢ao estética (fisioldgica) para fazer frente a

corrup¢do da arte que em Wagner operou sob a aparéncia de “principios”. Compreendendo,

8 Cf. NIETZSCHE, Friedrich. Assim falou Zaratustra. Prlogo de Zaratustra.
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pois, que a decadéncia dissimulada em intelectualidade nido € razodvel opor “férmulas
estéticas”, o fildsofo busca amparo na evidéncia de “fatos fisioldgicos” que possam por fim
embasar uma critica essencial ao wagnerianismo e, a0 mesmo tempo, ajudar na busca por uma

desvelacao dos valores vigentes nas produgdes artisticas.
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1 FUNDAMENTOS DA ESTETICA NIETZSCHIANA

Ndo hd mais que uma tinica esperanga e uma unica
garantia para o porvir do que é humano, e é que “o
sentimento trdgico ndo morra nunca’”

(WB/Co. Ext. IV § 4).

O interesse do jovem Nietzsche pelo problema da arte e da sua intima relagdo com o
sentido da existéncia humana estd presente ja nos seus primeiros trabalhos e € basilar para o
entendimento de grande parte de sua filosofia — que emerge justamente a partir desses
problemas. Para Giacoia Junior (2000, p. 31), “de um ponto de vista genérico, pode-se afirmar
que a questdo central da filosofia do jovem Nietzsche esta ligada ao destino da arte e da cultura
no mundo moderno”. Destarte, o fildsofo propora profundas reflexdes sobre arte ao conecta-las
a questdes existenciais que estao enraizadas tanto em seu modo sensivel de ver o mundo quanto
em seu modo de conceber o exercicio filoséfico. Nessa fase inicial, compreendida entre os
primeiros escritos de 1869-1872 e a publicacao da dltima Extempordnea, em 1876, Nietzsche
propord certa solucio aos problemas da arte e da cultura moderna sob a luz das investigacdes
filologicas sobre a Antiguidade Classica grega — que ele sempre admirou —; mas isso, conforme
Giacoia Junior (2000, p. 32), “[...] com o prop6sito de nela buscar uma forca origindria, de que
esperava um renascimento do espirito tragico na Europa, um contramovimento em relagdo ao
cientificismo otimista dos tempos modernos”.

Nietzsche, mesmo como professor de Filologia Clédssica na Universidade de Basileia —
entre os anos de 1869 e 1879 —, concebeu o exercicio de sua profissdo com uma postura distinta
a de uma consideravel parte dos filélogos de sua época. Segundo Fabiano de Lemos Britto

(2008, p. 159),

para uma parte dos professores de filologia e fil6logos em geral, o exercicio de sua
disciplina deveria se fundamentar nos dados objetivos, histéricos da antiguidade
classica para a sistematizacio de sua cultura. Essa espécie de “positivismo” filolégico
exigia uma objetividade estrita e controlada metodologicamente, em que nenhum
lugar para a personalidade do autor estava reservado.

Mas Nietzsche divergird profundamente da “filologia ortodoxa” de seu tempo quanto
ao método empregado. Aspirando por um alargamento dos horizontes da investigacdo
filologica, o (fildlogo-)filésofo objetivard a construcdo de uma visdo menos fragmentdria a
respeito da Antiguidade, uma visdo que possa, ademais, contribuir para a elevacao das

condic¢des existenciais do homem moderno. Neste sentido, Roberto Machado (2005, p. 13)

observa que
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essa recusa do estilo filolégico significa duas coisas: primeiro, em vez de escrever de
maneira seca e morta, subjugada pela l6gica, fazer uma exposi¢do rigorosa das provas
de forma agraddvel e elegante, evitando a gravidade, o pedantismo, a tradi¢do
ostentatdria, cheia de citacdes, que caracteriza a filologia. Escrever como se estivesse
improvisando ao piano, ja diz o jovem estudante de filologia. Segundo, significa criar
um estilo que, sem se limitar ao exame de fragmentos isolados, seja capaz de situar os
fatos em um horizonte mais amplo, mais abrangente. Assim, opondo-se a estreiteza
cientifica da filologia — uma atividade cega, de toupeira, como diz —, Nietzsche
confessa que, enquanto a maior parte dos fil6logos € incapaz de ter uma visdo de
conjunto da Antigiiidade (sic), por se manter muito perto do quadro, seu maior prazer
¢ “descobrir um ponto de vista novo sobre uma questdo, multiplicar os pontos de vista
e juntar o material com essa inten¢do”: A filologia deve abarcar um conjunto mais
vasto ou produzir pontos de vista mais elevados do que geralmente tem feito.

Sob o influxo dessa aspiragcdo, o jovem fil6logo se apoiara principalmente em duas
importantissimas referéncias para a interpretacdo do fendmeno artistico da Antiguidade: Arthur
Schopenhauer e Richard Wagner; além do mais, estes dois nomes incidirdo também de forma
decisiva em todo o processo de desenvolvimento e amadurecimento filos6fico de Nietzsche.

Pois, segundo observa Giacoia Junior (2000, p. 31),
nesse momento, [Nietzsche] se encontra profundamente influenciado pela metafisica
da vontade de Schopenhauer (1788-1860), o teérico do pessimismo, que considerava
que o universo ndo era expressao do intelecto e da vontade de Deus, nem efeito de
outra espécie de principio racional. Para ele, a esséncia do universo é um impulso
cego, denominado Vontade, 4vida e insacidvel, eternamente em busca de satisfacdo.’
— Até que ponto a arte e a cultura podem incidir no despertar ou no aprimoramento das
potencialidades inatas do ser humano? Se a esséncia do universo € vontade, quais sao 0s meios
de que se dispde para aproximar o homem a sua origem universal, a sua propria esséncia? Teria,
quem sabe, a arte alguma participacdo nesse processo? — Perguntas como estas permeiam o
pensamento do jovem Nietzsche e reverberam o damago de suas preocupagdes iniciais. E nessa
época que, em funcdo de suas recentes descobertas sobre aspectos relevantes da Antiguidade
Cléssica grega, afirma: “agora, dentro de mim, ciéncia, arte e filosofia crescem juntos de tal
forma que um dia certamente conceberei centauros” (Carta a Erwin Rohde em Roma, final de
janeiro e 15 de fevereiro de 1870, traducao nossa).!” Sendo assim, o filésofo embarca numa

jornada na qual contestard radicalmente o curso do pensamento puramente intelectual de sua

¥ Em O mundo como vontade e como representacéo (1818), Schopenhauer desenvolve a tese: “Aparéncia se chama
representacdo, e nada mais: toda representag@o, ndo importa seu tipo, todo OBJETO ¢ APARENCIA. Por sua vez,
COISA EM SI é apenas a VONTADE: como tal ndo é absolutamente representaciio, mas foto genere [no todo]
diferente dela: toda representacdo, todo objeto, é a aparéncia, a visibilidade, a OBJETIVIDADE da vontade. A
vontade é o mais intimo, o nicleo de cada particula, bem como do todo: aparece em cada for¢a da natureza que
faz efeito cegamente: também aparece na a¢cdo ponderada do ser humano: se ambas diferem, isso concerne somente
ao grau do aparecimento, ndo a esséncia do que aparece” (SCHOPENHAUER O mundo como vontade e como
representacdo § 21, grifos do autor).

10 “Ahora, dentro de mi, ciencia, arte y filosoffa crecen juntos de tal forma que alguna vez, ciertamente, pariré
centauros” (Carta a Erwin Rohde en Roma, final de enero y 15 de febrero de 1870).
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época a partir de uma visdo mais criativa sobre a Antiguidade Cléssica grega, interpretando-a

sob a influéncia da filosofia schopenhaueriana e da musica tragica de Wagner.

1.1 O APOLINEO E O DIONISIACO

Os primeiros trabalhos de Nietzsche constituem a base do seu pensamento e partem, em
grande parte, de suas investigacoes filolégicas a respeito da cultura na Grécia antiga. Em sua
obra inaugural, O nascimento da tragédia, o fil6sofo apresenta aspectos importantes para a

! sua origem, finalidade e significados, mas, também, os

compreensdo da tragédia grega:!
possiveis motivos de seu fim. No entanto, Machado (2005, p. 11) destaca que, sob certo
panorama, Nietzsche apenas “[...] d4 continuidade ao projeto de Winckelmann, Goethe e
Schiller de pensar o que deve ser a obra de arte moderna a partir de uma reflexdo sobre a arte
grega”. De qualquer forma, independentemente da preexisténcia de um projeto nesse sentido,
0 que vem a tona com o livro € mais que qualquer pretensdo de continuidade a um tipo de
especulacdo j4 existente; pois, como assinala: “seja o que for aquilo que possa estar na base
deste livro problemdtico, deve ter sido uma questdo de primeira ordem e méxima atragdo,
ademais uma questao profundamente pessoal [...]” (GT/NT Tentativa de autocritica § 1, grifos
nossos). Mesmo tendo reconhecido a possibilidade de critica a sua obra, Nietzsche nao deixa
de ressaltar a importancia do tema e a sua precedéncia para uma critica a Modernidade; critica
essa que sO pode ser feita, segundo entende, a partir de uma reconstrucdo dos aspectos
fundamentais daquela sociedade antiga a qual a arte trdgica serviu como um estimulante a vida.

Para Nietzsche, a arte tragica veio a luz segundo uma necessidade. Mas qual seria essa
“necessidade”? E qual a relagdo de uma arte, como a arte tragica, em meio a essa necessidade?
A resposta mais precisa que se possa por ora dar é que a arte trdgica surge como resposta a uma
grave crise existencial centrada numa constatagdo trdgica da vida, — de que a vida € repleta de
perigos e que a tragicidade € uma constante que perfaz o drama da existéncia humana sobre a
Terra. E a arte tragica emerge exatamente nesse ponto conflituoso como um expediente criativo
capaz de sobrepujar a crueza da constatagdo. De acordo com Dias (2005, p. 60),

a arte tragica demonstra uma notdvel capacidade alquimica de transmudar o estado de
ndusea, “estado negador da vontade”, em afirmacdo, de modo que esse horror possa

11 “A palavra tragédia (tpoyodio) deriva de trdgos (tpayog), que significa ‘bode; puberdade, os primeiros desejos
do sentido, lubricidade (pois o bode simbolizava para os antigos, pelas suas caracteristicas, o desejo sexual, a
lubricidade)’, e de ode (wdn), que significa ‘canto com acompanhamento de instrumentos; agdo de cantar’. A
palavra tragodia (tpoyodi) mesma significava em grego ‘canto do bode; canto religioso com o qual se
acompanhava o sacrificio de um bode nas festas de Dionisio; tragédia, drama herdico (sic); evento tragico etc.””
(FERNANDES, [20067], p. 5).
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ser experimentado ndo como horror, mas como sublime, e esse absurdo possa ser
vivenciado ndo como absurdo, mas como cémico.

Por isso € que a visdo pessimista de mundo, que traz a luz a constatacdo tragica da
existéncia, pode ser compreendida ndo como mera abstracdo de mundo, mas como uma
auténtica sabedoria que, ao requerer a arte para a prote¢do da vida, projetou o homem para além
da experiéncia do terrivel — lancando-o até mesmo para além de si. Essa sabedoria tragica ou
“sabedoria dionisfaca”'? é enunciada na mitologia grega em geral, mas especialmente
sintetizada no lendario encontro entre o rei Midas e o sdbio Sileno:

Reza a antiga lenda que o rei Midas perseguiu na floresta, durante longo tempo, sem
conseguir capturd-lo, o sabio SILENO, o companheiro de Dionisio. Quando, por fim,
ele veio a cair em suas maos, perguntou-lhe o rei qual dentre as coisas era a melhor e
a mais preferivel para o homem. Obstinado e imével, o demonio calava-se; até que,
for¢ado pelo rei, prorrompeu finalmente, por entre um riso amarelo, nestas palavras:
— Estirpe miserdvel e efémera, filhos do acaso e do tormento! Por que me obrigas a
dizer-te o que seria para ti mais salutar ndo ouvir? O melhor de tudo € para ti

inteiramente inatingivel: ndo ter nascido, ndo ser, nada ser. Depois disso, porém, o
melhor para ti € logo morrer (GT/NT § 3, grifos do autor).

Diante da terrivel constatacdo de que morrer é melhor que viver, pois o homem vive
para sofrer e além disso ndo encontra finalidade alguma para a sua existéncia, a obra de arte
tradgica teve o seu necessdrio nascimento. “Necessario”, pois, dado o veredito de Sileno, de que
morrer € melhor que existir, a arte trdgica foi concebida como um antidoto a desilusdo que
aquela visdo pessimista causou na sociedade grega. Neste sentido a sabedoria dos gregos se
mostrou muitissimo elevada; pois com o mesmo veneno (pessimismo) com que fora
contaminado (desilusdo) em relacdo ao sentido da vida, o grego concebeu também o antidoto
restaurador: a arte.

Nietzsche descreve que a arte tragica surgiu apos uma segunda investida do pessimismo,
quando entdo houve uma “onda dionisiaca” libertdria no seio daquela sociedade. Nao obstante,
ja naquele primeiro momento de insurreicdo do pessimismo, o génio grego foi capaz de superar
a terrivel constatacdo de sua prépria nulidade opondo-a com a sua inteligéncia e sensibilidade

extremadas. Conforme Dias (2015, p. 231),

12 Clademir Araldi (2009a, p. 120) esclarece: “Em que consiste a ‘sabedoria’ dionisiaca? Inicialmente, Nietzsche
refere-se a sabedoria popular, a mitos do mundo antigo, especialmente dos gregos, para elucidar o abismo de onde
brotam as belas aparéncias”. Mas, mais tarde, Nietzsche se refere a sabedoria dionisiaca para fundamentar a criagdo
da arte trdgica. Para se compreender essas diferentes aplicacdes da sabedoria dionisfaca, deve-se ter em mente que
num primeiro momento — que Nietzsche da a entender como sendo o Periodo homérico (1.200 a.C. a 800 a.C.)* —
0 génio grego superou o pessimismo com as artes e as belas figuras dos deuses olimpicos, compondo entdo seus
mitos e tradi¢des, mas que somente num momento posterior — muito possivelmente no Periodo cldssico (500 a.C.
a 338 a.C.)* —, em fun¢@o de uma “invasdo dionisfaca” que pds em risco todas as venerandas convengdes, foi
necessdrio enfim um antidoto ainda mais forte que o primeiro: a sabedoria dionisiaca concebeu, nesse momento,
a arte tragica. *Cf. SOUSA, Rainer Gongalves. Civilizacao grega — histéria da civilizag¢do grega. 2019.
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ante o perigo que corria o povo helénico de sucumbir a destruicdo, a vontade helénica,
para contemplar a si mesma, para glorificar-se e seduzir os gregos a continuar
vivendo, pde-se diante de um espelho transfigurador: uma tela de formas luminosas e
brilhantes, feita nos sonhos, e que apresenta, por assim dizer, a imagem dos deuses
olimpicos, belos e perfeitos, para que os gregos pudessem nela se mirar e, invertendo
a sabedoria de Sileno, poderem dizer: “A pior de todas as coisas € morrer logo; a
segunda pior € simplesmente morrer um dia”.

A engenhosidade helénica criando recursos mantenedores da vida diante de um perigo
iminente faz notdéria mais que um simples “acaso do destino”, mas uma profunda sabedoria de
vida. Através da sabedoria dionisiaca o grego foi capaz de contrapor a sua mais cruel realidade
existencial ao conceber a vida como algo bom e que vale a pena ser vivido. Mas de onde viera
essa sabedoria? Em A filosofia na era trdgica dos gregos (1873), Nietzsche explica que naquele
periodo pré-socratico, condizente a era tragica, o homem era compreendido como “[...] a
verdade e o cerne das coisas. Todo o restante eram meras aparéncias e jogos ilusérios” (PHG/FT
§ 3). Segundo Nietzsche, os filosofos da época tragica conceberam a busca pelo sentido da
existéncia do homem como uma questdo primordial e essencial a qualquer sistema filoséfico.
Posto que eram homens profundamente intuitivos, aqueles filésofos desenvolveram suas
concepcoes de mundo sem cairem nas armadilhas da razdo, ja que a tinham como algo fragil e
€nganoso.

Justamente por isso lhes era tdo dificil apreender os conceitos como conceitos; €, ao
contrario do que ocorre com os modernos, para os quais até mesmo o mais pessoal é
sublimado a abstragdes, o abstrato se condensava para eles sempre de volta em uma
pessoa (PHG/FT § 3).

Assim sendo, os filésofos da era tragica entenderam as forcas da natureza como
elementos que estavam intimamente relacionados ao ser humano, com o que ndo propuseram
um distanciamento entre o homem e o conhecimento ou vice-versa, mas, pelo contrario:
empregaram o conhecimento na busca pela justificagao da existéncia, entendendo que o homem
nao deve ser um mero espectador das leis universais, mas: gozar o privilégio de ser parte
indispensavel do todo — dado que a parte esta constituida pelos mesmos componentes do todo,
isto é, € uma fracdo do todo ou um “pequeno todo”: o microcosmo. Apesar de Nietzsche fazer
uma leitura bastante histérica dessas concepcoes filoséficas antigas, admitindo com isso estar
apenas buscando “[...] extrair de cada sistema somente o fragmento que é um pedaco de
personalidade e que pertence ao que ha de irrefutdvel e indiscutivel, aquilo que a Histéria deve
guardar [...]” (PHG/FT Introducdo, grifo do autor); apesar disso, dizia-se, € possivel notar que,

ao fazer referéncia aos fil6sofos da era tragica, Nietzsche estd propondo uma espécie de sintese
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daquele modo de ver e de pensar o0 mundo e o homem. Essa proposta se mostra transparente
com 0 seguinte resumo que propoe:
Os gregos, dentre os quais Tales subitamente tornou-se tdo notdvel, cultivaram nesse
campo o exato oposto de qualquer realismo, uma vez que acreditavam somente na

realidade de homens e deuses, e concebiam a natureza em sua totalidade apenas como
disfarce, mascara e metamorfose desses homens-deuses (PHG/FT § 3).

Essa distinta concepgao filoséfica aqui resumida, longe de qualquer pretensao realista —
de conceber o objeto como imprescindivel para o conhecimento, justificando com isso a ideia
de que o mundo e as coisas sejam assim mesmo como se apresentam ao sujeito, quer dizer:
reais —, reflete unicamente o entendimento de que a natureza seja tdo somente representacdo
de forcas césmicas, que o mundo, portanto, € apenas um disfarce, um “jogo” daquelas forgas.
De um modo geral, é possivel reconhecer que

a importincia dos filésofos pré-socraticos, dos fildsofos da Grécia arcaica, e sua
superioridade com relacdo aos socrdticos ou platonicos, € que eles filosofaram no

LLINNT3

“mundo espléndido da arte”, “quando a vida atingiu sua realiza¢cdo”, sem desprezar
os véus e as ilusoes, caracteristicas fundamentais da arte e da vida. Por isso a filosofia
tragica, a filosofia dionisfaca, “o verdadeiro filosofar”, se insurgindo contra a filosofia
socrdtica, que fez fracassar o fim origindrio da filosofia, deve retomar a direcdo da
filosofia pré-socratica reabilitando o profundo parentesco com a arte (MACHADO,
1999, p. 41-42).

Esse modo artistico de pensar, que acolhe até mesmo os “véus” e as “ilusdes” da vida
como elementos necessdrios, ou, melhor ainda, esse filosofar conforme e para a vida, tenha
sido o que possibilitou a concep¢ao de mundo como “jogo”, langando assim os fundamentos
estratégicos para a superacao da visdo pessimista de mundo que havia sido trazida a tona. Em
A visdo dionisiaca do mundo (1870), Nietzsche define o audacioso processo ai iniciado
retomando o sentido da sabedoria pessimista, que diz:

[...] “O melhor é ndo ser; depois disso, o melhor é logo morrer”. A mesma filosofia
constitui o fundo desse mundo dos deuses. O grego conhecia o pavor e o horror da

existéncia, mas ele os escondeu, para poder viver: uma cruz oculta entre rosas,
conforme a imagem de Goethe (DW/VD § 2).

A arte tragica, portanto, possibilitando uma espécie de consolo aquele homem que
contemplou a sua propria existéncia com tremenda profundidade e, como o Rei Midas, ouviu a
terrivel verdade de Sileno, “expde o abismo, mostra-o e, a0 mesmo tempo, protege, salva, cura
mesmo as consequéncias destrutivas dessa exposicao. Traz de volta o grego sofredor, conforta-

0, proporciona-lhe a possibilidade de transformar o horrivel em sublime” (DIAS, 2015, p. 232).

Nota-se como a filosofia tragica parte fundamentalmente do entendimento de ‘“‘contradi¢do”
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como sendo o pressuposto do existir, embora nao se detenha simplesmente na visdo do terrivel
que ai se abre: mas concebe um tipo de “ilusdo salutar” a existéncia através da ideia de jogo.
“Jogo” € 0 modo como a natureza se apresenta como representacdo mas, a0 mesmo tempo, se
oculta como coisa-representada. A arte € o fruto desse entendimento, posto que seja sempre
imitagdo da natureza; pois, assim como a natureza se revela ocultando-se, a arte joga também
com representacoes e coisas-representadas. Enfim, na arte estd contido o substrato da sabedoria
tragica e o reconhecimento das contradicdes como algo inevitdvel, mas, de certo modo,
superavel.
Quanto a esse processo de superacdo das contradi¢des viabilizado pela sabedoria
tragica, Adilson Feiler (2015, p. 60, grifos nossos) faz questdo de esclarecer:
O momento da superacdo de contradi¢cdes é aquele que, inevitavelmente, acontece
pelo movimento de retorno a si, como autorreflexdo: € nesse momento que o espirito,
de uma posi¢do de exterioridade, opera o movimento de retorno, e neste se
autorreflete. Pela autorreflexdo se supera e guarda, num nivel superior, as contradi¢des

vividas no momento anterior; assim, tais condigdes vividas, longe de serem negadas,
se elevam a um nivel superior, pelo conhecimento e autorreflexdo.

A sabedoria tragica possibilita, sim, o conhecimento das incertezas que perfezem o
existir humano, no entanto, efetiva-se como “sabedoria” somente quando levada a interioridade
através da autorreflexdo, pois é ai que prorrompe a abertura para possibilidades que ndo
dependem de fatores da natureza externa e incoercivel, mas para um potencial humano até entdao
irreconhecivel. Quando vem a superficie do entendimento humano o reconhecimento de suas

proprias potencialidades, abre-se entdo “[...] um patamar superior em dire¢do a plenitude, pelo

alcance geral de uma unidade composta de contradi¢des” (FEILER, 2015, p. 61). Feiler chama

(€N

esse movimento de “processo dialético”, pois retrata um momento inicial (tese) que
substituido por uma nova disposi¢ao (antitese), essa desacomodagdo gera tensdo e induz a
reflexdo, mas que ao fim, passando pela consciéncia autorreflexiva do sujeito, pode ser
transformado em uma experiéncia profundamente significativa (sintese). Enfim, esse processo
pode ser visto como meio para a abertura de possibilidades inimaginaveis. Aqui estd resumida
de forma clara, ainda que analisada como processo psicoldgico, a sabedoria tragica.

Mas, Nietzsche, ao fazer referéncia a disposi¢do de espirito do homem grego, que se
autorizou a transformar a sua propria realidade aplicando em si a sabedoria dionisiaca, descobre
ainda outro fendmeno muito interessante: a ciéncia. Conforme destaca:

O que consegui entdo apreender, algo terrivel e perigoso, um problema com chifres,

nio necessariamente um touro, por certo, em todo caso um novo problema: hoje eu
diria que foi o problema da ciéncia mesma — a ciéncia entendida pela primeira vez
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como problematica, como questiondvel (GT/NT Tentativade autocritica § 2, grifos do
autor).

O fil6sofo reconhece a ci€ncia como o fator decisivo na virada de paradigma filoséfico
daquele povo. Pois a ciéncia, arrogando-se o papel de “esclarecedora do mundo” e trabalhando
distanciada do enigma chamado “homem”, ndo é capaz de suprir as verdadeiras necessidades
da vida: por mais que mobilize os olhares para o conhecimento, ndo o emprega para o
descobrimento de “o que €” nem “para que serve” a vida e o homem. Mas o grego pré-socratico,
ao contrério, havia empregado todos os seus conhecimentos e recursos criativos na finalidade
de descobrir essas incognitas e de produzir um sentido até mesmo onde ndo havia sentido
algum; pois o homem pré-socriatico ndo era “[...] nem otimista, nem pessimista. Ele &
essencialmente um homem que contempla realmente o horrivel e ndo o oculta a si mesmo”
(NF/FP Inverno de 1869-1870-primavera de 1870 3 [62], grifo do autor); em sintese: um
homem que reconhece suas fragilidades, mas se empenha em superi-las. Assim, pode-se dizer
que o grego antigo reconheceu sua finitude e o seu estado miserdvel sem se tornar um pessimista
amargurado, antes: empregou a ciéncia, isto é, o conhecimento com a intencdo de sobrepujar
aquela visdo do terrivel; de modo que ndo se parcializou nem com o pessimismo daquela
constatacdo terrificante nem, tampouco, distraiu-se com um discurso otimista de ci€ncia como
“redentora” do homem. Neste sentido se diria que o que difere o grego pré-socratico do homem
que veio depois dele € que aquele pensava artisticamente, enquanto este, cientifica e friamente.

Contudo, quais sdo as diferencas substancias entre uma e outra forma de pensar? Ora,
para se responder a esta questdo se deve primeiramente ter em conta tanto as diferencas que ha
entre arte e ciéncia quanto as afinidades. Nietzsche afirma: “a arte, como festa de jubilo da
vontade, é o mais forte sedutor da vida. A ciéncia estd também sob o dominio do impulso a
vida: o mundo € digno de ser conhecido: o triunfo do conhecimento se agarra a vida” (NF/FP
Inverno de 1869-1870-primavera de 1870 3 [3], traducdo nossa).'> De acordo com esta
diferenciacdo crucial, assim como a arte o conhecimento, isto é, a ciéncia estd também
subordinada ao impulso de vida; pois, criando a ilusdo de que o conhecimento € capaz de suprir
as necessidades humanas, a ciéncia acaba também prendendo a vida a uma ilusdo, garante certa
estabilidade em meio ao caos. No entanto apenas a arte € capaz de seduzir o homem para a vida
apesar de suas contradi¢des fundamentais: pois somente ela gera na consciéncia humana um

estado de encantamento pela vida através do qual n@o apenas se concita ao existir, mas inclusive

13 “B] arte, como fiesta de jubilo de la voluntad, es el mds fuerte seductor de la vida. La ciencia estd también bajo
el dominio del impulso a la vida: el mundo es digno de ser conocido: el triunfo del conocimiento se agarra a la
vida” (NF/FP Invierno de 1869-70-primavera de 1870 3 [3]).
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se alcanca um estado de afirmacdo da existéncia neste que é o “pior dos mundos”;'* somente a

arte realiza a ideia de “dignidade da existéncia”.

1.1.1 O Simbolismo Apolineo-Dionisiaco

A riqueza criativa do grego antigo, que lhe possibilitou empregar sua sabedoria na
tentativa de superar o estado degradante do homem — como objeto de forcas incoerciveis —,
tornando admissivel assim a dignifica¢do da vida humana através do jogo de encantamentos da
arte, constitui-se uma das mais importantes diretrizes para a filosofia do jovem Nietzsche. Pois,
ao relacionar suas investigagdes filoldgicas sobre a superacdo do pessimismo grego através da
arte com a problemdtica da arte moderna, Nietzsche propde um olhar mais amplo a reflexdao

estética:

Teremos ganho muito a favor da ciéncia estética se chegarmos nao apenas a intelec¢do

I6gica mas a certeza imediata da introvisdo [Anschauung] de que o continuo
desenvolvimento da arte estd ligado a duplicidade do apolineo e do dionisiaco, da
mesma maneira como a procriagdo depende da dualidade dos sexos, em que a luta é
incessante e onde intervém periddicas reconciliacdes (GT/NT § 1, grifos do autor).

Nietzsche sugere que se interprete o fendmeno artistico ocorrido na Antiguidade
Classica grega a partir da constatagdo de duas forcas naturais, por sua vez simbolizadas nas
figuras mitolégicas de Apolo e Dioniso.'> Ora, em poucas palavras, o filésofo estd dizendo que,
para se compreender o desenvolvimento da arte, € indispensavel reconhecer antes os elementos
essenciais ao seu surgimento, e isso depende mais de uma relagdo imediata com a arte que de
qualquer especulacao abstrata que se possa dela fazer. Quanto a essa afirmacao sem precedentes
na filologia, Maria Jodao Branco (2010, p. 155-156) assinala que,

[...] efectivamente, Apolo e Dioniso sdo apresentados na primeira obra que Nietzsche
publica sem uma justificacdo historica consistente, pois a inten¢cdo de Nietzsche ndo

14 Cf. NIETZSCHE, Friedrich. O nascimento da tragédia. § 25.

15 “Apolo (AmoAwv) — Filho de Leto e Zeus, nasceu na Ilha de Delos, onde sua mae se refugiou da perseguicdo
da ciumenta Hera. Deus da luz solar, era Apolo quem conduzia o carro do Sol. Além de protetor de navegantes,
artistas e médicos, também era a divindade responsavel por epidemias e mortes subitas. Dotado de grande beleza,
o deus teve vdrias aventuras amorosas, quase todas malsucedidas”.

“Dioniso (A1vvvcsog) — Deus dos vinhedos, da colheita das uvas, do vinho e da fertilidade, nasceu de Zeus e da
princesa Sémele, filha de Harmonia e Cadmo. Ao engravidar, Sémele foi enganada pelos artificios de Hera e,
levianamente, insistiu para que Zeus se apresentasse diante dela em sua aparéncia divina. Por ter jurado pelas
dguas de Estige que jamais recusaria um pedido da princesa, Zeus foi obrigado a mostrar-se em todo o esplendor
de sua gléria. Os raios que o cercavam incendiaram o pal4cio, e a jovem morreu carbonizada. Rapidamente, Zeus
retirou o filho do ventre de S€mele e colocou-o em sua prépria coxa, onde a crianca se desenvolveu até se completar
0 tempo necessdrio para o nascimento. As lendas de Dioniso retinem elementos de vérias culturas e descrevem um
deus viajante, filho do senhor dos deuses e de uma mortal, que anda pela terra acompanhado de um alegre séquito,
ensinando os homens a plantar vinhedos e produzir o vinho” (REGINO, 2014, p. 112 e 119, grifos do autor).
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foi ser fiel aos dados histdricos e filolgicos, mas, como diz no inicio do Nascimento
da Tragédia, contribuir para a “ciéncia estética”.

Fato € que, para Nietzsche, essas duas forcas representadas mitologicamente por Apolo
e Dioniso teriam sido sutilmente constatadas pela extremada sensibilidade do génio grego como
impulsos naturais, mas também como forcas cosmoldgicas em crucial antagonismo. — Note-se
bem que aqui, Apolo e Dioniso ja recebem, ainda que de maneira embriondria, o estatuto de
“stmbolos”, pois Nietzsche se refere a eles como figuracdes de forgas naturais, como impulsos,
e nao simplesmente como divindades metafisicas. Além do mais, para Nietzsche, os impulsos
apolineo e dionisico tém, respectivamente, uma relagdo ainda que ndo completa com o
fenémeno e a coisa em si schopenhaueriana.!® O antagonismo aqui exposto sob a linguagem
schopenhaueriana de aparéncia (fendmeno) e vontade (coisa em si),!” representa as incessantes
lutas as quais o homem estd submetido desde o seu nascimento até a morte; sdao elementos
residuais da sabedoria tragica contida nos mitos.

Tomamos estas denominagdes dos gregos, que tornam perceptiveis a mente perspicaz
os profundos ensinamentos secretos de sua visdo da arte, ndo, a bem dizer, por meio
de conceitos, mas nas figuras penetrantemente claras de seu mundo dos deuses
(GT/NT § 1).

O filésofo propde a andlise simbolica das duas divindades com a intencdo de se
interpretar os profundos significados que a mitologia havia ocultado em ambas. A partir dessa
ampliacdo dos horizontes filolégicos com a clara influéncia da filosofia de Schopenhauer,
Nietzsche constata que “os gregos, que expressaram em seus deuses a doutrina secreta de sua
visdo de mundo e a0 mesmo tempo calaram, apresentaram a dupla fonte de sua arte em duas
divindades: Apolo e Dioniso” (DW/VD § 1). Disto se depreende que, com suas caracteristicas
e peculiaridades, cada deus simboliza uma forca natural ou, mais especificamente, um impulso
fisioldgico que participa dos processos de criacao artistica, que, ademais, inclusive permanecem
na prépria simbologia que &, de fato, a obra de arte.'® Afinal, o que significa *“simbolo”?

Nietzsche entende que “o simbolo € a transposicao de uma coisa em uma esfera completamente

16 Clademir Araldi (2009a, p. 117) ressalta que “a ‘metafisica da arte’ de Nietzsche vincula-se explicitamente a
oposicao schopenhaueriana da coisa em si e do fendmeno. Outras fontes e influéncias importantes do romantismo
alemdo ndo sdo mencionadas. Ndo hd, contudo, uma correspondéncia total do dionisfaco com a coisa em si
(vontade), e do apolineo com o fendmeno”.

17 Cf. SCHOPENHAUER, Arthur. O mundo como vontade e como representacdo. 1° tomo, livros I e 1L

18 Quanto a questdo do “simbolo”, Araldi (2009b, p. 51) salienta: “um tema ainda pouco explorado na Nietzsche-
Forschung, mas que € de fundamental importincia para a compreensdo da estética do jovem Nietzsche, é o
‘simbolismo’ (Symbolik) da arte apolinea e dionisiaca”.
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distinta” (NF/FP Inverno de 1869-1870-primavera de 1870 3 [20], traducio nossa).'
Justamente por isso € indispensavel apreender o profundo valor que a esfera do simbdlico possui
para os gregos, pois, refor¢a Araldi (2009b, p. 53),

o grande valor dos gregos, esse povo de artistas, residia no fato de possuirem simbolos

e mitos, sem os quais ndo ha arte propriamente [...]. O entendimento do mundo em
‘simbolos’ € a pressuposicdo de uma grande arte.

O dominio do simbdélico jamais permanece circunscrito a figuracao propriamente dita,

a representacdo, mas sempre remete a um conhecimento que o precede e que necessita ser

evocado. A partir dessas particularidades que melhor definem a Antiguidade grega, e a partir

do entendimento de mundo como pano de fundo para forgas ocultas, Dias (2005, p. 27) afirma

que Nietzsche € levado, entdo, a “[...] formular uma ‘hip6tese metafisica’, isto €, ndo apenas

pensar a arte como atividade humana que se encarna em obras, mas apresenta-la como algo que

se encontra na esfera da natureza”. Falando de forma ainda mais clara: Nietzsche compreende

a natureza como a esfera de manifestacio de duas forcas cosmicas fundamentais, e entende que

a mitologia havia as simbolizado nas figuras de Dioniso e Apolo; ndo obstante, € inegavel

também que o filésofo tenha reconhecido ambas as for¢cas como tendo expressdes andlogas na

propria natureza fisiolégica do homem, e que isso, sim, teria sido o fator decisivo para o

surgimento da arte na Grécia antiga. — Aqui esté caracterizada a grande inovagdo de Nietzsche

e a sua contribuicao para a ciéncia estética. Contudo, como Nietzsche tem uma forte influéncia

da filosofia schopenhaueriana, é importante ter em conta a andlise cosmoldgica dessas duas

forcas, do “dionisiaco” (vontade) e do “apolineo” (aparéncia), conforme o proprio
Schopenhauer desenvolve. Para este,

a VONTADE como coisa em si é absolutamente diferente de sua aparéncia, por inteiro

livre das formas desta e nas quais penetra a medida que aparece, formas que, portanto,

concernem somente a8 OBJETIDADE da vontade e sdo estranhas a vontade em si. Até

a forma mais universal de toda representacdo, ser-objeto para um sujeito, ndo lhe

concerne, muito menos as formas subordinadas aquela e que tém sua expressio

comum no principio de razdo, ao qual reconhecidamente pertencem tempo e espaco,

portanto também a pluralidade, que existe e € possivel somente no tempo e no espago.

Nesse sentido, servindo-me da antiga escoldstica, denomino tempo e espaco pela

expressdo  principium  individuationis  [principio de individuacdo] [...]

(SCHOPENHAUER O mundo como vontade e como representagdo § 23, grifos do
autor).

Ambos os elementos aqui discriminados por Schopenhauer constituem o antagonismo

7z

vontade/aparéncia hipoteticamente adotado por Nietzsche nesse periodo inicial. “Vontade” € a

19 “El simbolo es la transposicién de una cosa en una esfera completamente distinta” (NF/FP Invierno 1869-1870-
primavera 1870 3 [20]).
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esséncia de tudo que aparece, € a “coisa em si” livre de qualquer defini¢do, forma e fixagdo.
“Aparéncia”, ao contrdrio, € a caracterizacdo assumida pela vontade, os diferentes modos de
representacdo que a vontade adquire e, além dos mais, € o modo através do qual se pode
conhecer racionalmente aquele elemento indefinivel, amorfo e volatil. E o principium
individuationis é o principio de razdo que possibilita a abstracdo de um dado objeto, sempre em
relacdo as grandezas tempo e espaco; isto quer dizer: todo conhecimento sobre um objeto
qualquer exige, indistintamente, que ele seja pensado em relacio a espaco e tempo.?° Ora, se o
objeto nunca pode ser pensado em razdo de si mesmo, por aquilo que ele essencialmente €,
entdo isso que dizer que o principium individuationis nao abrange o conhecimento da coisa em
si, da vontade que esta representada em tal objeto, mas unicamente de sua representagao.
Nietzsche ficou profundamente movido pela filosofia schopenhaueriana que muito lhe
clareou a sua percep¢ao de mundo. Nao obstante mantenha os tragos originais do entendimento
de Schopenhauer, Nietzsche pensa a vontade e a representacdo de maneira, dir-se-ia, um pouco

mais desenvolvida. Conforme Dias (2005, p. 27-28), Nietzsche entende que

2

a vontade, ou uno primordial, ou o querer é a origem ou o fim de toda efémera
individualidade. E um “ser de natureza emotiva” que ndo pode ser pensado como
repousando em si mesmo, impassivel ou pacifico, mas que traz em si uma guerra sem
limites. Vivendo em constante contradi¢do consigo mesmo, em incessante dor, esse
ser ndo pode permanecer por muito tempo indeterminado. Uma for¢a vinda dele
mesmo obriga-o a fragmentar-se; a multiplicar-se em ser finitos, a fixar-se em imagens
e a produzir o mundo das formas individuais, da realidade fenoménica.

Em contrapartida ao imensurdvel do dionisiaco, a pura vontade do ser primordial, esta
o apolineo: a individuacdo. Absorvendo o sumo da filosofia schopenhaueriana, Nietzsche
identifica o apolineo a forma de manifestacdo da vontade primordial. Assim sendo, para ele, o
mundo também estd marcado por uma contradi¢do fundamental na qual tudo o que hd nao passa
de um mero reflexo do que, essencialmente falando, ¢: a vontade aparece no mundo como
representacao € ndo como a coisa mesma. Entretanto, a fim de se livrar dessa dolorosa ruptura,
o proprio mundo fenoménico possibilita a0 homem um movimento inverso, isto €, um
movimento que viabiliza através da aparéncia o contato com o essencial: 0 movimento estético,
a arte. Através desse movimento estético € possivel fazer o caminho inverso, indo da aparéncia

a vontade. Pois, esclarece Dias (2005, p. 28):

20 Cf. SCHOPENHAUER, Arthur. O mundo como vontade e como representa¢io. 1° tomo, livro I. — O principio
de razdo estd subordinado as figuras de tempo e espaco, que sdo os modos como uma representacdo € elaborada
na consciéncia de um sujeito, para o qual um dado objeto nunca pode ser conhecido em sua essé€ncia, mas sempre
e somente em relacdo a algum pardmetro, seja ele temporal ou espacial.
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O mundo fenoménico, como resultado desse movimento do querer, traz em si as
marcas da dor, do despedacamento do uno primordial e, para se libertar dessa dor, faz
um segundo movimento, dessa vez estético, reproduzindo o movimento inicial que a

N

vontade realizou em dire¢do a aparéncia. Desse udltimo emana a “aparéncia da
aparéncia” ou a “bela aparéncia” do sonho, um balsamo para o querer, um remédio
para libertd-lo momentaneamente da dor pelo seu desmembramento em individuos.

Apesar de adotar a interpretagdo cosmoldgico-metafisica schopenhaueriana, Nietzsche
da um passo mais, — um importante passo em direcdo a constatacio desses elementos como
fatos evidentes na natureza fisiolégica do homem —; pois, para Nietzsche, “cada um desses
impulsos manifesta-se na vida humana por meio de estados fisiolégicos, o sonho e a
embriaguez, que se opdem, como o apolineo e o dionisiaco” (DIAS, 2005, p. 26). Sonho e
embriaguez sio estados psicofisioldgicos andlogos a aparéncia e  vontade, respectivamente. E
justamente a partir dessa importante relacdo que Nietzsche distingue fundamentalmente a sua
reflexdo estética da estética de Schopenhauer; pois quer descobrir os efeitos mais longinquos,
e a0 mesmo tempo mais factuais, daquelas consideragdes cosmoldgicas: e os encontra com
maior expressividade na fisiologia humana.

Como o filésofo pretende justificar a sua perspectiva inovadora? Com suas pesquisas €
descobertas filologicas sobre o surgimento da arte trdgica na Grécia antiga. Pois, Nietzsche
compreende que, afirma Araldi (2009b, p. 55),

antes da tragédia 4tica existiam, portanto, dois tipos de gé€nios artisticos: o artista
onirico (der Traumdkiinstler) apolineo, cuja principal afloracdo foi Homero e sua
poesia épica, e o artista da embriaguez (der Rauschkiinstler) dionisfaco, cujo modelo
maior foi Arquiloco, e as cria¢des da poesia lirica.

Por conseguinte € possivel considerar, em sintese, ambos os gé€neros artisticos como
floragoes daqueles dois impulsos fisioldgicos fundamentais, a saber: o sonho e a embriaguez.
A partir dessa perspectiva de arte como manifestacdo de impulsos, Araldi (2009a, p. 127)
acrescenta: “o mundo homérico e sua criacao onirica dos deuses olimpicos sdo a materializacdo
do impulso apolineo 2 beleza. E Apolo quem conduz Homero, o artista ingénuo, para a
glorificagdo do prazer da aparéncia”. Em contrapartida, o mundo de Arquiloco é o mundo da
dor e do prazer primordiais, da mesma voli¢cdo cOsmica original que agora, através do artista
arrebatado pelo impulso dionisiaco, enfim “[...] se descarrega numa profusdo de simbolos [...]”
(ARALDI, 2009a, p. 133). Estes dois modelos de poetas devem, portanto, ser reconhecidos
“[...] como progenitores e porta-archotes da poesia grega [...]” (GT/NT § 5), pois expressaram
artisticamente a esséncia daqueles dois impulsos, do apolineo e do dionisiaco e, a0 mesmo
tempo, langaram os dois modos fundamentais de manifestagdo artistica. “Homero, o encanecido

sonhador imerso em si mesmo, o tipo do artista naif [ingénuo], apolineo, fita agora estupefato
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a cabeca apaixonada de Arquiloco, o belicoso servidor das Musas que € selvagemente tangido

através da existéncia [...]” (GT/NT § 5).
1.1.2 O Surgimento da Tragédia

Apolo € o simbolo da aparéncia. Esta divindade, de acordo com a concepcao
nietzschiana, “[...] na qualidade de deus dos poderes configuradores, é a0 mesmo tempo o deus
divinatério. Ele, segundo a raiz do nome o ‘resplendente’, a divindade da luz, reina também
sobre a bela aparéncia do mundo interior da fantasia” (GT/NT § 1). Porém, como impulso
fisiolégico, o apolineo deve ser compreendido como a voli¢cdo para o representar, para o fazer-
aparecer imagético e, consequentemente, as artes, — posto que toda arte €, incontestavelmente,
representacdo de algo. Assim sendo, o apolineo é o impulso que se projeta na tentativa de
iluminar a realidade aparente a partir de visdes oniricas que o homem concebe em sonhos, mas
também em todas as experiéncias internas relacionadas ao pensamento: como imaginagao e
reflexdo. Por meio do estado de encantamento apolineo, o mundo fenomenal e contraditério em
si € visto sob o prisma da ilusdo. O sentimento do belo sempre traz consigo a impressao de
“verdade” que legitima a existéncia, pois o belo “corrige” aquela contradi¢ao primordial e faz
ver que o mundo fenomenal é belo e, portanto, bom. E por isso que “o deus da bela aparéncia
tem de ser igualmente o deus do conhecimento verdadeiro” (DW/VD § 1). E esse impulso
apolineo, que os gregos sabiamente representaram na simbologia de Apolo, que torna a vida
possivel de ser vivida, j4 que o homem s6 vé sentido naquilo que considera verdadeiro, e,
através da ilusdo de verdade que a beleza projeta, o mundo passa a ter algum sentido — ainda
que ilusério. Nas palavras de Nietzsche:

A verdade superior, a perfei¢do desses estados, na sua contraposicio com a realidade
cotidiana tdo lacunarmente inteligivel, seguida da profunda consciéncia da natureza
reparadora e sanadora do sono e do sonho, € simultaneamente o andlogo simbdlico da
aptidao divinatéria e mesmo das artes, mercé das quais a vida se torna possivel e digna
de ser vivida (GT/NT § 1).

A cultura helénica foi, por exceléncia, a cultura da beleza, uma cultura profundamente
apolinea em todos os sentidos. Gracas a essa devo¢do ao deus da beleza, o grego helénico se
autopresenvou do aspecto terrivel revelado pelo pessimismo de Sileno. Através da arte e seus
principios de medida, de moderacdo e de l6gica que a fundamentam, a cultura helénica
fomentou um estado de encantamento capaz de subverter o terrivel daquela constacdo

pessimista. Essas obras de arte,
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[...] quer se expressem no templo, na estitua ou na epopéia (sic) homérica, tinham sua
meta suprema na exigéncia ética de medida, que anda lado a lado com a exigéncia

z

estética de beleza. A medida como exigéncia é entdo somente possivel onde a
moderacdo e o limite sdo reconheciveis. Para poder resguardar suas fronteiras, é
preciso conhecé-las. Dai a exortagdo apolinea: gnothi se auton (conhece-te a ti
mesmo) (DW/VD § 2, grifos do autor).

Pois bem, diferentemente de Apolo, Dioniso € o simbolo da embriaguez dos sentidos e,
justamente por isso, € também a tnica poténcia capaz de dissolver o mundo das aparéncias e
ilusdes projetado por seu irmao Apolo. O estado dionisiaco, de forma andloga, refere-se ao
estado de encantamento dos sentidos; mas, diferentemente do encantamento apolineo, que traz
sempre o sentimento de moderagdo, a embriaguez dionisiaca rompe momentaneamente com o
principio de razdo e projeta o individuo para além de si, de sua individualidade. Conforme
Nietzsche:

Seja por influéncia da beberagem narcética, da qual todos os povos e homens
primitivos falam em seus hinos, ou com a poderosa aproximacdo da primavera a
impregnar toda a natureza de alegria, despertam aqueles transportes dionisfacos, por
cuja intensificacdo o subjetivo se esvanece em completo auto-esquecimento (sic)
(GT/NT § 1).

Enquanto o estado apolineo estd fundamentado na inteligéncia que conecta o mundo da
imaginacao ao mundo das aparéncias e vice-versa e projeta no mundo a benfazeja impressao de
verdade através do sentimento do belo, o estado dionisiaco, ao contrdrio, tem por estrado o
impeto dos instintos naturais — da sexualidade, por exemplo —, das forcas avassaladoras que,
ainda que momentaneamente, levam o individuo a se esquecer de si mesmo em meio aos
fenomenos do mundo aparente; de modo que dionisiaco tem o poder de romper com o
principium individuationis e, provisoriamente, libertar o homem das ilusdes projetadas por
Apolo.

Esclarecidos esses aspectos gerais, convém agora visualizar com maior clareza alguns
detalhes que irdo facilitar o entendimento de como a arte tragica surgiu. Nietzsche ndo é muito
claro na explicacdo de como aconteceu o processo histdrico de surgimento da tragédia, mas da
a entender sempre que ambos os impulsos acima descritos foram decisivos. Mas de que modo?
Em razao de uma “onda dionisiaca” que surgira avassaladoramente no solo grego, houve um
tremendo embate entre a cultura hel€nico-apolinea — solidamente edificada nos tracos
constitucionais de toda aquela cultura e sociedade — e aquele curioso fendmeno dionisiaco de
libertacdo dos instintos brutais. Exatamente nesse momento de tensdo maxima no solo da

cultura grega, civilizagdes inteiras do mundo antigo eram também destrocadas pela furia
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dionisiaca, cujas multiddes, seduzidas e completamente a deriva de seus proprios instintos
animalescos, cortejavam “Dioniso” em festas orgiacas.
Quase por toda parte, o centro dessas celebragdes consistia numa desenfreada licenga
sexual, cujas ondas sobrepassavam toda vida familiar e suas venerandas convengoes;
precisamente as bestas mais selvagens da natureza eram aqui desacaimadas, até

alcancarem aquela horrivel mistura de volipia e crueldade que a verdadeira
“beberagem das bruxas” sempre se me afigurou ser (GT/NT § 2).

A “onda dionisfaca” pds em risco todos os lagos culturais que, até entdo, haviam
mantido os gregos como uma unidade cultural praticamente indestrutivel; mas, agora, essas
importantes relagdes sdcio-culturais firmemente estabelecidas ameacavam ruir. — Segundo
Nietzsche, esse fendmeno ocorreu em dois momentos histéricos na Grécia antiga: do primeiro
nascera a mitologia, no segundo, a arte trigica. No entanto, a vontade helénica aliada a
perspicdcia apolinea, percebendo a aproximag¢do de um perigo iminente que levaria a bancarrota
toda uma cultura e tradi¢do essencias, conduziu aquele sentimento de frenezi dionisiaco sob os
trilhos do influxo apolineo — modelando aquele impeto destrutivo e daninho de acordo com os
preceitos estéticos e artisticos de Apolo.

Contra as excitagdes febris dessas orgias, cujo conhecimento penetrou até os gregos
por todos os caminhos da terra e do mar, eles permaneceram, ao que parece,
inteiramente assegurados e protegidos durante algum tempo pela figura, a erguer-se
aqui em toda a sua altivez, de Apolo, o qual ndio podia opor a cabeca da Medusa a
nenhum poder mais ameagador do que esse elemento dionisiaco brutalmente grotesco.
E na arte ddrica que se imortalizou essa majestosa e rejeitadora atitude de Apolo. Mais
perigosa e até impossivel tornou-se a resisténcia, quando, por fim, das raizes mais
profundas do helenismo comegaram a irromper impulsos parecidos: agora a acdo do

deus délfico restringiu-se a tirar das mdos de seu poderoso oponente as armas
destruidoras, mediante uma reconcilia¢do concluida no devido tempo (GT/NT § 2).

Segundo o fildsofo, a resisténcia da cultura apolinea — cultura essa que se conservou
num primeiro momento através da arte dorica e, inclusive, eternizou-se historicamente através
dessas mesmas criagdes —, durou somente até o ponto em que do préprio solo grego irrompeu
mais uma vez o dionisiaco. Nao obstante, o impulso apolineo, mais uma vez também, através
da razdo, do equilibrio e da beleza, op6s-se firmemente ao poder dionisiaco que ameagava. De
acordo com Nietzsche, “essa reconciliacdo é o momento mais importante da histéria do culto
grego: para onde quer que se olhe, sdo visiveis as revolucdes causadas por este acontecimento”
(GT/NT § 2). Como resultado desse segundo embate entre Apolo e Dioniso, tracos ainda mais
profundos do dionisiaco foram absorvidos pela cultura apolinea grega, que, gracas a arte,

manteve-se protegida. Pois,
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quanto mais vigoroso crescia o espirito artistico apolineo, tdo mais livre se
desenvolvia seu irmdo-deus Dioniso. Na mesma época em que o primeiro atingiu o
aspecto pleno e imdvel da beleza, na época de Fidias, decifrou o outro na tragédia o
enigma do mundo e expressou na musica trdgica os pensamentos mais intimos da
natureza, o tecer da “Vontade” em e além de todos os fendmenos (DW/VD § 1, grifos
do autor).

O génio artistico grego se apoderou da experiéncia resultante das investidas dionisiacas
para formular, de modo muito natural e instintivo, uma arte que levasse em conta e, a0 mesmo
tempo, mantivesse em proporc¢des equilibradas a beleza imagética de Apolo e o influxo volitivo
de Dioniso. Deste modo, a manifestacdo artistica que nesse momento de crise méixima
despontou € a prova mais incontestdvel da sintese entre aqueles dois impulsos. A arte tragica
representa, portanto, um instante de tréguas entre as duas poténcias, e subsume a experiéncia
proporcionada por ambos os impulsos: a da bela aparéncia e a do encantamento que liga a
vontade primordial.

Essa postura equilibrada e conciliadora do homem grego contraposta a figura do
bdrbaro dionisiaco, daquele homem que se deixou levar pelo influxo de suas paixdes
devastadoras, permite que sejam colocados em evidéncia os fatores cruciais que possibilitaram
ao homem helénico a superagdo do pessimismo e do niilismo (o sentimento de que a vida carece
de qualquer valor préprio gerado com a visao pessimista de mundo). Conforme Nietzsche,

de todos os confins do mundo antigo — para deixar aqui de lado o moderno —, de Roma
até a Babilonia, podemos demonstrar a existéncia de festas dionisiacas, cujo tipo, na
melhor das hipéteses, se apresenta em relagdo ao tipo de festa grega como o barbudo
satiro, cujo nome e atributos derivam do bode, em relacdo ao préprio Dionisio (GT/NT
§2).

O furor impetuoso do dionisiaco, comedido pelas nocdes de equilibrio e de
razoabilidade apolineos, eleva a cultura grega a um patamar ainda mais alto e nobre, pois aquilo
que poderia destruir toda a sua cultura é transformado em “culto”; enquanto o bdarbaro
dionisiaco profanou o sagrado, o grego dionisiaco sacralizou o profano: com o préprio veneno
o grego desenvolveu o antidoto para o mal que aterrorizava a sua cultura; de modo que quando
ele se viu num mundo sem sentido e cadtico, estando a ponto de se deixar levar pelos seus
instintos mais abissais, nesse mesmo momento ele se recordou dos preceitos de Apolo e
conduziu com sabedoria aquele “incidente”. E assim que, passando por uma prudente
reformulacdo, o furor dionisiaco foi transformado criativamente em ‘“culto religioso”.
Conforme Marcos Sinésio Pereira Fernandes ([20067], p. 9, grifos do autor),

em Atenas este culto foi organizado oficialmente, a partir da época do tirano Pisistrato,

principalmente em quatro festas publicas, as Dionisiacas Rurais ou Pequenas
Dionisfacas, celebradas no més grego que corresponde aproximadamente ao nosso
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dezembro, portanto no final do outono, as Lenéias (sic), celebradas num periodo que
corresponde ao situado em nosso calenddrio entre janeiro e fevereiro, portanto no
inverno, as Antestérias, celebradas em fevereiro-margo, no comecgo da primavera e as
Grandes Dionisiacas, celebradas entre marco e abril, em plena primavera. As tragédias
foram instituidas em Atenas, onde alcangaram o seu maior brilho, nas Grandes
Dionisiacas ou Dionisiacas Urbanas.”!

A obra de arte tragica surge da esfera do sacrorreligioso; nasce justamente da celebrac¢ao
dedicada as forcas dionisiacas — agora reconhecidas como impulsos essenciais de vida. A
reveréncia ao impulso sexual, a fertilidade e ao poder criador do homem expressa o modo como
o grego apolineo foi capaz de acomodar aquela onda dionisiaca em sua cultura, criando
celebracdes e expressOes artisticas variadas a fim de se adaptar aquela experi€ncia
transformadora que o dionisiaco € na verdade. Quanto a afirmacdo de que a arte tragica tenha
surgido dessas celebracdes, Alec Robertson et al. (1982a, p. 148, tradugdo nossa)*? corrobora:
“o ditirambo® se originou, provavelmente, no culto a Dioniso, pois no século VI [a.C.], nos
festivais de seu nascimento, se bailava e se cantava ao som do aulos, em um coro circular de
cinquenta homens e rapazes”. Segundo este autor, o florescimento da arte trdgica se deu em
funcdo do desenvolvimento do ditirambo. De um modo geral, “as representacdes dramaticas
mais antigas tiveram a mesma procedéncia, € no campo do drama foi onde, na ocasido, Atenas
teve o seu mais importante desenvolvimento” (ROBERTSON et al., 1982a, p. 148, tradugao
nossa).>*

Todo esse florescimento artistico, que acarretou no nascimento da arte tragica devido

ao dionisiaco, marca também “[...] o 4pice do helenismo. Originalmente Apolo é somente um

deus artistico helénico; seu poder era o de moderar Dioniso, proveniente da Asia, de modo que

21 “Nas Grandes Dionisfacas a populagdo de toda a Atica e também os aliados do povo ateniense, que se faziam
representar oficialmente, se dirigiam a Atenas. A festa compreendia duas partes, em que a misica desempenhava
um papel muito importante: a primeira era plena de representacdes corais, € a outra tinha como centro os dramas
liricos ou tragédias. No primeiro dia da festa havia uma espécie de procissdo ao mesmo tempo triunfal e
carnavalesca, em que a imagem de Dioniso era levada pelo bairro mais belo de Atenas. O cortejo suscitava
curiosidade pela variedade dos costumes, pelas atitudes cOmicas, pelas poses grotescas dos personagens
mascarados representando o séquito do deus, os sétiros, pelas evolucgdes livres dos dancarinos e pelos cantos
executados. Nos dois dias seguintes, havia musica com coros de homens e de criancas (quando teriam lugar os
concursos de ditirambo). No terceiro dia havia um sacrificio tradicional. No dia seguinte havia uma ag¢ao litirgica
preliminar, reservada ao servigo do deus e depois um cortejo (komos — k®uog) em que tomavam parte os artistas
que iriam atuar na cena. A noite, a luz de tochas, os efebos transportavam para dentro do teatro a estdtua do deus,
e depois se anunciava as pegas que deveriam ser representadas. No dia seguinte, com os estrangeiros mais distintos,
os sacerdotes e os magistrados a frente, o povo ateniense tomava lugar no imenso teatro apoiado no flanco da
Acrépole, para ouvir, durante quatro dias, as tragédias” (FERNANDES, [20067], p. 9-10).

22 “E] ditirambo se origind, probablemente, en el culto a Dioniso, pues en el siglo VI, en los festivales de su
nascimiento, se bailava y se cantaba al son de aulos, en un coro circular de cincuenta hombres y muchachos”
(ROBERTSON et al., 1982a, p. 148).

2 Canto de louvor a Dioniso.

24 “Las representaciones dramdticas mas antiguas tuvieron la misma procedéncia, y en el campo del drama fue
donde, a la sazén, hallé Atenas su desarrollo mas importante” (ROBERTSON et al., 1982a, p. 148).
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pode surgir uma bela unido fraternal” (DW/VD § 1). Apesar das dificuldades que o fil6sofo
encontra em sua tarefa de reconstruir historicamente a origem da tragédia a partir da confluéncia
de impulsos aparentemente contrarios, ¢ indispensavel recorrer a alguns detalhes importantes

com a finalidade de se contruir uma visao ainda mais clara sobre a arte tragica.

1.1.3 As Artes e seus Simbolismos

Conforme se apresentou anteriormente, o dionisiaco e o apolineo sdo impulsos naturais,
mas antagdnicos, manifestos na contradicdo vontade/representacdo. Independentemente da
hipétese cosmoldgico-metafisica schopenhaueriana admitida em partes por Nietzsche, €
incontestdvel que o reconhecimento a ambas as poténcias com expressdes na natureza do
homem caracteriza ja uma perspectiva fisiolégica. Como impulsos fisioldgicos, o apolineo e o
dionisiaco se encontram intimamente associados as faculdades artisticas da representacdo
apolinea (a tendéncia para o embelezamento) e da vontade dionisiaca (a disposi¢dao ao
imensuravel), que Homero e Arquiloco teriam servido como mensageiros através de suas
formas poéticas originais, respectivamente, a poesia épica e a lirica.

No entanto, € necessdrio ir mais além dessas duas defini¢des prévias; pois a visualiza¢io
desses dois impulsos artisticos originais abre caminhos para o reconhecimento de que o
desenvolvimento das artes esteja interligado a ambas as disposi¢des primadrias, do “representar”
e da “embriaguez”. Neste sentido, deve-se perceber que esses dois impulsos fisiolégicos
predispdem a dois estados estéticos andlogos:

O artista plastico, e simultaneamente o épico, seu parente, estd mergulhado na pura
contemplacdo das imagens. O musico dionisfaco, inteiramente isento de toda imagem,
¢ ele proprio dor primordial e eco primordial desta. O génio lirico sente brotar, da
mistica auto-alienagdo (sic) e estado de unidade, um mundo de imagens e de similes,
que tem coloragdo, causalidade e velocidade completamente diversas do mundo do
artista plastico e épico (GT/NT § 5).

O génio apolineo descarrega em suas criagcdes — quaisquer que sejam — um mundo de
imagens e de simbolismos visuais; mas o génio dionisiaco, ao contrério, inteiramente aberto ao
mundo do sentimento original alheio a qualquer imagem simbdlica, descarrega em suas criagdoes
nao imagens alusivas a “coisa”: mas o proprio sentimento que ela suscita; por isso é possivel
afirmar que este s6 € capaz de se expressar por meio de uma linguagem apropriada, quer dizer,
uma linguagem artistica ndo figurativa, como a musica. E aqui nessa forma de relacionar os
dois impulsos com dois estados estéticos andlogos e suas linguagens artisticas inerentes,

percebe-se mais uma vez uma marcada influéncia da filosofia schopenhaueriana em Nietzsche.
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Segundo Schopenhauer, hda uma relagdo de interdependéncia entre “atos do corpo” e

(13 2 : [1Prs 29 13 : 9

atos da vontade” que demonstra o copertencimento entre “simbolo” e “coisa em si”’, mas, ao

mesmo tempo, que aponta para um distanciamento entre ambos; esse entendimento permite que

as diferentes linguagens artisticas inerentes ao apolineo e ao dionisiaco sejam compreendidas

em virtude das disposi¢des estéticas originais que as suscitam.
Todo ato verdadeiro, auténtico, imediato da vontade é também simultinea e
imediatamente ato do corpo que aparece: e, em correspondéncia, toda a¢do sobre o
corpo € também simultinea e imediatamente agdo sobre a vontade: que enquanto tal
se chama dor, caso a contrarie, ou bem-estar, prazer, caso lhe seja conforme. As
gradacdes dessa dor e desse prazer sdo bem diversificadas (SCHOPENHAUER O
mundo como vontade e como representacdo § 18).

“Simbolo” € a representacao de alguma coisa, traz a luz a ideia de algo, do mesmo modo
que as acdes do corpo revelam aquilo que o incita a0 movimento, isto €: tornam manifesta a
vontade; e, de modo contrdrio, a vontade sé pode ser manifestada por meio do corpo. Destarte,
definitivamente ndo ha como pensar em agdes do corpo sem pensar em acdes da vontade, assim
como também nao € possivel pensar em a¢des da vontade que nao sejam intermediadas por um
corpo. Nietzsche vislumbra nessa explicacdo uma importancia fundamental para se
compreender enfim as diferentes linguagens artisticas derivadas do apolineo e do dionisiaco.

“Arte” € sempre comunicacdo de sentimentos, no entanto, pode aludir ao sentimento
mesmo como tdo somente fazer referéncia a ele através de um simbolo. Levando em conta o
entendimento de Schopenhauer acima expresso, Nietzsche conceberd as artes como formas de
comunicacdo que podem ocorrer de dois modos possiveis, a saber: um consciente e outro
inconsciente. A primeira forma de comunicacdo dos sentimentos diz respeito a objetividade, a
representacao abstrata que pode ser comunicada através de conceitos, mas

[...] isso s6 vale para aquela parte das representacdes concomitantes. Contudo, sempre
fica nesse Ambito do sentimento um residuo indissoliivel. O indissoldvel € aquilo que
tem a ver com a linguagem, a saber, com o conceito. Os limites da “poesia”, portanto,
determinam-se na capacidade de expressdo do sentimento (DW/VD § 4, grifo do
autor).

Como simbolo de um sentimento, o conceito jamais consegue abarcar de maneira
completa a totalidade dos significados daquilo que simboliza, pois apenas faz alusdao a
representacdes concomitantes, isto €, a imagens representativas. E a arte poética, portanto,
como representacdo de sentimentos, estd fundamentalmente delimitada pela capacidade de
expressar com maior ou menor grau de precisdo os sentimentos a que se refere. Por outro lado,

a comunicagdo inconsciente dos sentimentos, isto é, a comunicdo nao objetiva a qual as artes
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estdo voltadas, pode se realizar por meio de duas linguagens representativas: a linguagem

simbolica dos gestos e a linguagem pura dos sons.
A linguagem de gestos consiste de simbolos entendidos universalmente, sendo
produzida por movimentos reflexos. Esses simbolos sdo visiveis: o olho, que os V&,
leva imediatamente ao estado que produz os gestos e os simboliza. Na maior parte das
vezes, o vidente sente uma enervagdo simpdatica nas mesmas partes da vista ou dos
membros, cujo movimento ele percebe. Simbolo significa aqui uma imagem (Abbild)
muito imperfeita e fragmentdria, um sinal indicativo, com o qual se deve concordar.

Nesse caso, o entendimento universal € instintivo; ndo é perpassado, portanto, pela
consciéncia licida (DW/VD § 4, grifo do autor).

A linguagem gestual diz respeito a um modo de comunica¢do inconsciente através de
movimentos corpdreos, que tdo somente fazem alusdo aquilo que se quer por fim representar;
comunica simpaticamente o sentido que se quer evidenciar através de movimentos corporais
andlogos a sensagao que suscitada no interlocutor. Com isso ja fica claro que “uma imagem
pode ser simbolizada somente através de uma imagem” (DW/VD § 4). Portanto, as artes visuais
consistem no “representar outra representacdo”, — fazem alusdo 2 ideia, nfio & coisa mesma.?’
Por isso € que “a pintura e a pléstica representam o homem no gesto; ou seja, elas imitam o
simbolo e atingiram seus efeitos quando nds entendemos o simbolo. O prazer da visdo consiste
em entender o simbolo, apesar de sua aparéncia” (DW/VD § 4).

Enquanto o termo “artes visuais” se refere aos diversos modos de representagdo do
simbolo, a arte dos sons, ao contrdrio, refere-se a um modo de representacdo imediata da
vontade.?®

Se a musica aparentemente ji era conhecida como uma arte apolinea, ela o era apenas,
a rigor, enquanto batida ondulante do ritmo, cuja forca figuradora foi desenvolvida
para a representacdo de estados apolineos. A musica de Apolo era arquitetura ddrica
de sons, mas apenas em sons insinuados, como 0s que sdo préprios da citara.
Mantinha-se cautelosamente a distdncia aquele precioso elemento que, ndo sendo
apolineo, constitui o cardter da musica dionisiaca e, portanto, da musica em geral: a

comovedora violéncia do som, a torrente unitaria da melodia € o mundo
absolutamente incomparavel da harmonia (GT/NT § 2).

Somente quando o elemento puramente dionisiaco invade os dominios de Apolo € que
a musica enfim é elevada a sua maxima expressdo de “porta-voz do imensurdvel”, como

linguagem imediata da vontade. Quanto a defini¢io mais técnica de musica, Bohumil Med

2 Diz-se “representacdes de representacdes” porque as artes visuais apenas fazem alusdo a ideia (sentimento)
contida por detrds da imagem figurada. Portanto: “todas, portanto, objetivam a vontade apenas mediatamente, a
saber, por meio de Ideias [...]” (SCHOPENHAUER O mundo como vontade e como representagdo § 52).

26 Nas palavras de Schopenhauer (O mundo como vontade e como representagdo § 52, grifos do autor): “a musica,
portanto, ndo é de modo algum, como as outras artes, copia de Ideias, mas COPIA DA VONTADE MESMA, da
qual as Ideias também sd@o a objetidade: justamente por isso o efeito da musica € tdo mais poderoso e penetrante
que o das outras artes, jd que estas falam apenas de sombras, enquanto aquela fala da esséncia”.
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(1999, p. 11, grifo do autor) descreve: “MUSICA € a arte de combinar os sons simultinea e
sucessivamente, com ordem, equilibrio e propor¢do dentro do tempo”. E os principais
elementos constitutivos da musica sdo: melodia,”’” harmonia,?® ritmo® e contraponto®.
Contudo, entre estes elementos constituvivos da musica, a melodia € o elemento primordial e,
claramente, o de mais facil apreensdo; inclusive é aquele elemento que confere a expressividade
ao poeta lirico. Pois a melodia se apresenta,
[...] antes de mais nada, como espelho musical do mundo, como melodia primigénia,
que procura agora uma aparéncia onirica paralela e a exprime na poesia. A melodia é
portanto o que hd de primeiro e mais universal, podendo por isso suportar multiplas
objetivagdes, em multiplos textos. Ela é também de longe o que hd de mais importante
e necessario na apreciagdo ingénua do povo. De si mesma, a melodia d4 a luz a poesia
e volta a fazé-lo sempre de novo [...] (GT/NT § 6).

Quando o furor dionisiaco se apropria da musica ainda como recurso apolineo € que esta
€ propulsionada até a esfera mais alta da expressividade da vontade, e todas as for¢cas simbdlicas
crescem juntas, “[...] em subita impetuosidade, na ritmica, na dindmica’! e na harmonia”
(GT/NT § 2). A harmonia com seus sucessivos desencadeamentos, por sua vez impulsionados
pelo movimento de cada nota constituinte de um determinado acorde (movimento esse chamado
de “contraponto”), anuncia os diferentes modos de expressdao da vontade (dor ou prazer) em
suas gradagdes. Isso se faz possivel pela diversidade de sensacdes que os movimentos
harmodnicos podem estimular através das “fun¢des harmonicas” de cada acorde. Hans-Joachim
Koellreutter (1986, p. 13) define o termo “fun¢do harmoénica” como: “na harmonia, entende-se
por fung¢do a propriedade de um determinado acorde, cujo valor expressivo depende da relacdo
com os demais acordes da estrutura harmonica. Esta € determinada pelas relacdes de todos os
acordes com um centro tonal, a tonica”. A fim de se compreender melhor o que isto quer dizer,
tenha-se em mente que cada uma das sensagdes (psicoldgicas) produzida pelos movimentos
harmonicos € andloga a certas sensacOes (fisioldgicas) relacionadas a movimentos corpdreos
possiveis. Por exemplo: sensacdo de repouso com o acorde de tonica, de movimento ou de

afastamento com o acorde de subdominante e de tensdao maxima com a dominante — que

27 Med (1996, p. 11, grifos do autor) define melodia como: “conjunto de sons dispostos em ordem suscessiva
(concepgao horizontal da musica)”.

28 A harmonia pode ser definida como: “conjunto de sons dispostos em ordem simultinea (concepcdo vertical da
musica)” (MED, 1996, p. 11, grifos do autor).

2 Ritmo é definido como: “ordem e propor¢io em que estio dispostos os sons que constituem a melodia e a
harmonia” (MED, 1996, p. 11).

30 Contraponto é um termo que designa o “conjunto de melodias dispostas em ordem simutinea (concepgio ao
mesmo tempo horizontal e vertical da musica)” (MED, 1996, p. 11).

31 Dindmica é a “[...] graduacdo da intensidade do som”, isto é, variacdo de forca com a qual um som pode ser
tanto emitido quanto articulado, ja que a intensidade “[...] depende da for¢a do impulso que provoca a vibragao,
da amplitude das vibracdes e do ambiente em que o som € produzido” (MED, 1996, p. 213).
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reconduz sempre a necessidade do acorde inicial de repouso (distensionamento) —, ainda que
estas relacdes possam variar devido ao contexto em que acontecem e também ao ouvinte.>? De
certa forma entao, “a vontade e seu simbolo — a harmonia — s@o no dltimo fundamento a logica
pura!” (DW/VD § 4, grifos do autor). Do mesmo modo como a vontade pode se expressar como
dor ou prazer, de maneira semelhante a harmonia também se revela ao ouvido humano,
respectivamente, como sensagdo de tensdo ou de relaxamento através da dissonancia e da
consonancia. Assim, 0 jogo artistico no qual a vontade se apresenta, ainda que venha a ser de
dificil compreensdo, “[...] s6 por um caminho direto torna-se singularmente inteligivel e €
imediatamente captado: no maravilhoso significado da dissondncia musical [...]” (GT/NT § 24,
grifos do autor).

No que diz respeito ao ritmo, € possivel reconhecer nele a expressao de “[...] certas
‘formas de intermiténcia’ da vontade [...]” (DW/VD § 4), pois é o elemento que proporciona
certa regularidade e ordenamento a melodia e a harmonia. O ritmo impde o ordenamento ao
movimento, condicionando sob os signos da previsibilidade e da estabilidade aqueles dois
elementos tao fluidicos.

Quanto a dinamica, por fim, Nietzsche assinala que este elemento seja o responsavel
por possibilitar a sensacdo de “[...] plenitude da intensificacdo da vontade, a quantidade
crescente de prazer e desprazer” (DW/VD § 4). A dindmica € a possibilidade de variacdo de
intensidade de um determinado som, que na musica, de um modo geral, pode variar desde o
pianississimo (ppp) ao fortississimo (fff). Por conta dessa possibilidade, a dindmica é o elemento
que viabiliza a variac@o de for¢a nas expressoes harmonicas e melddicas, cuja alusdao que fazem
a vontade pode entdo, com a dinamica, ser diversamente intensificada ou abrandada.

Compreendidas as relacdes desses diferentes elementos constitutivos da musica com o
elemento a que fazem referéncia, pode-se entdo concluir:

Enquanto a ritmica e a dindmica sdo ainda, em certa medida, o lado exterior da
vontade que se manifesta em simbolos, e levam em si ainda o tipo da aparicio
(Erscheinung), a harmonia € simbolo da esséncia pura da vontade. Pode-se
caracterizar na ritmica e na dindmica, portanto, a apari¢do Uinica como apari¢io. Nesse
aspecto, a miisica pode desenvolver-se em arte da aparéncia. O residuo indissolivel
— a harmonia fala de vontade no interior e no exterior de todas as formas de aparicdo
—ndo é somente a simbdlica do sentimento, mas a simbdlica do mundo. O conceito é
completamente impotente em sua esfera (DW/VD § 4, grifos do autor).

Com isto, fica evidente que tanto a comunicagdo objetiva dos setimentos, que se efetiva

por meio de representagcdes conscientes, ou seja, por conceitos abstratos, quanto a comunica¢do

32 Cf. KOELLREUTTER, Hans-Joachim. Harmonia funcional: introdugfo a teoria das fun¢des harmonicas. Cap.
II (Harmonia funcional).
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subjetiva enquanto derivacdo da linguagem gestual, isto &, artes visuais como um todo, sejam
tdo somente distintas formas de representacdo dos diferentes graus de objetivacdo da vontade:
13 ~ ~ 2" . ~ 7
representacdes de representacoes”. Em nenhuma dessas formas de comunicagdo hd, portanto,
alusdo imediata a vontade — como hd com a musica. Por isso, nos suplementos ao primeiro tomo
de O mundo como vontade e como representa¢do, Schopenhauer insiste:
Visto que a musica, diferentemente de todas as demais artes, ndo representa as Ideias
ou graus de objetivacdo da vontade, mas A VONTADE MESMA imediatamente,
explica-se dai que semelhante arte atue tdo diretamente sobre a vontade, isto &, sobre
os sentimentos, as paixdes e os afetos do ouvinte, de forma que os intensifica
rapidamente ou os altera (SCHOPENHAUER O mundo como vontade e como
representagdo 11, cap. 39, grifos do autor).

De acordo com a definicdo schopenhaueriana consistentemente adotada por Nietzsche,
pode-se enfim afirmar que a musica € o andlogo artistico da vontade, pois representa a vontade
de maneira imediata. Profundamente influenciado por aquele filésofo, Nietzsche considera o
poder da musica como algo inegdvel e cuja capacidade estd justamente no poder de despertar
no homem o sentido mais intimo de sua propria existéncia, desvelando ante ele a esséncia do
mundo e, a0 mesmo tempo, a sua propria esséncia: a vontade. Como a arte trdgica melhor

estimula esse sentimento? Através da musica dionisiaca.

1.1.4 O Coro Dionisiaco

Entre o coro de musicos, que surgiu com o desenvolvimento do ditirambo, e o dionisiaco
propriamente dito hd uma rela¢do intima que se mostra clara no fato de a musica tragica
estimular ao sentimento de embriaguez dionisiaco. O que era realmente coro da tragédia grega?
“[...] O simbolo do conjunto da multiddo dionisiacamente excitada” (GT/NT § 8). Ora, a
manifestacdo dionisiaca em seu sentido fisiol6gico primordial se fez presente de maneira mais
vigorosa no estado de frenesi que levava a turba de seguidores de Dioniso ao completo
esquecimento de si, a uma espécie de encantamento. De acordo com Machado (2006, p. 266),
“[...] a arte trdgica nasce dessa multidao encantada que se sente transformada em satiros e
silenos como se tivesse entrado em outro corpo, em um personagem’. Esse “sair de si” no
esquecimento, provocado pela excitacdo frenética, pela danca e pelo movimento gestual
ensandecidos, faz com que cada folido seguidor de Dioniso rompa momentaneamente com a
sua prépria individualidade, com o principio de razdo, e se sinta “‘dionisiacamente embriagado”.
Logo, se o coro dionisiaco é o simbolo da multidao dionisiacamente excitada, entdo a musica é

a voz mais auténtica dessa multiddo.
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Como voz da comogdo dionisiaca, a musica do coro

[...] é capaz de comunicar essa aptiddo artistica de ver-se cercado por uma tal hoste de
espiritos com a qual ela, multiddo, sabe interiormente que € uma sé. Esse processo do
coro tragico € o protofendmeno dramdtico: ver-se a si préprio transformado diante de
si mesmo e entdo atuar como se na realidade a pessoa tivesse entrado em outro corpo,
em outra personagem (GT/NT § 8, grifo do autor).

Devido justamente a associagdo ao elemento dionisiaco do qual emerge, a musica
estimula significados que transcendem todas as figuras de dramatizacdo levadas em cena na
tragédia; pois, estimulando o espectador a um estado andlogo ao encantamento da multidao
excitada dionisiacamente, a musica tragica desvela o significado mais profundo dos mitos e das
imagens representados através das artes visuais — posto que essas figuras de linguagens sdo, em
si mesmas, representacdes daquilo que a musica fala imediatamente. Ao passo que as imagens
representativas e os simbolismos mitolégicos transcorrem diante do espectador com as cenas,
a musica evidencia a esséncia de um mundo desconhecido — e, ao mesmo tempo, velho
conhecido de cada ouvinte —, de um mundo que estd por detrds da mera aparéncia: a agitacao
do uno primordial, do querer que vibra no coracao de cada espectador e que, como Dioniso,
sofre e traz uma guerra dentro de si. Justamente por isso

[...] € impossivel, com a linguagem, alcancar por completo o simbolismo universal da
musica, porque ela se refere simbolicamente a contradicdo e a dor primordiais no
coracdo do Uno-primigénio, simbolizando em conseqiiéncia (sic) uma esfera que estd
acima e antes de toda aparéncia (GT/NT § 6).

Diferentemente da poesia épica e suas irmas — as artes visuais —, com a musica dionisiaca
a arte tragica expressa o sentimento primordial da contradi¢do; pois, conforme Machado (2006,
p. 272), “deslocando-se das ag¢des herdicas (sic) para o pathos, os sofrimentos dos herdis, a
tragédia representa a queda, o ocaso, o aniquilamento, a catdstrofe, a derrocada do individuo e
sua unido com o ser primordial, o uno originario”. E do pathos que emerge o sentido tragico.
Sem o sentimento de derrota do herdi — que, na verdade, representa cada espectador — nao ha
acdo tragica propriamente dita. E toda a acdo tragica representada em cena e tecida com os
didlogos sé atinge o seu dpice expressivo quando o espectador sente as dores do heréi como
suas e as transfere ao reconhecimento das suas préprias pentrias; mas esse efeito so ¢ alcancado
através da musica. Portanto,

[...] devemos entender a tragédia como sendo o coro dionisfaco a descarregar-se
sempre de novo em um mundo de imagens apolineo. Aquelas partes corais com que a
tragédia estd entrancada sdo, em certa medida, o seio materno de todo assim chamado
didlogo, quer dizer, do mundo cénico inteiro, do verdadeiro drama. Esse subtrato da

tragédia irradia, em vdrias descargas consecutivas, a visdo do drama, que é no todo
uma apari¢do de sonho e, nessa medida, uma natureza épica, mas que, de outro lado,
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como objetivacdo de estados dionisiacos, representa ndo a redengdo apolinea na
aparéncia, porém, ao contrdrio, o quebrantamento do individuo e sua unificagdo com
o Ser primordial (GT/NT § 8).

Assim sendo, a musica do coro de sétiros seguidores de Dioniso®® configura da maneira
mais plena o sentido mitoldgico encenado, trazendo a tona ndo a representacdo, mas, sim,
estimulando o sentimento mesmo do mito, isto €, o pathos de Dioniso (pois todos os herdis sdo
sempre representantes de Dioniso). A ac@o do coro transpassa a a¢do dramdtica ao provocar um
estado de encantamento que leva o espectador a uma espécie de exaltacao, de desprendimento
de si. E, de acordo com o filésofo,

[...] o homem civilizado grego sente-se suspenso em presenca do coro satirico; € o
efeito mais imediato da tragédia dionisfaca € que o Estado e a sociedade, sobretudo o
abismo entre um homem e outro, ddo lugar a um super potente sentimento de unidade
que reconduz ao coracio da natureza (GT/NT § 7).

O efeito mais decisivo da arte trdgica ndo ocorre a partir das cenas que transcorrem no
proscéncio, tampouco pela acdo dramadtica das personagens, mas através da musica do coro
dionisiaco, que tem como objeto desvendar aquilo que as demais artes ndo sdo capazes de
revelar: um sentimento de universalidade que destroga todas as separagdes € convencoes
humanas e conduz o homem novamente a apreciaciao do verdadeiro e essencial. A partir disso,
€ possivel entdo assegurar que

somente do ponto de vista do coro € que se explica o proscénio e sua acdo. Somente
na medida em que o coro € simplesmente a representagdo da massa dionisfaca exaltada
e somente na medida em que todo espectador se identifica com o coro € que existe um
mundo de espectadores no teatro grego (NF/FP 1871 9 [9], grifo do autor).

O coro com sua musica encantadora, livre de qualquer submissdo as aparéncias,
apresenta aos espectadores um mundo sedutor: o0 mundo da vontade. Essa abertura é o que
possibilita ao espectador se conectar intimamente com o transfundo dionisiaco da arte tragica,
€, a0 mesmo tempo, ao contemplar esse transfundo com a pun¢do impressiva que sé a arte
musical pode gerar, o espectador se sente também parte daquele mundo, — ante os seus olhos se
abre a esséncia primordial de tudo. N@o obstante, o efeito que essa experi€ncia estética
dionisiaca pode provocar em cada ouvinte depende, em grande parte, do modo como as
impressoes sdo canalizadas por ele. Pois o efeito tragico reside num desprendimento de si, que

nao é um desprendimento qualquer, mas antes uma experiéncia na qual o individuo se

33 “Alguns estudiosos, em nossos dias, interpretaram que o canto do bode era o canto dos companheiros de Dioniso
em seus cortejos orgidticos, dos sétiros, os filhos de Sileno — que teria, segundo uma tradi¢do, sido um educador
daquele deus (Sileno era famoso pela sua feitira e sua sabedoria, e suas formas eram em parte eqiiinas (sic)”
(FERNANDES, [20067], p. 5).
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desconecta, mesmo que por instantes, do principio de razdo para fruir intensamente aquele
sentimento do imensuravel. De qualquer modo o ptblico € o elemento mais importante da arte
tragica, pois sem ele o efeito tragico-dionisiaco jamais poderia ser alcancado — ele € a finalidade
de todo o fazer artistico.
Para se compreender um pouco mais a respeito daquele publico do teatro grego antigo
e, com isso, reconhecer de que modo o efeito trdgico se fazia possivel, é importante
primeiramente saber o que significava o teatro para aquele publico. Ora, o publico do teatro
grego antigo era um publico extremamente exigente e refinado — ndo segundo a definicdo
erudita destes termos, mas no sentido de sensivel; era, portanto, um publico de ouvintes
estéticos. Em Introducdo a tragédia de Sofocles (1870), Nietzsche descreve que
o estado de espirito do ouvinte era solene: tratava-se de um culto. Originariamente,
todos participavam. Rara disposi¢@o para a festa, sentimento matinal manifestamente

alegre. Sem delicadezas e principios teéricos. Reunido total do povo, que reencontrava
seus representantes no coro (vox populi) e seu ideal nos heréis [...] (ETS/ITS § 3).

O publico que concorria as apresentacoes das tragédias era um publico que ansiava pela
“ritualistica” que ali deveria ocorrer; vinha com disposicdo de animo para se “deixar fecundar”
pelos efeitos daquela solenidade. E o coro era reconhecido por ele como o seu mais auténtico
representante, aquele que conhecia a esséncia de cada espectador assim como a propria esséncia
do mundo. Analisadas essas condi¢des prévias, deve-se ter em conta também que a paisagem
exuberante, o teatro suntuoso,

tudo concorria para dispor a devog¢ao: o largo circulo de 20 mil espectadores, acima o
céu azul, o coro entrando com coroas douradas e vestimentas caras, o palco
arquitetonicamente belo, a reunido entre arte mimica e arte poético-musical. O estado
de espirito do espectador exerce a maior influéncia no desenvolvimento do teatro
(ETS/TS § 3, grifos nossos).

Com um profundo respeito a esse publico e com o entendimento de arte como algo
sagrado, com a qual “nunca se esperava ganhar dinheiro” (ETS/ITS § 3), os poetas
(tragedidgrafos) concebiam o seu fazer artistico de maneira muito especial, realmente como um
dever: um dever de elevar o espectador a um estado contemplativo favoravel a consecucao do
efeito tragico. Sob o imperativo desse sentimento de dever, o espectador, e nada além do
espectador, era o alvo de todos os interesses artisticos ali envolvidos. Mas qual o sentido de
todo esse cuidado com a preparacdo do ambiente, com a preparacdo das obras a serem
apresentadas e com a projecdo de um estado de espirito elevado no espectador? Apenas um: o

encantamento.
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O encantamento € o pressuposto de toda a arte dramadtica. Nesse encantamento o
entusiasta dionisfaco se v€ a si mesmo como sitiro e como sdtiro por sua vez
contempla o deus, isto €, em sua metamorfose ele vé fora de si uma nova visdo, que é
a ultimacdo apolinea de sua condicdo (GT/NT § 8, grifos do autor).

A musica do coro tragico € o veiculo promotor do estado de encantamento dionisiaco.
Nesse estado de espirito elevado, o espectador, o verdadeiro entusiasta dionisiaco, pode ver a
si mesmo como possibilidade e destino e, entdo, rompendo com sua condi¢do apolinea de
sujeito-para-um-objeto, de individuo-ante-o-todo, sentir-se integrado com a for¢a motriz de
toda a natureza, aquela for¢a que obscuramente subjaz por detrds de toda aparéncia. Assim
sendo, através da musica dionisiaca se efetiva o mais elevado fim da arte tragica: a sensagao de
unidade com o cosmos; e o coro é nuncio desse mundo.
Por isso, na origem da tragédia sé6 o coro, na orquestra®, é “real”, enquanto o mundo
do cendrio, os personagens e 0s acontecimentos que nele se ddo, sdo visiveis apenas
como imagens viventes, como formas aparentes da fantasia apolinea do coro. Este
processo da revelagdo noturna da visdo que se propaga pouco a pouco do individuo
ao coro volta a aparecer como uma luta e uma vitoria de Dioniso, e se representa ante
os olhos do coro (NF/FP Final de 1870-abril de 18717 [127], grifos do autor, traducao
nossa).>
Se o coro € o elemento artistico que projeta e ao mesmo tempo desvela a esséncia de
toda imagem apolinea esbog¢ada em cena, entdo, no sentido inverso, é também o elemento que
concede a auténtica interpretacdo do drama trdgico ao publico. Além do mais, a partir dessa
compreensdo de centralidade do coro na tragédia € possivel descobrir o sentido mais intimo da
arte tragica, e “a sentencga de Schlegel deve aqui se nos descerrar num sentido mais profundo.
O coro € o ‘espectador [Zuschauer] ideal’, na medida em que € o unico vedor [Schauer], o
vedor do mundo visiondrio da cena” (GT/NT § 8, grifo do autor). Nietzsche parte dessa
importante indicagdo de Schlegel para investigar o efeito da arte tragica a partir da visdo do
coro; de modo que — ja nesta fase da juventude — o filésofo se abre a um entendimento que
difere radicalmente da tradi¢do aristotélica, inclusive do préprio Schopenhauer. Enquanto
Aristételes, em sua obra Poética, pensa que “o coro também deve ser considerado como um

dos atores; deve fazer parte do todo [...]” (Poética § 18, 1449b, 24-28) — como um elemento

34 “A palavra Orchestik deriva do grego opym (opyew), que significa dangar. Opynotpa, da qual deriva a nossa
‘orquestra’ era a parte do teatro onde o coro fazia as suas evolugdes, dancando e cantando” (FERNANDES,
Marcos; SLIUZA, Maria de. Nota dos tradutores. In: NIETZSCHE, Friedrich. A visdo dionisiaca do mundo e
outros textos de juventude. 2005, p. 68).

33 “Por eso, en el origen de la tragedia sélo el coro, en la orquestra es ‘real’, mientras que el mundo del escenario,
los personajes y los acontecimientos que se dan en él, son visibles s6lo como imégenes vivientes, como formas
aparentes de la fantasia apolinea del coro. Este proceso de la revelacion noturna de la vision que se propaga poco
a poco desde individuo al coro vuelve a aparecer como una lucha y una victoria de Dioniso, y se representa ante
los ojos del coro” (NF/FP Finales de 1870-abril de 1871 7 [127], grifos do autor).
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autdbnomo que, como um ator, apenas interage com os demais —, Nietzsche defende o ponto de
vista schlegeliano que lhe possibilita formular uma concep¢do mais abrangente sobre a arte
tragica.® Se Schlegel propde uma interpretacdo do coro como o verdadeiro espectador, pois é
quem desvela o &mago da acdo dramadtica, entdo, “desse ponto de vista, devemos considerar o
coro como o auto-espelhamento (sic) do préprio homem dionisiaco [...]” (GT/NT § 8). Isso
significa: se o espectador for capaz de contemplar a tragédia sob a conduc¢do da musica
dionisiaca do coro, interpretando as visdes apolineas e a trama discursiva através de um “sentir”
promovido pela musica, entdo ele terd atingido o cerne de toda tragédia: a identificacdo da
vontade. Aqui se chega a uma definicdo mais consistente a respeito do coro dionisiaco e sobre
o sentido da musica na tragédia.
Agora vemos com claridade a necessidade profunda desses fatos transmitidos,
segundo os quais na época mais antiga o sofrimento e a vitéria de Dioniso eram o
unico contetido da tragédia, mais ainda, n6s compreendemos agora imediatamente que
qualquer outro herdi da tragédia deve ser compreendido como um representante de

Dioniso, por assim dizer, como uma mascara de Dioniso (NF/FP Final de 1870-abril
de 1871 7 [127], traducio nossa).”’

1.1.5 Sobre os Efeitos da Arte Tragica

Como obra de arte que emprega artes visuais e arte musical, a tragédia representa uma
befazeja trégua entre mundo da aparéncia fenomenal e mundo da vontade. O que lhe confere o
seu carater transfigurador € a atitude conciliadora entre o desencadeamento das imagens cénicas
e discursivas com o sentimento do imensuravel, daquilo que estd mais além desses simbolos
apolineos, que a musica alcanga despertar. No entanto, em que consiste o efeito tragico? E de
onde brota o seu efeito transfigurador?

A forma mais universal do destino trdgico € a derrota vitoriosa ou o fato de alcancar
a vitdria na derrota. A cada vez, o individuo € derrotado: e, apesar disso, percebemos
seu aniquilamento como uma vitéria. Para o her6i tragico, € necessario sucumbir por

aquilo que ele deve vencer (NF/FP Final de 1870-abril de 1871 7 [128], grifo do
autor).

36 Anna Hartmann Cavalcanti (2008, p. 361) destaca a forte influéncia que Nietzsche teve de Schlegel, pois “em
suas anotacdes encontram-se intimeras referéncias diretas e indiretas a August Schlegel, tanto no que diz respeito
ao coro e a forma de composi¢do da tragédia quanto em relacdo a sua génese e desenvolvimento”.

37 “Ahora vemos con claridad la necesidad profunda de esos hechos transmitidos, segiin los cuales en la época mas
antigua el sufrimiento y la victoria de Dioniso eran el unico contenido de la tragedia, mds aidn, nosotros
comprendemos ahora inmediatamente que cualquier otro héroe de la tragedia debe ser comprendido como un
representante de Dioniso, por decirlo asf, como una méscara de Dioniso” (NF/FP Finales de 1870-abril de 18717
[127]).
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Na abertura a vontade que o sentimento de aniquilacao suscita através da dor, afigura-
se ante o individuo a percep¢do do verdadeiro, daquilo que ndo estd submetido as figuras da
razao (tempo e espaco). Esse rompimento momentaneo do principium individuationis produz
uma espécie de autoesquecimento que leva o sujeito a superagao de sua condicdo de individuo,
mas ndo no sentido artificializado de autoexclusdo ou de rentincia autoimposta: mas realmente
em decorréncia da fusdo com aquele principio de carater universal.

Se, ao apresentar a sabedoria dionisiaca através de meios apolineos, a tragédia produz
alegria com o aniquilamento do individuo, é porque a representacdo tragica é capaz
de fazer o préprio individuo experimentar temporariamente, por trds das aparéncias
das figuras mutantes, o eterno prazer da existéncia pela identificagdo, pela fusdo com
o ser primordial, o uno origindrio. Fundada na misica, a tragédia ndo apenas da o

conhecimento da vontade, como também proporciona a afirmag@o da vontade [...]
(MACHADO, 2006, p. 279).

Neste sentido, a concepcao nietzschiana sobre os efeitos da tragédia esté centralizada na
experiéncia transformadora que essa arte proporciona. Se a tragédia encaminha o espectador a
sensac¢do de que tudo passa, através do aniquilamento do individuo, entdo o seu fim nao € a dor
propriamente. O sentimento de dor que emerge com a destrui¢ao de tudo aquilo que o homem
tem por verdadeiro — embora seja apenas fendmeno — abre caminhos para a compreensdo de
que todas as formas aparentes sdo passageiras, e € ai que surge a identificacdo com algo
imperecivel: o ser primordial. Mesmo que momenténea, a sensa¢do de conexdo com o eterno
que palpita dentro do homem, mas também em toda a natureza e cosmos, possibilita a
valorizagdo da existéncia por aquilo que nela € essencial. A partir dessa experiéncia
transformadora € claro que o homem passa a conceber de maneira distinta a sua existéncia,
construindo a partir de sua prépria interioridade a meta e o sentido mais elevado de sua vida.
Por isso é que Nietzsche se esforca em ressaltar a arte trdgica como uma arte essencialmente
afirmativa, pois afirma a existéncia apesar todos os pesares que possam configurar a vida como
algo incerto ou até mesmo terrivel.

Deste modo € possivel notar que o entendimento de Nietzsche, quanto aos efeitos da
tragédia, diverge substancialmente da tradicional definicdo aristotélica. Aristételes (Poética §
6, 1449b, 24-28) sugere que a tragédia, “suscitando o ‘terror e a piedade, tem por efeito a
purificacdo dessas emocdes’”, como se a finalidade fosse tdo somente uma espécie de

purificacio desses sentimentos, uma catarse.® Aristételes concebe a tragédia como um

38 “A palavra grega katharsis (xaBopoig), de onde se origina catarse em portugués, significa ‘purificagio,
purgacdo; alivio da alma pela satisfagdo de uma necessidade moral; cerimonia de purificagdo as quais eram
submetidos os candidatos a alguma iniciacdo’. Katharsios (kaBopoioc) significa ‘o que se pode purificar ou expiar;
o que purifica’ e 6 katharsion (to xaBopcoiov) significa ‘sacrificio expiatdrio; vitima oferecida para um sacrificio
expiatério’” (FERNANDES, [20067], p. 6, grifo do autor).
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procedimento artistico cuja meta seja suscitar os sentimentos de terror e piedade com a intengdo
de que eles sejam purgados da consciéncia do espectador; de modo que a tragédia seria, segundo
esse ponto de vista, motivadora de sentimentos depressivos.
A arte, que em outros casos constitui o grande estimulante da vida, uma embriaguez
da vida, uma vontade de viver, seria aqui prejudicial a saiide, pois estaria a servico de
um movimento descendente, como se fosse uma servidora do pessimismo. (Pois
simplesmente ndo é verdade que o homem se “purga” desses afetos ao estimula-los,
como parece crer Aristoteles.) Algo que habitualmente provoca horror ou compaixao

desorganiza, enfraquece e desanima [...] (NF/FP Primavera de 1888 15 [10], grifos
do autor).

De acordo com Nietzsche, se a tragédia realmente suscitasse os sentimentos depressivos
de terror e compaixdo, entdo, como consequéncia, desencadear-se-ia um processo de
desorganizacdo da complexa estrutura psicolégica humana — o que de modo algum poderia
resultar em beneficios ao espectador. E Nietzsche insiste que o efeito da tragédia nao pode ser
compreendido sob outra perspectiva que ndo seja o de estimulo, de embriaguez dos sentidos
que leva a afirmacgdo da existéncia apesar das adversidades. Quanto a concepgao aristotélica,
no entanto, Machado (2006, p. 276) assinala:

[...] Aristoteles possivelmente quer dizer que temor e compaixao sdo emogdes penosas
que a tragédia deve despertar no espectador com a finalidade de purifica-las, fazendo-
o reconhecé-las em sua esséncia, em sua forma pura. Além disso, observei que essa
experiéncia emotiva purificada substitui, no espectador, o sofrimento pelo prazer, ou,
mais precisamente, que € a inteleccdo das formas do temor e da compaixdo, tal como
aparece na catarse tragica, que produz prazer.>

Esta hip6tese sugere que o efeito tragico, segundo a tese aristotélica, suscitaria aqueles
sentimentos depressivos com o objetivo de facilitar ao espectador a inteleccao dessas emogdes
daninhas, para que se dé conta de sua condicao de dependéncia psicoldgica e assim substitua
ditos sentimentos pela sensacdo de prazer pela existéncia. De qualquer modo, com essa
interpretacdo centrada na ideia de catarse, a arte tragica agiria como um remédio, como um
“mal necessario para um bem”. No entanto, Machado (2006, p. 277) destaca que,

valorizando a metdfora médica presente na explicacao aristotélica da catarse musical,
Nietzsche vé a catarse trdgica como uma descarga de determinados humores cuja

¥ Devido as dificuldades que envolvem a interpretagio do significado aristotélico de “catarse” invocado em
Poética, Meneses e Silva (2009, p. 12-13) assinalam que “numa das intepretacdes propostas para sanar o problema,
a tragédia € entendida como uma maneira de aperfeicoamento moral, e assim a compreenderam defensores de tal
interpretacdo como, entre outros, Agnolo Segni, Vincenzo Maggi, Pierre Corneille, Rapin, André Dacier, Dryden
e Johnson. Em outra linha de leitura, a tragédia proporcionaria amadurecimento emocional e seria um meio de
fortalecimento do cardter, como acreditaram Timocles, poeta cOmico posterior a Aristételes, Marco Aurélio,
Robortello, Minturno e Ludovico Castelvetro. Outra interpretacdo entendeu que a tragédia proporcionaria a busca
da moderagdo, e assim a catarse da tragédia se alinharia a busca do justo meio da ética aristotélica, tese esta
defendida por Daniel Hensius, John Milton, Ingram Bywalter, Twining e Gothold Ephraim Lessing”.
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concentra¢do anormal seria a causa do estado patoldgico, descarga que teria como
fonte o proprio distirbio, no sentido de que, quando este cessa, produz o prazer do
alivio.

Compreendendo ambos os humores “terror” e “compaixao” como nocivos a saude e
adversos a qualquer bem-estar possivel ao individuo, Nietzsche busca uma explicacio um
pouco mais convincente em relacdo aos efeitos da tragédia; pois nio acredita que a sabedoria
tragica tenha sido capaz de projetar sentimentos contrarios a vida a fim de, com eles, projetar a
cura da ferida da existéncia. Pois, bem pelo contrario:

Atragédia nos persuade do prazer eterno da existéncia com a condi¢ao de procurarmos
este prazer ndao nos fendmenos, no turbilhdo das formas mutantes, que nascem e
morrem, mas atrds deles. Além disso, acrescenta que, pela arte dionisfaca, nés somos,
momentaneamente, o proprio ser primordial, sentimos seu desejo e seu prazer de
existir. A felicidade que a tragédia proporciona diz respeito ao vivente tinico com o
qual nos confundimos (MACHADO, 2006, p. 279).

Para Nietzsche, portanto, se Aristételes estava certo em algum ponto de sua andlise sobre
os efeitos da arte tragica foi em sua reflex@o psicoldgica quanto a fragilidade de uma existéncia
conduzida, ou com simples interferéncia, dos sentimentos de terror e de compaixdo. E
Aristoteles reconheceu muito bem o aspecto prejudicial desses sentimentos depressivos, pois
compreendeu que, “[...] na medida em que provoca esses estados perigosos em excesso, a
tragédia liberta o homem deles e o torna melhor. A tragédia como uma cura contra a compaixao”
(NF/FP Primavera de 1888 15 [10], grifo do autor). Porém, de todo modo alheio a concepcao
aristotélica que vé€ a arte como um “mal necessério”, Nietzsche vislumbra na arte trigica mais
que um simples procedimento catartico: mas um estimulante da vontade de vida. A arte tragica
estimularia esse efeito tonificante por intermédio da musica dionisiaca, que desvela o sentido
mais intimo e essencial de toda realidade fenoménica, seja da dramatizacao artistica ou seja do
proprio drama da existéncia. Logo, a musica dionisfaca € o elemento central, pois conduz a
finalidade dltima da tragédia.

Nao obstante Aristoteles conceba a finalidade trdgica como a “purificagdo dos
sentimentos”, hd também outro fator decisivo em sua interpretacdo. Aristételes compreendeu
que esse efeito seja obtido através do “desenrolar dramdtico dos fatos” e ndo da musica; pois,
conforme afirma, “[...] as acOes e o mito constituem a finalidade da tragédia, e a finalidade é de
tudo o que mais importa” (ARISTOTELES Poética § 6, 1450a, 16-23). Com isto, o filésofo
inaugura uma tradicional interpretacdo do efeito trdgico como algo alcancavel apenas sob o
ponto de vista l6gico-moral, portanto, um efeito que advém com o desenrolar da trama: com a

légica exercitada pelo didlogo entre os personagens e com o sentido moral dos mitos. Mas,
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segundo Machado (2006, p. 275), Nietzsche “[...] critica as interpretacdes do efeito tragico de
Aristoteles e de Schiller, que, segundo ele, em vez de reconhecerem o jogo estético da tragédia,
sao moralizantes”. Para Nietzsche, o que conduz ao efeito tragico é o jogo estético obtido
através do “olhar mais além do mundo aparente”.
Nunca, desde Aristételes, foi dada, a propésito do efeito tragico, uma explicagdo da
qual se pudessem inferir estados artisticos, uma atividade estética do ouvinte. Ora sdo
a compaixdo e o medo que devem ser impelidos por sérias ocorréncias a uma descarga
aliviadora, ora devemos sentir-nos exaltados e entusiasmados com a vitéria dos bons
e nobres principios, com o sacrificio do herdi no sentido de uma consideragdo moral
do mundo; e com a mesma certeza com que acredito ser, para um niimero incontavel
de individuos, precisamente esse, e somente esse, o efeito da tragédia, com a mesma

clareza se deduz dai que todos eles, junto com os estetas que os interpretam, nada
aprenderam da tragédia como suprema arte (GT/NT § 22, grifo do autor).

O filésofo ndo concebe o efeito tragico como resultante de uma experiéncia
extraestética, isto €, de uma experi€éncia que nao seja fundada em estados estéticos
propriamente ditos. Ao contrédrio, a partir do reconhecimento do poder estético da misica
fundante da auténtica interpretacdo de todas as figuras apolineas, Nietzsche defende uma
explicacdo essencialmente estética da arte. Para justificar esse ponto de vista, vale lembrar que
a musica dionisiaca é o elemento-chave da tragédia, que desvela o sentido essencial das
representacdes apolineas, e que, portanto, as figuras representativas eram vistas como simples
“simbolos” de algo nao visivel.

Observamos, portanto, uma certa indiferenca em relagdo a aparéncia, a qual tem de
abdicar de suas pretensdes eternas, de suas exigéncias soberanas. Nao se frui mais por
completo da aparéncia como aparéncia, mas como simbolo (Symbol), como signo da
verdade. Por isso a fusdo — em si escandalosa — dos meios artisticos. A indicagdo mais
clara desse menosprezo da aparéncia € a mdscara [que os atores utilizavam] (DW/VD
§ 3, grifos do autor).

Se as aparéncias realmente t€ém pouca valia para aquele espectador que conseguia intuir
o sentido essencial dos simbolos, entdo a tese aristotélica que observa o desenrolar dramatico
(as agdes e o mito) como o cerne do qual emerge a finalidade da obra tragica pode ser
considerada incorreta. Nao € por meio da linguagem l6gico-objetiva nem pela dor suscitada
pelo compadecimento moral com os herdis que o efeito tragico é alcangado, mas, sim, pelo
deslumbramento que a musica dionisiaca projeta no publico fazendo-o ver mais além das
representacOes cénicas.

A exigéncia dionisfaca é posta assim no espectador, de modo que a ele tudo se
apresenta como encantado; ele v& sempre mais tudo como simbolo, sendo todo o
mundo visivel da cena e da orquestra o reino do maravilhoso. Mas onde estd o poder

que o transporta a disposi¢do miraculosa, através da qual ele vé tudo encantado? Quem
vence o poder da aparéncia e a despotencializa em simbolo?
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E a muisica. — (DW/VD § 3, grifos do autor).

A musica como cerne do acontecimento trdgico ndo trabalha com signos conscientes
sobre o entendimento do espectador, nem exerce qualquer poder através do simbdlico, com
representacdes também abstratas e alusivas a coisas: o poder da musica estd antes na
impressividade que esta provoca no espectador; alcanca o seu efeito pela via da experi€ncia
empirica, da experiéncia estética. Conforme bem observa Katja Bohmann (2011, p. 77),

a musica do coro dionisifaco, como a arte mais sublime e transfiguradora € a via de
acesso metafisico, em reconex@o com a esséncia natural e primordial da existéncia e
assim, realiza um reabastecimento da forca de vontade de existir e da alegria de viver.

Reconhecendo a arte trdgica como o grande estimulante da vida e a misica como o
elemento revelador dessa verdade dionisiaca, o poeta trdgico partia do cariter estético
impressivo da musica para evocar desde ai o sentido mais profundo do mito — que sempre fora
o material e a fonte inesgotdvel para as suas criagdes. A musica envolve o mito e amplia os seus
significados de tal forma que faz com que cada espectador, comovido pela “violéncia
impressiva do som”, conceba o sentido da apresentacdo a partir de um estado estético de
embriaguez. De certa forma entao,

0 mito nos protege da musica, assim como, de outro lado, lhe d4 a suprema liberdade.
Por isso a musica, como um presente que € oferecido em contrapartida, confere ao
mito tragico uma significatividade metafisica tdo impressiva e convincente que a
palavra e a imagem, sem aquela ajuda dnica, jamais conseguiriam atingir: e, em
especial, por seu intermédio sobrevém ao espectador tragico justamente aquele seguro
pressentimento de um prazer supremo, ao qual conduz o caminho que passa pela
destrui¢do e negacdo, de tal forma que julga ouvir como se o abismo mais intimo das
coisas lhe falasse perceptivelmente (GT/NT § 21).

O efeito tragico, neste sentido, pode ser compreendido como sendo a consecu¢ao de um
estado de animo no espectador a partir do qual “a contradi¢do enquanto a esséncia das coisas
reflete-se na acdo tragica. Ela cria, a partir de si mesma, uma ilusdo metafisica, que € a intengao
da tragédia” (NF/FP Inverno de 1870-1871-outono de 1872 8 [2], grifos do autor). Nesse jogo
que é a arte tragica, “o estreito objetivo do individuo € intuido como meio de um plano
universal” (NF/FP Inverno de 1870-1871-outono de 1872 8 [2]) alegorizado pelo mito.

Se a tragédia suscita um estado estético no qual o sujeito se abre a uma apreciacao de si
e do mundo centrada na essencialidade da vida, que transcorre paralelamente a uma apreciacao
meramente fenomenal dos mesmos, entdo em que consiste exatamente o estado estético?
Segundo Nietzsche, o estado estético é um sentimento de plenitude, de transbordamento, de

embriaguez, que invade o animo do espectador, que, sob o influxo dessa inspiracdo dionisiaca,
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sente-se capaz de amar a vida até mesmo em sua mais terrivel adversidade, e também ao seu
proprio destino por mais doloroso ou cruel que possa vir a ser. Em O crepiisculo dos idolos

(1888), Nietzsche descreve o sentimento tragico como um

dizer sim a vida mesmo em seus problemas mais estranhos e mais duros; a vontade de
vida se alegrando com a prdpria inesgotabilidade no sacrificio de seus tipos mais
elevados — foi isso o que chamei de dionisiaco, descobri que isso era a ponte que
levava a psicologia do poeta trdgico. Ndo para se livrar do horror e da compaix@o, ndo
para se purificar de um afeto perigoso através de sua descarga veemente — essa € a
compreensdo de Aristételes —: mas para, ultrapassando o horror e a compaixao, ser a
propria volipia eterna do devir — essa volipia que também inclui a voliipia na
destruigdo... (GD/CI O que devo aos antigos § 5, grifos do autor).

z

O efeito trdgico ndo € outra coisa que um transbordar de emoc¢do no

[3

‘sentir 0
imensurdavel”, o qual abre ante o espectador um universo de possibilidades que o lanca para
além de si. Esse sentimento de poder que traz a luz a vontade mesma do espectador como cerne
de todas as coisas, como a coisa em si de todas as coisas aparentes, € o elemento transfigurador

que lhe permite afirmar a vida — e mais: seduz-lhe para a vida de tal forma que nesse estado

)'40

seria possivel at€é mesmo amar o proprio destino (amor fati).”” Sendo assim,

a psicologia do orgiasmo, entendido como um transbordante sentimento de vida e de
forca no qual mesmo a dor ainda atua como estimulante, me deu a chave para o
conceito de sentimento frdgico, mal compreendido tanto por Aristételes quanto em
especial pelos nossos pessimistas. A tragédia estd longe de provar algo a favor do
pessimismo dos helenos no sentido de Schopenhauer, que ela tem de ser considerada,
antes, como uma recusa decisiva e instdncia contrdria (GD/CI O que devo aos antigos
§ 5, grifos do autor).

O filésofo ressalta a sua concepcdo sobre o efeito da tragédia reafirmando o
entendimento de que este seja justamente um sentimento estimulante, e, diferentemente da
concepc¢ao aristotélica, compreende o sentimento tragico como sindénimo de afirmacdo da vida,
jamais de rendncia ou negacdo como entendeu Schopenhauer. Para se compreender melhor a
visao de Schopenhauer sobre a tragédia, pode-se partir da seguinte defini¢do que o filésofo

oferece:

De fato, na tragédia, o lado terivel da vida nos € apresentado, a miséria da humanidade,
o império do acaso e do erro, a queda do justo, o triunfo do mau; portanto, é-nos
trazido diante dos olhos a indole do mundo que contraria diretamente a nossa vontade.
Perante tal visdo nos sentimos instados a desviar-nos da nossa Vontade de vida, a ndo
mais querer e amar a vida. Mas precisamente desse modo damo-nos conta de que
ainda resta algo outro em nés que niao podemos de forma alguma conhecer positiva,

40 Nietzsche define este conceito descrevendo o seu préprio estado interior e sua busca filoséfica: “quero cada vez
mais aprender a ver como belo aquilo que € necessdrio nas coisas. Amor fati [amor ao destino]: seja este, doravante,
o meu amor! Nao quero fazer guerra ao que € feio. Nao quero acusar, ndo quero nem mesmo acusar os acusadores.
Que a minha tinica negacdo seja desviar o olhar! E, tudo somado e em suma: quero ser, algum dia, apenas alguém
que diz Sim!” (FW/GC IV § 276, grifos do autor).
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mas apenas negativamente como aquilo que NAO quer a vida (SCHOPENHAUER O
mundo como vontade e como representagdo 11, cap. 37, grifo do autor).

Schopenhauer, seguindo a concepgao aristotélica de tragédia como “remédio para um
mal”, leva-a ainda mais longe. Como pessimista que €, entende a tragédia como um quietivo da
vontade de vida, que, abrindo os olhos do espectador para o terrivel da vida, convence-o de que
o mundo € um lugar insalubre e que o melhor que se possa sentir pela vida é desprezo. Pois,
segundo ele,

o que confere a todo tragico, ndo importa a figura na qual aparega, a peculiar tendéncia
a elevacgdo € o brotar do conhecimento de que o mundo, a vida ndo pode proporcionar-
nos prazer verdadeiro algum, portanto, nosso apego a ela ndo vale a pena: nisto
consiste o espirito trdgico: ele conduz por consequéncia a resignacio
(SCHOPENHAUER O mundo como vontade e como representagdo 11, cap. 37).

Nietzsche se opde a essa concep¢do naquilo que ela estimula a rendncia pela vida, ao
desprezo pela existéncia efetiva com a perspectiva de se alcancar como que outra vida, uma
vida melhor e mais elevada fora desta. Nao obstante, assim como Schopenhauer, Nietzsche se
mostra também desfavordvel a qualquer sentimento de apego seja este qual for; pois acredita
que o sentimento de afirmacgao da vida — sintese do sentimento tradgico — seja capaz de provocar
no individuo a percepg¢ao de que esta vida, apesar de sua inconstancia e transitoriedade, merece
ser vivida de forma plena e, portanto, livre de apegos. Pode-se entdo resumir o sentido do tragico
na concepc¢ao nietzschiana como um sentimento de plenitude que conduz a afirmagcdo da vida.
Por isso € que

o consolo metafisico — com que [...] toda a verdadeira tragédia nos deixa — de que a
vida, no fundo das coisas, apesar de toda a mudanca das aparéncias fenomenais, €
indestrutivelmente poderosa e cheia de alegria, esse consolo aparece com nitidez
corpdrea como coro satirico, como coro de seres naturais, que vivem, por assim dizer,
indestrutiveis, por tras de toda civilizacdo, e que, a despeito de toda mudanga de
geracdes e das vicissitudes da histéria dos povos, permanecem perenemente 0S
mesmos (GT/NT § 7).

O pensamento trdgico ensina que, apesar das desgracas que perfazem a existéncia
humana, haverd sempre a possibilidade do “extasiar-se com o agora”, do “embriagar-se com a
felicidade criadora” e, com ela, sentir-se preenchido; faz reconhecer a importancia deste
momento singular, pois € nele que se estd vivendo e se se estd vivendo se deve fazer da vida
uma obra de arte. Neste sentido, Bohmann (2011, p. 96) acrescenta que Nietzsche apresenta a
ideia de que através da arte trdgica € possivel se alcancar “[...] uma cura terapéutica dos
mistérios da existéncia [...]” a partir da qual a elevacdo da vida passa a ser vista como a prépria

meta da vida. E essa cura da existéncia se torna possivel a partir da musica do coro de satiros,
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que abre um mundo de encantamentos ante o publico. Devido a isso tudo, pode-se afirmar que
“Schiller tem toda razdo quando trata o coro como o fator poético mais importante da tragédia:
e Aristételes com sua utilizacao euripidiana e plana do coro ndo nos deve confundir” (NF/FP
18719 [9)).

Por mais que Nietzsche considere Euripides*! o tragediégrafo responsavel pelo declinio
da tragédia, afirmando que este tenha desprestigiado o principio do gozo estético fundante do
sentimento tragico dionisiaco além de ter tratado a tragédia sob uma perspectiva 16gico-
moralizante — concepg¢ado essa que embasou a tese aristotélica acima discutida —, ndo se pode
deixar de abrir aqui um breve paréntese sobre a influéncia de August Schlegel nessa concepgao.

Segundo Cavalcanti (2017, p. 134),

[...] existem razdes para supor que a leitura dos escritos de Schlegel sobre o teatro
antigo, amplamente documentada nos fragmentos p6stumos do periodo [de 1869],
tenha dado a Nietzsche a oportunidade de retomar pontos que ele havia destacado em
suas leituras anteriores. Temas significativos, tais como o papel do instinto na criacio
poética e o cardter organico da obra de arte, ndo apenas abordados por Schlegel em
seu ensaio Biirger, mas introduzidos como fio condutor de sua interpretacio,
encontram-se nas conferéncias de 1870 e contribuem para delimitar as fronteiras que
separam a tragédia de Euripides daquela de Esquilo e Séfocles, bem como a tragédia
antiga e moderna.

Cavalcanti observa que os escritos de Schlegel tenham influenciado Nietzsche a
desenvolver sua tese a respeito dos efeitos da tragédia, bem como sua opinido caracteristica
quanto a Euripides como o suposto destruidor do sentido primitivo da tragédia. E o seguinte
fragmento pode fornecer uma prova concreta sobre essa afirmacao:

A tragédia de Euripides estd construida, como a francesa, sobre um conceito abstrato.
Schlegel: “[j4 os poetas mais antigos] exigiam dignidade e grandeza tragicas,
situacdes tragicas, pathos e paixdes completamente despidos e puros, sem nenhum
acréscimo estranho” (NF/FP Outono de 1869 1 [100], tradugio nossa).*?

Como se pode notar, Nietzsche segue a diretriz de Schlegel para discriminar
filosoficamente a arte tragica euripidiana, que, de modo similar a tragédia francesa, apoia-se

sobre o pensamento abstrato enquanto a tragédia antiga exigia unicamente elementos estéticos

41 “Euripides nasceu em torno do ano 480 a.C. em Salamina [...]. Estreou no teatro no ano da morte de Esquilo e
obteve a sua primeira vitéria em 441. [...]. Euripides sofreu grande oposi¢@o do publico com a sua concepcio da
tragédia, em que o didlogo assumiu importincia preponderante e o coro teve o seu papel reduzido. [...]. Morreu
em 406 na Macedoénia [...]. Teria escrito 92 pecas, das quais nos restam 18, que sdo as seguintes: O ciclope, Alceste,
Medéia (sic), Hipdlito, Os Herdclidas, Andréomaca, Hécuba, A loucura de Héracles, As suplicantes, lon, As
troianas, Ifigénia na Taurida, Eléctra, Helena, As fenicias, Orestes, As bacantes, Ifigénia em Aulis e Rhesos”
(FERNANDES, [20067], p. 14, grifo do autor).

42 “La tragedia de Euripides estd construida, como la francesa, sobre un concepto abstrato. Schlegel: ‘exigfan
dignidad y grandeza tragicas, situaciones trigicas, pathos y pasiones completamente desnudas y puras, sin ningin
afladido extrafios” (NF/FP Otorio de 1869 1 [100]).
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puros, isto é, situacOes tragicas, sentimentos e paixdes despidas de qualquer preceito moral.
Entretanto, quando a tragédia foi perdendo esse sentido original e abrindo espago para uma
concepcao “artistica” cada vez mais abstrata e se distanciando do ambito estético, entdo também

a sabedoria dionisiaca deixou de operar o efeito afirmativo.
1.2 SOCRATES E A TRAGEDIA

De acordo com o que se apresentou até o presente momento, pode-se constatar que
Nietzsche faz uma reflexao sobre o nascimento da tragédia grega a partir do apolineo e o
dionisiaco, os quais, entre combates e periodos de tréguas, possibilitaram a vontade helénica
superar a condicao degradante da existéncia humana, que havia sido revelada por Sileno. A obra
de arte tragédia, portanto, teria surgido em um instante de tréguas entre a organizagdo apolinea,
expressamente difundida e entranhada na cultura grega, e o influxo dionisiaco arrebatador e
desconcertante. Do perfeito equilibrio entre essas duas forgas opositoras foi possivel ao génio
artistico grego perpetuar uma arte suprema, capaz de transformar a visdo de mundo do homem
através da experiéncia estética. Essa experiéncia transformadora foi possivel gracas a sintese
proposta entre muisica e artes visuais, isto €, entre Dioniso e Apolo. Nao obstante,

essa luta do espirito da musica por revelacdo figurativa e mitica, que se intensifica
desde os primérdios da lirica até a tragédia dtica, interrompe-se de subito, depois de
apenas atingir um vigoso desenvolvimento, e como que desaparece da superficie da
arte helénica: enquanto a consideracdo dionisiaca do mundo, nascida desta luta,

sobrevive nos mistérios e, nas mais maravilhosas metamorfoses e degeneragdes, nao
cessa de atrair para si as naturezas mais sérias (GT/NT § 17).

Do mesmo modo como, de um instante de tréguas no eterno combate entre a vontade
dionisiaca com a moderacdo apolinea, surgiu a obra de arte trdgica, o agonico declinio da
tragédia indica que esse mesmo espirito dionisiaco, que um dia pds aqueles recursos a sua
inteira disposi¢do, tenha desaparecido do interior da tragédia: e “essa luta com a morte da
tragédia foi travada por EURIPIDES [...]” (GT/NT § 11, grifo do autor). Renunciando aos
artificios puramente estéticos, isto €, sensiveis, utilizados pelos grandes poetas tragicos antigos,
Euripides, em sua busca pela consecu¢do do efeito tragico, diverge radicalmente daqueles
poetas. Ora, em primeiro lugar:

Quem tiver compreendido de que matéria os tragedidgrafos prometéicos (sic)
anteriores a Euripides formavam os seus herdis e qudo longe deles estava o propdsito

de trazer & cena a méscara fiel da realidade, tal pessoa também estard esclarecida sobre
a tendéncia inteiramente divergente de Euripides (GT/NT § 11).
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Nietzsche considera que Euripides tenha sido o responsavel direto pela decadéncia da
tragédia ao ter fundado suas obras nao no efeito estético imediato da arte, mas numa constru¢ao
l6gica por meio da qual intentou conduzir o publico ao efeito trdgico. Enquanto os
tragedidgrafos mais antigos aspiravam a finalidade unica de os seus herdis imitarem os
caracteres nobres e altivos dos personagens mitolégicos, infundindo-lhes vida e sentido de ser
através da musica dionisiaca, Euripides desenvolvera uma concepg¢do bastante distinta. Com
Euripides,

[...] o espectador via e ouvia [...] o seu duplo no palco [...] e alegrava-se com o fato de
que soubesse falar tio bem. Mas o caso néo ficou somente nessa alegria: cada pessoa
aprendeu a exprimir-se como Euripides e, ao competir com Esquilo no concurso, ele
proprio se gaba de que agora, por seu intermédio, o povo aprendeu a observar, a
discutir e a tirar conseqiiéncias (sic), segundo as regras da arte e com as mais matreiras
sofisticacdes (GT/NT § 11).

Euripides arquitetou o seu fazer artistico pensando suas obras a partir da l6gica, ndo a
partir dos efeitos estéticos proprios da arte. Sua intencdo artistica se fixou numa busca por
alcancar os meios mais efetivos de produgao do encantamento no publico, ainda que para tanto
empregasse os expedientes mais artificiosos. — E “meios artificiosos conduzem a destechos
artificias”. Ao fundamentar o sentido trdgico ndo mais na esfera do estético e na musica
dionisiaca, Euripides provocou uma fundamental mudanca de paradigma na concep¢do de
mundo do homem grego, com a qual “[...] o heleno havia renunciado a crenga em sua prépria
imortalidade, ndo sé a crenga em seu passado ideal, como a crenca em um futuro ideal” (GT/NT
§ 11); pois, naquela época, o poeta era mais que um animador — era, sobretudo, o educador do
povo. Mas de que modo o poeta pode ser considerado como um educador do povo? Através
daquilo que ele estimula com a sua arte.

O interesse de Euripides em satisfazer as exigéncias ordindrias de seu publico € o seu
modo artificial de “encantar” esse publico. Euripides fala aquilo que a massa quer ouvir; ndo
opde os interesses mesquinhos e banais do povo com os mais altos ideias existenciais, com a
possibilidade de transfiguracdo dionisiaca e os altos caracteres dos herdis. Na verdade,
Euripides faz isso em virtude de sua total falta de compreensdo e por sua perplexidade ante a
tragédia antiga. Assim, ao levar os interesses do espectador ao palco e satisfazer as suas
exigencias e paixdes mais mesquinhas, “[...] com seu triunfo da esperteza e da malicia” (GT/NT
§ 11), Euripides pretende subverter o refinado juizo estético daquele publico educado na e para

a grande arte tragica, além de tentar, com isso, garantir o seu renome como artista de qualidade
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— j4 que se via como que “na sombra” dos grandes tragedidgrafos.*’ Neste sentido, pode-se
perceber que, pertencente a esfera das forgas impressivo-coercitivas, a arte fala mais forte e de
maneira mais clara que qualquer discurso apologético, por isso € que o artista € sempre também
um educador do povo, pois tem em suas maos o poder de determinar, de certa forma, os destinos
do seu publico através da arte. E qual foi o destino que Euripides abriu ao povo?
O instante, o chiste, a irreflexdo, o capricho sdo suas deidades supremas; o quinto
estado, o do escravo, ou pelo menos, a sua mentalidade, chega agora ao poder; e se
em geral ainda se pode falar da “serenojovialidade grega”, trata-se da
serenojovialidade do escravo, que ndo sabe responsabilizar-se por nada de grave, nem

aspirar a nada de grande nem valorizar nada do passado e do futuro mais do que do
presente (GT/NT § 11).

1.2.1 A Estética Dionisiaca

A fim de se propor um panorama mais claro sobre o fim da arte tragica sentenciado por
Euripides, é indipenssavel saber de que modo os grandes tragediégrafos como Esquilo* e
Séfocles® tratavam a arte. Ambos os poetas citados representam, segundo Nietzsche, o auge
da tragédia grega, uma vez que compartilhavam a concepg¢ao — ainda que de maneira puramente
instintiva — de que a arte deve transfigurar a realidade efetiva, de que deve falar a linguagem
dionisiaca e propulsionar o espectador para além de si mesmo. Por isso é que entendiam a
musica como o cerne de toda agdo trdgica, como o espirito desvelador da esséncia do mundo, e
sobre essa base erigiram todo o seu fazer artistico. Pois, em O drama musical grego (1870),
Nietzsche enfatiza que “o efeito principal e de conjunto efeito da tragédia repousava, na melhor
época, sempre ainda no coro: ele era o fator com o qual sobretudo se tinha que contar, que ndo
se podia deixar de lado” (GMD/DM).

Pois bem, em primeiro lugar se deve recordar aqui que a tragédia se originou do coro
dionisiaco ja como desenvolvimento do ditirambo e que no principio “as obras — tragédias e

comédias — eram essencialmente pecas musico-dramadticas, sendo seus criadores poetas-

43 Cf. NIETZSCHE, Friedrich. O nascimento da tragédia. § 11.

a4 “Esquilo nasceu em Eléusis em 525 a.C., localidade sob o dominio de Atenas. [...]. Esquilo teria morrido [em]
457 em Gela, na Sicilia, apds ter criado de 70 a 90 pecas teatrais das quais chegaram aos nossos dias somente sete
pecas completas: As suplicantes, Os persas, Prometeu encadeado, Os sete contra Tebas, Agamemnon, Os coéforas
e As Euménides (as dltimas compondo a triologia denominada Orestia)” (FERNANDES, [20067], p. 13, grifo do
autor).

45 “Séfocles nasceu em Colona — uma localidade préxima de Atenas e que se encontrava no territério desta — no
ano de 497 a.C. [...]. Morreu em 406 com noventa anos — portanto, no mesmo ano em que Euripides, mas depois
deste, embora Nietzsche nos d€ a entender, no primeiro pardgrafo de ‘Sécrates e a tragédia’, que Euripides teria
sido o tdltimo a morrer. [...]. Compds mais de 120 pecas, das quais s6 chegaram aos nossos dias sete tragédias
completas: Ajax, Antigona, Eléctra, Edipo rei, Astrachinianas, Philocteto, Edipo em Colona, e mais parte de um
drama satirico: Ichneutai (Os cdes de fila)” (FERNANDES, [20067?], p. 13-14, grifo do autor).
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musicos que aprenderam esse oficio nas escolas elementares” (ROBERTSON et al., 1982a, p.

).46

148, traducdo nossa).”™ Desse fato se depreende o motivo pelo qual durante o periodo de maior

esplendor da arte trdgica ela se nutria ainda do seu elemento primordial, a musica. Neste sentido,
)47

Robertson et al. (1982a, p. 150, traducdo nossa)”’ assinala a maneira como a musica era

trabalhada em relacao a palavra dos atores:
No principio, a musica consistia exclusivamente em coros sem acompanhamento ou
acompanhados pelo aulos; ocasionalmente podiam ser acompanhados com uma lira,
ja que se tinha o maior cuidado em ndo obscurecer o valor das palavras.
Este autor corrobora com a perpectiva nietzschiana de que a arte trdgica tenha se
originado a partir da musica dionisfaca do coro —:
A histdria da génese da tragédia grega nos diz agora, com luminosa precisio, que a
obra de arte tragica dos helenos brotou realmente do espirito da musica: pensamento
pelo qual cremos fazer justica, pela primeira vez, ao sentido origindrio e tdo
assombroso do coro (GT/NT § 17).
No que diz respeito, porém, ao modo de tratamento que Esquilo e Séfocles, os dois
grandes poetas pré-euripidianos deram a musica, deve-se atentar para alguns detalhes de grande
importanica que trazem a tona o carater estético que queriam revelar. Segundo Robertson et al.

(1982a, p. 150, traducdo nossa):*®

Entre os dramaturgos cldssicos, Esquilo [...] foi o primeiro a introduzir um segundo
ator solista na tragédia, criando assim o didlogo, que, naturalmente, tendeu a limitar
ainda mais as partes corais. Séfocles [...], além de autor trdgico, foi um bom musico e

dangarino, e em Euripides [...] encontramos uma arte mais realista e racional [...].
Como poeta, Esquilo agia de modo irracional e instintivo, por assim dizer, em suas
criacdes artisticas, de tal modo que suas obras eram construgdes aparentemente muito simples.
N3ao obstante, tinham a capacidade de levar o publico a inspiracio e a sensibilizacao pelos altos
ideais que expunha em seus herdis e através da musica. Esquilo se manteve a uma distancia

segura da pretensao de “elucidar” o mundo por meio da razdo, exigindo de sua prépria arte

unicamente uma experiéncia estética profunda e tranfiguradora. Essa tendéncia artistica

46 “Las obras — tragedias y comedias — eran essencialmente piezas musico-dramaticas, siendo sus creadores poetas-
musicos que habian aprendido a serlo en las escuelas elementares” (ROBERTSON et al., 1982a, p. 148).

47 «Al principio, la miisica consistia exclusivamente en coros sin acompafiamiente o acompafiados por el aulos;
ocasionalmente, podiam ser acompafados con una lira, ya que se ponia el mayor cuidado en no oscurecer el valor
de las palabras” (ROBERTSON et al., 1982a, p. 150).

48 “Entre los dramaturgos cléssicos, Esquilo [...] fue el primero en introducir un segundo actor solista en la tragedia,
creando asf el didlogo, que, naturalmente, tendié a limitar atin mds las partes corales. S6focles [...], ademds de
autor trdgico, fue un buen musico y danzador, y en Euripides [...] hallamos un arte mds realista y racional [...]”
(ROBERTSON et al., 1982, p. 150).
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esquiliana, fundamentada, sobretudo, numa concepg¢ao instintiva da arte, mostra-se de maneira
inequivoca no modo geral como esse poeta constrdi suas obras: somente dois atores em cena,
pouco espago para o didlogo e o coro com o papel principal durante toda a apresentagao.
Seguindo basicamente a mesma linha estética, estd S6focles, o seu sucessor. Ainda que Séfocles
tenha acrescentado um terceiro ator com a finalidade de “aperfeicoar o didlogo”, este poeta se
manteve no limiar da exigéncia dionisiaca, que sustenta todo o efeito tragico da transfiguragdo
sobre a musica. De acordo com Nietzsche, esses dois importantes poetas tragicos representam
o auge da arte tragica e foram os responsaveis por legitimar o coro, isto €, a musica como o solo
fértil de onde brota o auténtico efeito transfigurador da tragédia. Neles,
[...] a for¢a natural dos antagonismos se legitima e torna-se [...], a partir do impetuoso
coro dionisfaco, o “espectador idealizado”, o sereno representante do ponto de vista
geral. Assim, os cantores do coro assumiram também um pathos inferior, para ndo
tornar inconseqiiente (sic) a representacao do coro (ETS/ITS § 4).

Como resultado dessa concepcao estética onde a musica € a for¢ca condutora dos efeitos
caracteristicos da tragédia, mas nem por isso se torna uma forca desmedida e inconsequente, €
possivel entender as obras desses tragedidgrafos, em seu mais caro sentido, como promotoras
da visdo dionisiaca de mundo. Através de suas obras o publico, sensibilizado com os efeitos
estéticos impressivos da musica, torna-se capaz de conceber o mundo sob o ponto de vista
tragico. Na verdade, os dois poetas compartilham a mesma ideia: a ideia

[...] do culto dionisiaco: a dissolu¢do da individuagdo em uma outra ordem cdsmica,
a iniciagdo na crenca na transcendéncia através dos terriveis meios geradores de pavor
da existéncia. A culpa e o destino sdo apenas tais meios, tais maquinas: o grego queria
fugir completamente deste mundo de culpa e do mundo do destino; sua tragédia nao
consolava com um mundo apds a morte (ETS/ITS § 1, grifo do autor).

E surpreendente ver como na perspectiva de Nietzsche a tragédia se constitui,
fundamentalmente, como um meio de efetivacdo do efeito tragico de dissolu¢do do individuo,
a partir do qual, entdo, fica garantida a soberania dessa arte em promover a elevacao do publico
a um estado estético transformador. Todavia, destaca-se: o efeito tragico-dionisiaco, vivamente
presente nas obras de Esquilo e Séfocles, é alcancado por meio da experiéncia estética,
portanto, imediata da arte, e o didlogo, a encenacdo sdo meros servigais do espirito dionisiaco

da musica.
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1.2.2 A Estética Racionalista

Nao obstante esses dois tragedidgrafos tenham trabalhado suas obras sob uma
perspectiva estética propriamente dionisiaca, é notavel que o estado dessa arte ndo se manteve
assim por muito tempo:

O nivel em que se manteve o drama aproximadamente desde Esquilo até Euripedes
foi aquele em que o coro foi recuado na medida mesmo de justamente ainda dar o
colorido geral. Um unico passo além e a cena dominou a orquestra, a colonia a
metropole; a dialética dos personagens cénicos e seus cantos solos destacaram-se e
subjugaram a até entdio vigente impressao musical-coral de conjunto (GMD/DM).

Nietzsche aponta Euripides como o marco dessa virada para uma visdo dialética; pois
foi ele quem deu continuidade a tendéncia que ja havia se manifestado, ainda que de forma
muito incipiente, em S6focles, qual seja: a possibilidade de se ressaltar a trama. Porém, ressaltar
a trama demanda um aprimoramento do didlogo, para o que € inevitdvel também se recuar o
coro. Ainda que Séfocles tenha se mantido no limiar da exigéncia dionisiaca no que diz respeito
arelacdo entre os didlogos e a musica, privilegiando ainda a experiéncia estética, com Euripides
o coro é quase que suprimido em func¢do do didlogo e a misica passa a categoria de
ornamentagdo do acontecimento dramadtico. Conforme bem observa Dias (2005, p. 66), “a
auséncia da musica e o exagero do sentimento fizeram aparecer uma nova figura — a dialética —
, € com ela o didlogo assume propor¢des que antes ndo tinha. Esse elemento da dialética se
introduz furtivamente no drama e produz um efeito devastador”. — A tragédia sucumbiu em
funcdo de um elemento ndo-artistico. Em Socrates e a tragédia (1870), Nietzsche desenvolve
essa ideia: ““a tragédia grega sucumbiu de modo diferente que os outros géneros artisticos afins
mais antigos. Ela terminou tragicamente, ao passo que todos os demais se desvaneceram em
morte bela” (ST/ST). Quer dizer, a luta encarni¢cada que pds fim a arte tragica ndo se deu entre
os impulsos dionisiaco e apolineo, mas entre o impulso dionisiaco e o impulso socrdtico.

Enquanto a tragédia se manteve sob os impulsos apolineo e dionisiaco de maneira
equilibrada e complementar o dionisiaco sempre era ainda o elemento predominante — posto
que o apolineo €, em ultima instancia, objetiva¢cdo do dionisiaco —, mas quando enfim o impulso
socritico entrou em cena, entdo a arte trdgica embarcou num acentuado processo de declinio.

Aqui estd o porqué de o embate que p0Os fim a tragédia ser trdgico. De acordo com Araldi (2008,

p. 38),

o conflito entre o dionisfaco (enquanto impulso preponderante na tragédia) e o
impulso socrdtico (que funda a cultura tedrica, cientifica e moral) € tragico, no sentido
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que leva a morte da tragédia. [...]. Esse movimento, contudo, ndo é imanente a
tragédia.

A fim de se compreender o modo como a arte tradgica sofreu o seu fim agdnico é
imprescindivel reconhecer o que é fundamentalmente o impulso socrdtico e como ele se
infiltrou na arte. Sabe-se de antemdo que a obra euripidiana estd assentada sobre a estrutura
dramaética: constitui-se de uma trama que se enlaga a partir de complexas relagdes dialéticas, as
quais levam o publico a esperar ansiosamente por um desenlace convincente e esclarecedor.
Euripides forca uma espécie de efeito tragico residual do jogo dialético, do drama que assume
o pathos. Pensa que esse efeito seja possivel pela via da consciéncia objetiva. Mas este poeta

ndo esta sozinho.

Um poderoso processo de esclarecimento quer mudar o mundo de acordo com o
pensamento; tudo o que existe sucumbe a uma critica devastadora porque o
pensamento ainda se desenvolve unilateralmente. O poeta trdgico, que sempre foi
considerado mestre do povo, transmite-lhe esta nova educacio. O impulso é dado por
Euripides, que de inicio, como Sdcrates, volta-se contra a simpatia popular e, no final,
a conquista. A tragédia de Euripides € o termdmetro do pensamento estético e ético-
politico de sua época, em oposi¢do ao desenvolvimento instintivo da arte antiga, que
chegou ao seu final com Séfocles, uma figura de transicio, pois seu pensamento ainda

z

se move na trilha dos instintos, e neste sentido ele é seguidor de Esquilo. Com
Euripides surge uma cis@o (ETS/ITS § 10, grifos do autor).

A par desse processo de acentudo racionalismo, Euripides € tdo s6 um dos representantes
do movimento; mas o representante que ird definir os rumos da arte. Assim sendo, a arte de
Euripedes reflete um processo de profunda ressignificacdo dos juizos ético-politicos e,
obviamente, dos juizos estéticos, fazendo clara oposicdo as concepgdes estéticas antigas que
sustentavam o fazer artistico nos impulsos instintivos apolineos e dionisiacos. Na qualidade de
educador do povo, este poeta se engarregou também de difundir de maneira massiva essa nova
visdo racionalista de mundo, em oposi¢do a tragico-dionisiaca que nascera como superacao a
visao pessimista oferecida por Sileno. Esse processo que nas artes foi encabecado por Euripides
se chama “otimismo”.

A consciéncia socrdtica, e sua crenga otimista na associacdo necessdria entre virtude
e saber, entre felicidade e virtude, exerceu efeito em grande nimero de pegas
euripidianas, de modo que no final se abria a visdo de uma existéncia futura
completamente confortdvel, quase sempre com um casamento (ST/ST).

O otimismo € uma crenca: a creng¢a de que o conhecimento conduz a virtude, e que o
homem virtuoso €, por exceléncia, um homem feliz. Essa crenca otimista se apresenta como
certeza (absoluta) ali onde o que domina €, na verdade, a realidade efetiva (relatividade) — a

qual Sileno j4 havia hd muito alertado. Mediada pelo poeta, e educador, Euripides, a crenca
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otimista impds novos paradigmas estéticos a arte, de modo que o publico passou a conceber
“arte” também sob novos critérios. Se a exigéncia otimista € a crenca na verdade objetiva, na
razao, entao a arte agora também se fundamenta nos mecanismos da racionalidade e abandona
gradualmente a heranca da sabedoria dionisiaca. Com isso, o publico passa a julgar a arte sob
o mesmo critério racional; “cada elemento foi levado entdo ao tribunal dessa estética
racionalista, primeiramente o mito, 0s caracteres principais, a montagem da dramaturgia, a
musica do coro e, enfim, do modo mais decidido, a linguagem” (ST/ST).

De onde vinha esse movimento avassalador de toda uma cultura tragica? De um filésofo
imensamente importante para a historia e os destinos do pensamento: Sdcrates. Este filosofo é
a personificacdo do homem otimista, a aurora do pensamento cientifico; e, por uma simples
razdo, Nietzsche entende que ele tenha sido também quem influenciou a arte euripidiana a ser
essa guinada em direc¢do ao ideal otimista:

Havia na antiguidade grega um sentimento do co-pertencimento (sic) dos nomes de
Sécrates e Eurfpides.* Foi muito difundida em Atenas a opinio de que Sécrates
ajudava Euripides a poetar: de onde se pode deduzir o quio atentamente se ouvia o
socratismo na tragédia euripidiana. Os partiddrios dos “bons velhos tempos”
costumavam chamar os nomes de Socrates e Euripides, de um sé folego, como
arruinadores do povo (ST/ST).

Adequando os principios socraticos a concepgao estética, Euripides desenvolve o “[...]
socratismo estético, cuja suprema lei soa mais ou menos assim: ‘Tudo deve ser inteligivel para
ser belo’, como sentenga paralela a sentenga socréatica: ‘S6 o sabedor € virtuoso’” (GT/NT § 12,
grifos do autor). A partir dessa verdadeira inversdo dos juizos estéticos, onde o “belo” passa a
ser entendido como resultado de um processo racional e ndo propriamente como um sentimento
derivado da experiéncia estética imediata, Euripides encaminha a arte para as tortuosas sendas
do pensamento socratico racional, concebendo o fazer e o gozar artistico como resultados de
um processo racional. Por conceber a arte como campo para o exercicio dialético de
esclarecimento, e renunciando com isso aos efeitos estéticos intrinsecos da arte, Euripides
colaborou de maneira decisiva para o agonizante fim da tragédia.’® Assim sendo, guiado por

esses principios e

4 Em sua famosa obra Vidas e doutrinas dos filésofos ilustres, Didgenes Laértios (2008, p. 51-52) afirma:
“acreditava-se que ele [Socrates] colaborava com Euripides na composicao das pecas deste ultimo; por isso
Mnesimacos, sob o nome de Telecleides, escreve: ‘Os Frigios € um novo drama de Euripides, e Sdcrates contribui
com a lenha para o frigir’”.

30 Machado (1999, p. 8) observa: “a oposigio entre arte e conhecimento racional percorre toda a obra de Nietzsche,
que valoriza a arte trdgica ao combater a pretensiao, que caracteriza a ciéncia, de instituir uma dicotomia total de
valores entre a verdade e o erro. Essa antinomia é fundamental: o ‘espirito cientifico’ — que nasce na Grécia cldssica
com Sdcrates e Platdo e d4 inicio a uma idade da razdo que se estende até o mundo moderno, que Nietzsche chega
a chamar de ‘civilizagdo socratica’ — tem como condi¢@o a repressdo da arte tragica da Grécia arcaica”.
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com a inten¢do de tornar o solo dionisfaco consciente, Euripides introduz o prélogo,
que explica, do principio ao fim, a a¢do. Isso que um dramaturgo moderno chamaria
de quebra de tensdo €, nos dramas de Euripides, produto de um agudo processo critico
e um exemplo de racionalidade. Por considerar que o espectador encontrava-se, nas
primeiras cenas, em estado de inquietude, com receio de perder o entendimento das
cenas posteriores, por faltar-lhe o elo das histdrias anteriores, Euripides coloca na boca
de uma divindade, para que ndo houvesse qualquer divida sobre a realidade do mito,
o relato do que “precede a acdo, do que aconteceu até entdo e mesmo o que ird
acontecer durante o desenrolar da peca”. Tudo isso com uma finalidade: evitar que o
espectador deixe de chegar ao pathos (DIAS, 2005, p. 67).

O objetivo de Euripides com tudo isso, assim como o objetivo dos tragedidgrafos mais
antigos, segue sendo “atingir o pathos”, isto €, o sentimento trdgico no espectador; entretanto,
“[...] de que modo poderia ele [o publico] fruir o efeito patético, se a musica € apenas um
‘excitante’, um ‘estimulante para nervos indiferentes’ e ndo mais a soberana da cena? Pela
paixdo e pela poesia. Euripides quer obter, pela forca da palavra, o efeito da miisica” (DIAS,
2005, p. 67-68, grifos nossos). Aqui se esclarece a questdo inicialmente levantada que trata
sobre o fim da tragédia como produto de um embate, — ndo de um embate entre Apolo e Dioniso,
mas entre Dioniso e Sécrates, isto €: entre o poder dionisico da musica e o poder de
convencimento pela palavra: Euripides quer alcangar o pathos tragico ndo pela acdo impressiva
da musica dionisiaca, mas pela forca de convencimento da palavra, do logos. Conforme Ricardo

Bazilio Dalla Vecchia (2009, p. 199) aponta:

Quando a onda de racionalismo representada por Socrates e Euripedes expulsam (sic)
o elemento caracteristicamente dionisfaco da tragédia, a miisica, e a transformam (sic)
numa encenagdo do logos, tanto o dionisfaco quanto o apolineo sdo expulsos. O
socratismo ndo € apolineo, mas uma doencga gerada a partir de um uso inadequado
dele. Esta doenca, em sua forma plena, nada mais guarda de apolineo.

“O socratismo ndo € apolineo, mas uma doenca...” E possivel considerar o socratismo
como uma patologia se considerado o uso exarcebado que faz da razdo, e com o qual ainda por
cima promove uma ideia de mundo alheia a realidade efetiva do mundo. Ora, a razdo, o
entendimento, a moderacdo etc. sdo todos atributos apolineos, mas o racionalismo como
pretensdo de correcao da natureza ndo pode ser considerado apolineo, até porque contraria o
principio apolineo de moderacao e equilibrio. Claro que como forma apolinea de ilusdo, a visao
racional de mundo langca também certo véu de aparente realidade necessario, isto é: a razao
projeta uma benéfica ilus@o ali onde emergem as incertezas da vida; no entanto, quando essa
ilusdo passa a conviccao de verdade Unica, entdo realmente se torna uma forma doentia de ver

o mundo e viver a vida. Machado (1999, p. 31) chama essa enfermidade de ‘“metafisica

racional’:
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O que é a metafisica racional criadora do espirito cientifico? E justamente “a crenga
inabaldvel de que o pensamento, seguindo o fio da causalidade, pode atingir os
abismos mais longinquos do ser e que ele ndo apenas € capaz de conhecer o ser, mas
ainda de corrigi-lo”. Para Nietzsche, em toda sua investigacdo € mesmo nesse
momento em que defende uma “metafisica” de artista, o saber trdgico ndo foi vencido
propriamente pela verdade, mas por uma crenca na verdade, por uma “ilusdo
metafisica” que estd intimamente ligada a ciéncia.

Diferentemente dos filésofos pré-socraticos, Sécrates concebe o mundo de maneira
racionalista, justamente por isso representa o advento do homem tedrico, daquele que por meio
da faculdade da razdo pretende distinguir entre “certo” e “errado”, entre “belo” e “feio”; essa
forma de inferéncia da verdade constituird para as geragdes vindouras o mais alto modelo de
vida a ser seguido. Além do mais, é fato que 0 modo como o homem tedrico entende o mundo
seja diametralmente oposto a dtica do artista, do homem intuitivo. Ao passo que este, no
processo de revelacao da verdade, que € a esséncia dionisiaca de sua obra, sente-se vislumbrado
com essa “‘verdade” imensurdvel e com o mistério que nela permanece mesmo depois de sua
revelacdo, “[...] o homem tedrico se compraz e se satisfaz com o véu desprendido e tem o seu
mais alto alvo de prazer no processo de um desvelamento cada vez mais feliz, conseguido por
forca propria” (GT/NT § 15). Com o advento do homem tedrico a verdade dionisiaca €
suplantada por um processo consciente que pretende desvelar a “verdade”, e em cujo exercicio
o proprio método ja € confundido com a verdade almejada. Mas Euripides também pensa
assim.”!

Em torno de Euripides paira, em contrapartida, um auténtico clardo irrompido dos
artistas modernos: seu cardter artistico quase ndo-grego pode ser sumariamente
concebido no conceito de socratismo. “Tudo deve ser consciente, para ser belo”.
Euripides € o poeta do racionalismo socratico (ST/ST, grifos do autor).

Ao dar seguimento ao socratismo, porém no ambito estético, Euripides reformula os
principios artisticos que devem conduzir o fazer artistico segundo uma concepcao estética
racionalista — que, a bem da verdade, permanece vigente até os dias atuais. A partir dessa
inversdao promulgada pelo espirito cientifico, a sabedoria dionisiaca se retira da tragédia, e esta

entdo fica a mercé dos juizos mais equivocados que se possam dela fazer. Isso, porque

31 Na concepgdo de Machado (1999, p. 29-30), “se Euripedes é o marco que assinala a morte da arte trdgica é
porque com ele, pela primeira vez, o poeta se subordina ao pensador racional, ao pensador consciente. O que
caracteriza a ‘estética racionalista’, a ‘estética consciente’, € introduzir na arte o pensamento e o conceito a tal
ponto que a produgdo artistica deriva da capacidade critica. Momento em que a consciéncia, a razdo, a légica
despontam como novos critérios de produgdo e avaliacdo da obra de arte”.
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quando a racionalidade faz uma critica explicita a producio artistica na perspectiva da
consciéncia, quando toma como critério o grau de clareza do saber, a tragédia serd
desclassificada como irracional ou como desproporcional: “um compromisso de
causas parecendo sem efeitos e de efeitos parecendo sem causas’, ou uma
profundidade enigmatica e infinita, incerta, indiscernivel, sombria, em suma, obscura.
Por ndo ter consciéncia do que faz e ndo apresentar claramente o seu saber, 0o poeta
tragico serd desvalorizado, desclassificado pelo saber racional MACHADO, 1999, p.
30).

Se a racionalidade agora € vista como redentora e esclarecedora do mundo, entdo nao é
de se admirar que ela logo tenha se inserido, e de maneira muito pretensiosa, na arte tragica,
julgando a partir de sua prépria visao limitada e decretando o bom e mau gosto em funcao do
critério racional. A partir dessas novas concep¢Oes, Euripides propde uma

reforma da arte segundo principios socraticos: tudo deve ser compreensivel, para com
isso tornar-se compreendido. Nenhum lugar para o instinto. Este principio, em
oposicdo a Esquilo e Séfocles, mobiliza uma enorme forga da vontade. [...]. Euripides
se vangloriava por seus &xitos: o povo aprendeu a falar e filosofar com ele, a tragédia
perdeu seu efeito explosivo (ETS/ITS § 10, grifo do autor).

A intromissdao dos principios socrdticos ali onde deveria imperar sempre a for¢a do
instinto — a impressividade imediata da musica na ilumina¢do das imagens e mitos apolineos —
restringe completamente a esfera de acdo do estético; pois, enquanto na melhor época a
concepcdo estética partia do terreno empirico, intuitivo, que instituia valor da arte, com
Euripides mesmo o que desagrada aos sentidos, se for considerado belo através de uma remissao
a ideia de verdade, serd entdo decretado belo. Portanto, com o socratismo estético “[...] chega
ao fim a idade trdgica e principia a idade da razdo. O enlace da arte com a vida deixa de existir

e dd lugar ao da arte com a ciéncia” (DIAS, 2005, p. 67).

1.2.3 Consequéncias do Socratismo Estético

Em virtude do socratismo estético, a tragédia que antes repousava sobre o espirito
dionisiaco da musica, na finalidade de provocar no espectador o que Nietzsche chama de
“consolo metafisico” — que nada mais é que a efetivacdo do pathos tragico que motiva o
espectador a conceber até mesmo 0s aspectos mais terriveis de sua existéncia como um bem —,
deixou de exercer o seu poder curador.

Em conseqiiéncia (sic) desse racionalismo, que tem a ilusdo de poder curar a eterna
ferida da existéncia pelo conhecimento, a musica, que fora a mae da tragédia, a voz

de Dioniso em pessoa, que exprimia toda a desmesura do querer, o seu prazer e a sua
dor, limitada entre um ato e outro, abandona o espetaculo [...] (DIAS, 2005, p. 69-70).
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E possivel considerar o poder da arte tragica como “curador” pelo fato de esta provocar
no espectador a sensacdo de que, sim, € possivel viver neste mundo mesmo depois de se haver
tomado consciéncia da sabedoria de Sileno. Por meio desse consolo metafisico, fomentado pela
obra de arte tragica, portanto, o grego vislumbrou o mundo da vontade que ali se abria e, entao,
fitou o mundo com uma serenojovialidade, isto é: como quem contempla um precipicio sem se
deixar absorver por seu aspecto terrivel e ameagador. No entanto, com a insurrei¢do de uma
visao socratico-otimista, inclusive esse conceito de serenojovialidade recebeu um contorno, dir-
se-ia, alexandrino: a atitude do homem tragico foi interpretada de modo intelectualizado, como
que decorrente da erudigcdo; e “serenojovial” passou a ser a atitude pretensiosa do homem
tedrico, que detém a “verdade” e acredita que com o conhecimento intelectual o mundo esta ao
seu alcance. Conforme Nietzsche,

a forma mais nobre daquela outra forma da “serenojovialidade hel€nica”, a
alexandrina, € a serenojovialidade do homem tedrico: ela exibe os mesmos signos
caracteristicos [...] do espirito do ndo dionisiaco — que ela combate a sabedoria e a arte
dionisiacas, que ela trata de dissolver o mito, que ela substituiu uma consolacio
metafisica por uma consonancia terrena, sim, por um deus ex machina>® préprio, a
saber, o deus das mdquinas e crisdis, vale dizer, as forcas dos espiritos naturais
conhecidas e empregadas a servico do egoismo superior; que acredita em uma
corre¢ao do mundo pelo saber, em uma vida guiada pela ciéncia; e que é efetivamente
capaz de desterrar o ser humano individual em um circulo estreitissimo de tarefas

soluciondveis, dentro do qual ele diz serenojovialmente para a vida: “Eu te quero: tu
és digna de ser conhecida” (GT/NT § 17, grifos do autor).

Consolidadas essas concepcoes equivocas sobre o que foi realmente o espirito tragico e
a serenojovialidade, o espirito socrdtico-otimista conseguiu se projetar de maneira tao
avassaladora como visao de mundo que acabou determinando a partir dessa mesma concepgao
racionalista todos os principios de “cultura” a posteridade. E um dos produtos mais tardios da
cultura alexandrina € a 6pera moderna. “[...] A pera estd construida sobre os mesmos principios
que a nossa cultura alexandrina. A 6pera € o fruto do homem tedrico, do leigo critico, ndo do
artista: um dos fatos mais estranhos na histéria de todas as artes” (GT/NT § 19). Como fruto de
uma cultura, pode-se dizer que a 6pera resume em grande medida a cultura que a traz a luz; em
primeiro lugar, porque revela um fato bastante inusitado: a dpera nao é essencialmente “obra

de artistas”, mas uma adaptacdo “meio artistica” as exigéncias de um publico erudito cada vez

32 ““Deus trazido pela maquina’. Expressido nascida do emprego, no teatro greco-latino, de um mecanismo para
fazer baixar do teto da skene um ator a encarnar um deus que intervinha na a¢do para provocar o desenlace. Embora
se pretenda que Esquilo o tenha inventado, foi Euripides quem recorreu ao artificio, na maioria de suas pegas, a
fim de amarrar o enredo ou desembaragar os protagonistas de alguma dificuldade de outro modo insuperdvel, o
que ja suscita em Sdcrates uma alusdo irdnica aos ‘fazedores de tragédia que, nos casos embaracosos, procuram
um recurso nas maquinas de teatro e tiram os seus deuses do ar’ (Crdtilo, 425d)” (GUINSBURG, Jacé. Notas do
tradutor. In: NIETZSCHE, Friedrich. O nascimento da tragédia. 2007, p. 149).
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mais critico e menos estético. Como bem observa Dias (2005, p. 14), “a dpera, que surge no
século XV de uma necessidade do ouvinte de entender as palavras sob o canto, € uma herdeira
desse socratismo”. Assim fica mais facil compreender a diferenca essencial entre uma producao
genuinamente artistica e outra nao artistica, ainda mais se forem investigados os fatores que
levam a criag@o tanto num caso quanto no outro.
Para responder a essas questoes, basta tomar o fendmeno da arte tridgica como exemplo.
Nela, o poeta é o sujeito criativo que conforma a matéria-prima segundo o seu préprio estado
de enlevo dionisiaco e de plenitude, e faz isso de tal forma que consegue assegurar ao seu
publico a consecu¢do desse mesmo estado de excitagdo. O poeta-artista, desse modo, é o
visiondrio de um mundo de encantamento que a ele mesmo foi desvelado e projeta todo esse
mundo de sensacdes na sua obra segundo a consideragcdo de seus efeitos estéticos, onde entdao
se vé novamente o papel do coro:
O coro é o espectador idealizado, na medida em que é o Unico observador, o
observador do mundo de visdes do proscénio. Ele é o verdadeiro produtor desse
mundo: nada é mais errbneo do que projetar nosso critério de publico critico-
estetizante no teatro grego. A massa popular dionisfaca como matriz da aparicao

dionisiaca, e aqui o eternamente estéril; essa ¢ a oposicdo (NF/FP 1871 9 [9], grifos
do autor).

As relacdes entre miusica e artes visuais, que no palco sdo apresentadas, sao projecoes
que visam unicamente transmitir o estado de encantamento criativo do poeta — nao sdo, de modo
algum, projecdes pensadas para satisfazer um desejo critico do publico, mas antes uma
necessidade estética. Neste sentido € inteiramente razodvel afirmar que a tragédia antiga tenha
sido motivada muito mais por interesses estéticos, como meio de consecu¢cdo de estados
estéticos tranfiguradores, que por qualquer pretensao de cunho inartistico, como a satisfacao de
critérios racionais do publico, por exemplo. Nao obstante, a dpera, como fruto da cultura
alexandrina, satisfaz a exigéncia contraria: persuade o artista (entenda-se como artista 0 homem
com predisposi¢do a sensibilidade) a trabalhar em func¢do de interesses inartisticos.

[...] O espectador moderno € o produtor da épera: o homem artisticamente impotente
extrai de si, pela for¢a, um género de arte, precisamente por ser o homem nao-artistico.
Por sentir isso, ele cria com magia sua representagdo do homem artistico, e, por ndo
ser capaz de ter uma visdo, ele obriga os maquinistas e decoradores a colocarem-se a
seu servico. Por ndo compreender a dionisfaca profundidade da musica, rebaixa o
prazer musical a voluptuosidade das artes do canto e a retérica da paix@o conforme o

entendimento. O recitativo e a dria sdo suas criacdes (NF/FP 1871 9 [9], grifo do
autor).

Diametralmente oposta a visdo do publico estético ante a obra de arte trdgica antiga, a

Opera é projecdo de um gé€nero nao artistico, de um tipo de arte que ndo concebe a arte sob o
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ponto de vista estético; por isso é que a forca persuasiva da Opera reside na sensualidade do
canto e na retdrica dos intérpretes. Desta forma, a 6pera revela antes a esterilidade do “artista”,
que se submete aos designios criticos do publico, que uma forga criadora oriunda de um estado
estético de valor intriseco e que nfio se submete a critérios inestéticos de avaliacdo.’® Enfim,
essa inversdo do conceito de arte chega ao extremo na Opera; € a subordinacdo da musica a
palavra, por exemplo, € uma prova do processo decadente da arte.

Conforme salienta Walquiria Pereira Batista (2014, p. 108), Nietzsche

N

[...] avalia que sobrepor a palavra a musica foi uma exigéncia dos ouvintes
propriamente amusicais. Com efeito, para ele, o discurso “meio cantado” caracteriza
uma mistura de estilos prépria do stilo rappresentativo, no qual a musica é
considerada como serva, e a palavra, como senhor; a musica ¢ comparada ao corpo, e
a palavra, a alma. Na leitura nietzscheana (sic), essa estética é completamente inatural
e contrdria a atuacdo dos impulsos apolineo e dionisfaco. Por ndo pressentir a
profundeza dionisifaca da musica, o “homem artisticamente impotente” transformaria
“fruicdo musical em retdrica intelectual”.

E possivel notar que mesmo sendo relativamente muito recente, a Gpera retrata o juizo
estético (euripidiano) que prioriza o entendimento, pois conduz toda a compreensdo de pathos
artistico ao poder de loquacidade da palavra; e mais: inclusive submete a musica a palavra. O
recitativo € um estilo ou técnica com o qual € possivel se obter certa harmonizacao entre palavra
e musica sem que uma domine completamente sobre a outra; entretanto: quando o compositor
ressalta a sensualidade do canto a fim de atingir o pathos, dando €nfase ao cardter virtuosistico
dos intérpretes, ele acaba menosprezando o império da miusica e sua for¢a prdpria
condicionando seu poder a expertise dos cantores; ao que o equilibrio entre palavra e musica
proporcionado pelo recitativo cai por terra.

Esse alternar-se do discurso afetivamente impressivo, mas apenas meio cantado, e da

interjeicao inteiramente cantada, que estd na esséncia do stilo rappresentativo, esse
esforco, rapidamente alternante, de agir ora sobre o conceito e sobre a representacao,

ora sobre o fundo musical do ouvinte, é algo tdo completamente inatural e tdo
inteiramente contrdrio aos impulsos artisticos tanto do dionisiaco quanto do apolineo,
de igual maneira, que € preciso inferir uma fonte origindria do recitativo situada fora

dos instintos artisticos (GT/NT § 19).

Como mistura heterogénia de manifestagdes artisticas, que emprega elementos de
inspiracao dionisiaca e apolinea sem qualquer preocupacao propriamente artistica, mas como

técnicas a favor da manutengdo de critérios tedricos, a Opera se assemelha muito mais a um

33 Dias (2003, p. 14) acrescenta: “o fato de a palavra ser privilegiada na Gpera é, para Nietzsche, um sintoma de
que ela nasceu nao de uma preocupacdo estética, mas teérico-moral”.
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objeto de satisfacdo intelectual a uma manifestacdo artistica de valor estético. E a isso ndo se
deve estranhar. Pois
[...] a 6pera € a Gnica forma completa do homem moderno: que surpresa que ele tenha
descarregado todas as suas fraquezas e todas as suas virtudes sobre ela! Ela € a tnica
forma que o apreende realmente. Tudo aquilo que ele adota a partir de sua formacdo

artistica, ele transpde novamente para a Opera e faz dela um 6rgdo que absorve suas
experiéncias artisticas (NF/FP 1871 9 [9]).

Em meio a uma cultura na qual a racionalidade irrompe como meio de ascensdo até a
verdade, que determina desse modo a legitimidade das manifestagdes artisticas através da
racionabilidade, ndo é de causar espanto entdo que, conforme aprecia Batista (2014, p. 107),
“na ‘cultura da 6pera’, a palavra alcaria o status de elemento supremo, relegando a musica a
uma func¢do explicativa, como que uma ‘pintura sonora transcritiva’, precisamente o inverso da
forca criadora de mitos”. Enfim, a 6pera emerge de uma cultura que recusa definitivamente a
sabedoria dionisiaca e o entendimento de arte como necessidade existencial, o qual, apesar de
reconhecer o mundo em seu sentido mais cruel, contrapde a visdo pessimista de mundo e o
sentimento de “sem sentido” (niilismo) que dele surge a arte como possibilidade de
transfiguragdo, de elevacao e afirmacdo da vida. Assim sendo, Nietzsche resume:

O homem artisticamente impotente produz para si uma espécie de arte, precisamente
pelo fato de ser em si um homem inartistico. Por ndo pressentir a profundeza
dionisfaca da musica, transforma fruicdo musical em retérica intelectual de palavras
e sons da paix@o no stilo rappresentativo e em volupia das artes do canto; por ndo ser
capaz de contemplar nenhuma visdo, obriga o maquinista e o cendgrafo a se porem a
seu servico; por ndo saber apreender a verdadeira esséncia do artista, conjura diante
de si, a seu gosto, o “homem artistico primitivo”, isto é, o homem que, em paixao,
canta e diz versos. Ele sonha a si mesmo numa época em que a paixdo basta para
produzir cantos e poemas: como se o afeto tivesse sido capaz de criar algo artistico.
O pressuposto da 6pera € uma falsa crenga acerca do processo artistico, a saber, a
crenga idilica de que, a bem dizer, todo homem sensitivo é um artista. No sentido

dessa crenga, a 6pera € a expressdo do laicado na arte, que dita as suas leis com o
otimismo serenojovial do homem tedrico (GT/NT § 19, grifos do autor).

Com a supressdao do entendimento de arte como efetivacdo de estados estéticos, o
socratismo estético assinala nao s6 o fim da arte trdgica, mas da arte como um todo. Muito
embora a Opera seja um dos frutos mais recentes dessa concepc¢ao racionalista tdo antiga, €
possivel notar que o principio de todo esse processo de desvalorizacdo da arte guarda uma
relacdo de proporcionalidade ao distanciamento dos impulsos artisticos, de modo que a Opera,
na época de Nietzsche, era ainda a mais distante. Tendo-se a arte tragica como termometro dessa
correspondéncia arte/instinto, a prova mais convincente da afirmacao acima € trazida a luz com

a simples analise do modo como os trés grandes tragedidgrafos antigos se relacionavam com o

fazer artistico:
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A diferenga mais rigorosa entre eles estd expressa na frase de Séfocles: Esquilo faz o
melhor, sem o saber. Nisso estd expresso o julgamento segundo o qual o préprio
Séfocles, conscientemente, sucede a Esquilo, enquanto pelo mesmo motivo Euripides
se contrapde a ele. S6focles caminha para além da trilha de Esquilo: até entio, era o
instinto artistico da tragédia que a impulsionava; agora € o pensamento. Mas em
Sofocles o pensamento no seu todo ainda estd em concordancia com o instinto; ja em
Euripides ele torna-se destrutivo em relagdo ao instinto (ETS/ITS § 9).

Em Esquilo e Séfocles, a arte € mantida sob a guiatura do instinto artistico do poeta — a
intuicdo € que indica o valor € o modo como uma ideia artistica pode melhor ser apreendida
pelo publico. Por mais que Nietzsche considere em alguns momentos Séfocles como sucessor
em qualidade a Esquilo, S6focles ndo faz mais que manter os principios estéticos esquilianos,
preferindo ainda a impressividade da musica dionisiaca como auténtica reveladora do drama a
uma concepgao racionalista fundamentada no didlogo. Pois, mesmo acrescentando um terceiro
ator ao segundo que Esquilo ja havia adicionado, S6focles permanece sob o entendimento
estético-sensivel de arte e baseia todo efeito trdgico de suas pecas na sensagcdo corpdrea
imediata, empirica.’* Contudo, influenciado pela metafisica racionalista, Euripides inaugura a
inversdo do pressuposto estético propondo um modo de arte desnaturalizado da prépria esfera
da arte — um modo inartistico de conceber a arte. Na opinido de Machado (2005, p. 10-1),

[...] o “socratismo estético”, ou a “tendéncia socratica”, foi, para Nietzsche, o principal
responsavel pela morte da tragédia ou pelo desaparecimento de seu saber tragico. Pois
enquanto a metafisica do artista trdgico, em que a experiéncia da verdade dionisiaca
se faz indissoluvelmente ligada & bela aparéncia apolinea, é capaz, com sua musica e
seu mito, de justificar a existéncia do “pior dos mundos”, transfigurando-o, a
metafisica racional socrdtica, criadora do espirito cientifico, € incapaz de expressar o

mundo em sua tragicidade, pela prevaléncia que da & verdade em detrimento da ilusio
e pela crenga de que € capaz de curar a ferida da existéncia.

Nao sendo capaz de operar a metafisica tragica através da qual o horror e o absurdo da
existéncia podem enfim ser transfigurados, respectivamente, em sublime e comico por meio da
benéfica ilus@o projetada pela arte, pois “[...] s6 ela tem o poder de transformar aqueles
pensamentos enojados sobre o horror e o absurdo da existéncia em representacdes com as quais
€ possivel viver [...]” (GT/NT § 7), o socratismo estético veda a experiéncia transformadora da
arte e minimiza, a0 mesmo tempo, a constatacdo pessimista com a falsa luz projetada pelo
intelecto. Neste sentido, Dalla Vecchia (2009, p. 200-201, grifos do autor) chama a atengdo:

O que difere a arte socritica da arte tragica é o modo como ela manipula o
processo criativo, e ai repousa a critica nietzscheana (sic), e por isso nossa insisténcia
nele. Na arte tragica o processo criativo € manipulado de forma sauddvel a promover
a prépria criacdo, em tltima instincia, a vida. J4 no socratismo, mediante o uso dos

instrumentos da razdo e seu otimismo teorico, 0 processo criativo € voltado contra si,
de forma a se dissuadir, ou seja, a arte trdgica promove a vida que a promoveu, a arte

3 Cf. NIETZSCHE, Friedrich. O nascimento da tragédia. § 7.
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socrdtica vai contra ela. Em suma, a arte ¢ uma mentira que se sabe mentirosa, € o

conhecimento racional ¢ uma mentira que se toma a sério.
Se o processo criativo instituido com a arte socrética se volta contra a vida ao projetar,
e ainda por cima levar totalmente a sério, a pretensio de verdade acima de qualquer necessario
encobrimento da realidade, entdo € possivel concluir que “[...] uma cultura edificada sobre o
principio da ciéncia tem de vir abaixo, quando comega a tornar-se ildgica, isto é, a refugiar-se
de suas conseqiiéncias (sic)” (GT/NT § 18, grifo do autor). E assim como Nietzsche, em O
nascimento da tragédia, ndo sé reconstitui os fatos que viabilizaram o surgimento da arte tragica
e a inveng¢do da “boa vida”, e aqueles que lhe deram fim, mas também aponta para um possivel
renascimento da sabedoria dionisiaca através da arte — mais precisamente, da arte wagneriana.

Neste sentido, Machado (2005, p. 12-13) destaca:

O nascimento da tragédia estabelece a origem musical da tragédia grega, e sua
importdncia como uma metaffsica de artista, sobretudo para legitimar a arte
wagneriana, sugerindo que o renascimento do espirito dionisfaco tem como expressao
mais forte o drama musical wagneriano.

Se com o referido livro Nietzsche pretendeu justificar a arte wagneriana como
renascimento de um atributo ha muito perdido, isso se deu em funcdo do reconhecimento do
declinio da arte principiado por Euripides e da subversiao do pressuposto estético; e, para tanto,
foi necessario a Nietzsche adentrar nos pormenores do fazer artistico. A fim de trazer a
superficie os elementos a partir dos quais a arte tragica fora erigida e por algum tempo firmada,
o filésofo investigou o surgimento da tragédia a partir de impulsos artisticos, os impulsos
dionisiaco e apolineo. Ambos 0s impulsos pertencem puramente a natureza instintiva do homem
e estdo associados a dois estados fisiolégicos, a saber, o estado de embriaguez dionisiaca e o
estado de concep¢do imagética apolinea. Enquanto a arte tragica tenha sido o campo fértil
dessas manifestacdes apolineo-dionisiacas no intuito de efetivagcao de estados de encantamentos
andlogos no publico, a tragédia esteve em seu apogeu: o publico fruia esteticamente a arte e
alcancava através dela uma justificacido da existéncia. Mas quando uma visdo racionalista de
mundo, enfim, infiltrou-se no fazer artistico alterando inclusive o fundamento da sensibilidade
como pressuposto para o julgamento estético, ai entdo os instintos fisioldgicos, que haviam
concebido a arte tragica como possibilidade de justificacdo da existéncia, foram destituidos pela
“nova divindade”: a racionalidade. Sendo assim, nota-se claramente como Nietzsche deduz o
valor de arte com base nos instintos fisioldgicos fundamentais presentes tanto para a criacao
quanto para a contemplacdo estética; isto €, se ndo for resultado de um processo fisiologico,

ndo ha propriamente arte. Ciente disso e ciente da crise em que se encontra a cultura e a arte
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desde entdo, o filésofo vislumbra na arte de Richard Wagner a possibilidade de um

renascimento do espirito tragico.

1.3 O RENASCIMENTO DA TRAGEDIA

O nascimento da tragédia é um livro onde Nietzsche ndo s6 apresenta o resultado de
suas investigagdes filolégicas — filosdfica e artisticamente refletidas — sobre a origem, o fim e
os significados da tragédia grega, mas também onde faz um forte apelo ao renascimento do
espirito tragico suprimido com a cultura socrdtica. Como se expds nas secdes anteriores, O
espirito tragico ou sabedoria dionisiaca foi o que possibilitou aos gregos criar meios de
justificacdo da existéncia através da arte — apds haverem chegado a constatacdo pessimista de
que a vida em si mesma € carente de sentido. Foi entdo quando a vontade helénica, astutamente
sedutora a vida, sem se limitar ao pessimismo daquela constatacdo cruel e, a0 mesmo tempo,
sem ter qualquer pretensao descabida de “modificar a realidade dos fatos”, propos a ilusdo da
arte. A arte tragica, portanto, representa a superacdo do pessimismo; representa, em outros
termos, a vitéria da vontade sobre a visdo do terrivel e da nulidade dos valores que
indubitavelmente levariam os gregos ao niilismo. Segundo Machado (1999, p. 40),

nessa propriedade de afirmac@o ou de negacdo da vida se encontra o essencial da
reflexdo nietzschiana sobre a relacdo entre arte e ciéncia, que se faz nao na perspectiva
da verdade e da falsidade, mas na perspectiva da forca. O antagonismo entre arte e
ciéncia € um antagonismo de forcas. A forca da arte é a afirmacdo da vida, que é
totalmente incompativel com a negatividade que caracteriza a ciéncia.

Pois bem, com o fim do espirito trdgico devido a insurreicao do pensamento socratico-
otimista, a visdo tragica de mundo, que havia concebido um estado de afirmagdo da vida por
intermédio da arte, deixou de ser manifesta de maneira publica e massiva; porém, isto nao quer
dizer que

[...] a considerag@o trdgica do mundo tenha sido destruida, em toda parte e por
completo, pelo acossante espirito ndo-dionisiaco: sabemos apenas que precisou fugir
da arte para refugiar-se, por assim dizer, no mundo infero, numa degeneragdo em culto
secreto (GT/NT § 17).

Entdo, deve-se agora perguntar: serd que algum dia novamente a consideragdo tragica
de mundo, passado o seu prolongado siléncio, vird a tona? “Seréd que ela ndo voltard a elevar-
se um dia, como arte, para fora de sua profundeza mistica?”’ (GT/NT § 17). Considerando como

algo certo e até mesmo inevitavel, o fil6sofo afirma:
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Sim, meus amigos, crede comigo na vida dionisfaca e no renascimento da tragédia. O
tempo do homem socrético passou: coroai-vos de hera, tomai o tirso na mao e nao vos
admireis se tigres e panteras se deitarem, acariciantes, a vossos pés. Agora ousai ser
homens trégicos: pois sereis redimidos. Acompanhareis, da India até a Grécia, a
procissdo festiva de Dionisio! Armai-vos para uma dura peleja, mas crede nas
maravilhas de vosso deus! (GT/NT § 20).

A concepcao de Nietzsche € de que o tempo do homem socrético-otimista ja tenha se
esgotado e que o despertar do homem dionisiaco seja sé uma questao de tempo. O modo como
o filésofo constata ambas as concepgdes, dionisiaca e socrdtica como antinomias, que de
tempos em tempos vém a tona e submetem povos inteiros, os quais sao subjugados por uma ou
outra influéncia — ora buscando pela via dionisiaca um estado de afirmacdo da vida onde o
homem seja o artista do seu proprio mundo, ora pela via racionalista com a crenca na
incorruptibilidade da verdade e a pretensdo de controle sobre os fendomenos da vida —,
demonstra o porqué da crenca de Nietzsche no retorno do dionisiaco. O filésofo estd convencido
de que o racionalismo seja uma visao de mundo demasiado fragil, tendo em vista a incapacidade
do intelecto em resolver questdes fundamentais como, por exemplo: o que é o homem? e qual
a razdo de sua existéncia?; — pois simplesmente responder: “o homem € um animal”, ou
justificar o existir humano pelo préprio fato de o homem estar ai, como quem diz: “0 homem
existe porque existe”, é tautologia. Invocando o sentido contraditério do racionalismo e
questionando o significado da vida para o homem moderno, em Sobre verdade e mentira no
sentido extramoral (1873), o Nietzsche pontua:

[...] qudo lastimdvel, quio sombrio e efémero, quao sem rumo e sem motivo se destaca
o intelecto humano no interior da natureza; houve eternidades em que ele ndo estava
presente; quando ele tiver passado mais uma vez, nada tera ocorrido (WL/VM § 1).

A capacidade humana de acumular conhecimento e processar informacdes € impotente
frente a imensurabilidade da natureza e as incertezas da vida; ndo é, portanto, capaz de
solucionar o enigma central da vida. Mas a vontade de verdade da ciéncia insiste nessa
pretensao, operando uma cisdo entre conhecimento € vida, posto que a “verdade” da ciéncia ndao
se funda num compromisso de elevacdo da vida, antes numa portura de distanciamento as
lacunas da existéncia humana. Assim, a0 mesmo tempo que langa luz sobre verdades do mundo,
a crenga resoluta na verdade incorre num negligenciamento dos instintivos fundamentais do
homem, — quando, na verdade, a vida se sustenta justamente sobre essa base. E, neste sentido,
Nietzsche percebe que a arte se sobrepde a ciéncia.

Utilizando o procedimento de inversdo tdo caro a Nietzsche, poder-se-ia dizer que

enquanto a “mentira” da ciéncia seria querer encontrar a verdade do mundo como
outra coisa que ndo a aparéncia, a “verdade” da arte € acreditar na imagem como
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imagem, na aparéncia como aparéncia. Ou, em outros termos, enquanto “a
humanidade tem no conhecimento um belo meio de perecer”, a superioridade da arte

sobre a ciéncia € ndo opor verdade a ilusdo, € afirmar integralmente a vida
(MACHADO, 1999, p. 40).

Ao se orientar por seus proprios juizos instintivos, 0 homem nao comete o erro de
idealizar num plano transcendente a sua realidade efetiva, mas, ao contrdrio: permite-se
transcender essa realidade concebendo sua prépria vida como um bem e, ainda por cima, um
bem que deve ser intensamente vivido. Poder-se-ia muito bem comparar arte e ciéncia, como

antiteses, com os tracos caracteristicos do homem intuitivo € do homem racional.

Haé épocas em que o homem racional € 0 homem intuitivo colocam-se lado a lado, um
com medo da intui¢do, outro ridicularizando a abstra¢do; o Gltimo ¢ t3o irracional
quanto o primeiro € inartistico. Ambos contam imperar sobre a vida: este sabendo
encarar as mais basicas necessidades mediante precaucio, sagacidade e regularidade,
aquele, como “herdi sobreexaltado (sic)”, passando ao largo de tais necessidades e
tomando por real somente a vida dissimulada em aparéncia e beleza (WL/VM § 2).

Falando de forma bem generalizada, o0 homem intuitivo é aquele que concebe o mundo
a partir de sua prépria experiéncia; o homem racional, ao contrdrio, a partir de figuras abstratas
fixadas de antemdo. O primeiro € capaz de perceber o mundo em sua determinacdo
fundamental: como eterno fluir; o segundo preconcebe o mundo como algo fixo e, entdo,
definivel. Um e outro intentam imperar sobre a vida; ndo obstante, apenas aquele que apreende
o carater mutdvel e duvidoso da vida consegue se servir desse mesmo cardter como ‘“medida
essencial” a sua propria satisfacdo. Devido a isso € que o fazer artistico é uma atividade intuitiva
em grande medida; uma atividade decorrente da apreensdo do traco caracteristico fundamental
do mundo, que emprega, através da aparéncia e da beleza, esse mesmo carater como forma de
aprovagao e sustentacdo da vida. Incontestavelmente, com suas respectivas visdes de mundo,

ambas as disposi¢des representam um desejo permanente de o homem encontrar o sentido de

-

sua existéncia. E

[...] um fendmeno eterno: a vontade dvida sempre encontra um meio, através de uma
ilusdo distendida sobre as coisas, de prender a vida as suas criaturas, e de obriga-las a
prosseguir vivendo. A um algema-o o prazer socratico do conhecer e a ilusdo de poder
curar por seu intermédio a ferida eterna da existéncia, a outro enreda-o, agitando-se
sedutoramente diante de seus olhos, o véu de beleza da arte, aqueloutro, por sua vez,
o consolo metafisico de que, sob o turbilhdo dos fend6menos, continua fluindo a vida
eterna; para ndo falar das ilusdes mais ordinarias e quase mais fortes ainda, que a
vontade mantém prontas a cada instante. Esses trés graus de ilusdo estdo reservados
em geral tdo-apenas (sic) as naturezas mais nobremente dotadas, que sentem, em geral
com desprazer mais profundo, o fardo e o peso da existéncia, e que, através de
estimulantes escolhidos, sdo enganadas por si mesmas. Desses estimulantes compde-
se tudo o que chamamos cultura: conforme a proporcao das mesclas, teremos uma
cultura preferencialmente socrdtica ou artistica ou trdgica [...] (GT/NT § 18, grifos
do autor).
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Neste importantissimo paragrafo, o filésofo apresenta trés estigios que retratam
diferentes condutas da vontade frente ao vazio da existéncia. Nesses estdgios estdo sintetizados
trés modos de vida, que correspondem aos modos como um e outro se opde as incertezas e a
dor da existéncia. O primeiro estigio, o do “prazer socratico no racionalismo”, estd ligado a
pretensdo de curar a ferida da existéncia através do conhecimento e do prazer com o
desvelamento da verdade cientifica. O segundo estdgio estd ligado a arte, que lanca a mdo a
possibilidade de ilusdo através da aparéncia e do belo a fim de propor a criagdo de um estado
de encantamento pela vida. O terceiro, por fim, estd vinculado a visdo tragica da vida, que
possibilita ao homem olhar os fendmenos de sua existéncia como meras representacoes de algo
imutdvel, como sombras singelas incapazes de interferir na totalidade de seu ser; ademais, € o
estado que confere a chave para a afirmacgao da vida em suas mais adversas circunstancias. Cada
um desses trés estigios €, segundo a melhor andlise possivel, um modo de superar a falta de
sentido existencial do homem, pois cada qual aporta determinado grau de estimulo a vida, seja
através do socratismo, da arte ou da visdo trdgica. Nao obstante os trés sejam diferentes formas
de autoengano e, portanto, sejam meras ilusdes, e Nietzsche estd bem ciente disso, o que se
deve levar em conta com essas observagdes ndo é o vazio que elas abrem diante da vida, mas
um fato precedente: cada qual, com sua forma caracteristica de ilusdo, possibilita em diferentes
graus a afirmacdo da vida. E exatamente isto o que importa a Nietzsche: a possibilidade de
elevacao da vida e ndo propriamente a proposta de veracidade dessas concepg¢des. Pois, afirma

Machado (1999, p. 40-41):

No conflito entre o instinto estético e o instinto de conhecimento, Nietzsche toma
claramente posicdo ao lado da arte. O que de modo algum significa um projeto de
destruicdo, de aniquilamento da ci€ncia. Sua idéia (sic) é que cabe a arte, e a filosofia,
estabelecer o valor da ciéncia ou, o que vem a ser o0 mesmo, dominar o instinto de

conhecimento.
Entre o instinto estético € o instinto de conhecimento, Nietzsche vislumbra um embate
e reconhece em ambos os instintos diferentes estratégias de validacao da vida. No entanto, este
filésofo tragico sabe muito bem que a ciéncia, isto €, o instinto indiscrimidado pelo
conhecimento desencadeia gradualmente a ruptura entre ser e saber, ja que produz um tipo de
conhecimento dissociado dos valores intrinsecos a vida, — sua ilusdo estd em dominar a vida
por meio do saber. Isto quer dizer que, ao efetuar um distanciamente entre homem racional
(razao) e homem instintivo (intui¢do), a ciéncia prepara as condi¢cdes fundamentais de sua

propria ruina, pois secciona o homem em duas esferas antagdnicas: a suprassensivel e a

sensivel, enquanto o homem € um ser suprassensivel e, ao mesmo tempo, sensivel.
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Foi justamente esse impulso socrédtico de conhecimento, que desestabilizou 0 homem
em dois planos de existéncia, o responsavel por prorromper o fim da arte trdgica como forma
de afirmacdo da vida através da equilibrada comunhao entre a razdo apolinea e a intuicdo
dionisiaca. Neste sentido, poder-se-ia deduzir que,

se a tragédia antiga foi obrigada a sair do trilho pelo impulso dialético para o saber e
o otimismo da ciéncia, é mister deduzir desse fato uma luta eterna entre a
consideragdo tedrica e a consideragdo trdgica do mundo; e, s6 depois de conduzido
a seu limite o espirito da ciéncia e de aniquilada a sua pretensao de validade universal
mediante a comprovacdo desses limites, dever-se-ia nutrir esperanga de um
renascimento da tragédia [...] (GT/NT § 17, grifos nossos).

Do mesmo modo como ocorreu na Antiguidade Classica o processo inverso, o filésofo
reconhece também uma possibilidade de inversdo da cultura socrética para uma consideragao
trdgica de mundo; pois € inevitivel que, depois de extenuadas as pretensdes do espirito
cientifico com sua incansdvel busca pela verdade, o ressurgimento do espirito tragico seja como
que uma “‘simples consequéncia”. E esse processo critico pode ainda ser acelerado. Um dos
expedientes que o filésofo admite como tendo eficdcia de primeira ordem para a intensificacao
dessa crise da cultura socratica € a arte — mas € 16gico: ndo qualquer arte, posto que até mesmo
o socratismo tem um modo particular de pensar, fazer e fruir arte. Sim, o socratismo estético €
uma proposta de arte; mas com sua proposta fundamentada na racionalidade, e, portanto,
desconectada da sensibilidade pura, o socratismo estético engendra uma forma de arte sem
espirito, que nao institui a Terra como “o melhor dos mundos”; pois o socratismo estético
estabelece a arte como esfera da “vontade de verdade” e ndo como intermedidria para a
efetivaciio de uma “vontade de querer”.’> Na visdo trigica de mundo, diferentemente, a arte
floresce como a grande possibilidade de elevacdo da vida através da afirmacgao. Assim sendo,
deve-se entender que

o essencial desta concepcao [tragica] € o conceito de arte em relag@o a vida: a arte esta
considerada, tanto psicolégica como fisiologicamente, como o grande estimulante,
como o que incita eternamente a vida, a vida eterna... (NF/FP Primavera de 1888 14
[23], grifos do autor, tradugio nossa).>®

Portanto, mais que querer “acelerar” o processo de decadéncia do socratismo, deve-se

saber que € inadmissivel o retorno da cultura trdgica sem que primeiramente o espirito tragico

35 Cf. HEIDEGGER, Martin. Nietzsche. Cap. I, em especial entre as pdginas 168-176.

% “Lo esencial de esta concepci6n es el concepto del arte en relacién con la vida: el arte estd considerado, tanto
psicolégica como fisioldgicamente, como el gran estimulante, como lo que incita eternamente a la vida, a la vida
eterna...” (NF/FP Primavera de 1888 14 [23], grifos do autor).
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tenha reconduzido a arte a sua esfera propriamente estética, quer dizer, a sua concepg¢ao original,

instintiva e fisiolégica. Pois
[...] a tragédia, assim como perece com o esvanecer do espirito da misica, s6 pode
nascer desse espirito unicamente. Para abrandar o insélito dessa afirmagao e, por outro
lado, apontar a fonte original de nossa cogni¢do, precisamos agora defrontar, com
livre olhar, os fendmenos andlogos do presente; precisamos entrar no meio dessas
lutas que [...] sdo pelejadas, nas mais altas esferas de nosso mundo atual, entre o
insacidvel conhecimento otimista e a necessidade tragica da arte. [...]. Serd mister
também, imediatamente, mencionar pelo nome os poderes que me parecem garantir
um renascimento da tragédia — e algumas outras bem-aventuradas esperancas para o
ser alemao! (GT/NT § 16).

Nota-se como Nietzsche intenta articular sua concepcdo a respeito dos elementos que
puseram em marcha o nascimento da arte tragica grega com alguns indicios do mundo moderno
que, segundo ele, afiancam aquele possivel renascimento; e esse despertar do espirito tragico,
assim como ocorreu na Antiguidade, € motivado imperiosamente pelo impulso dionisiaco da
muisica. Nietzsche deposita uma forte esperanca nesse despertar, que se afigura de forma clara
€ muito caracteristica para ele ja através da musica coral de Lutero, mas se consubstancializa
irreversivelmente ““[...] de Bach a Beethoven, de Beethoven a Wagner” (GT/NT § 19). E
precisamente sobre a musica e algumas ideias deste ultimo compositor que o ainda jovem
Nietzsche — como se mostrard a seguir — fundamentard as suas maiores esperangas de um
préspero renascimento do espirito tragico.

Segundo Nietzsche, a musica de Wagner € o prentincio de uma nova cultura, ou
melhor, do renascimentode uma cultura tragica. Iniciando seus ouvintes em algo
suprapessoal, Wagner, através da musica, permite que eles experimentem o estado de
alma tragico sem desvid-los da realidade do mundo, reavivando neles a certeza de uma
permanéncia da vida e a esperanca de um melhor relacionamento entre os homens
(DIAS, 2005, p. 14).

A par dos projetos artistico-culturais deste importante compositor alemao e de suas
marcantes concepgoes sobre arte e musica, Nietzsche despenderd grandes esforcos espirituais
numa critica incisiva a Modernidade, aspirando com isso trazer a superficie as fragilidades e

contradicdes intrinsecas da cultura socratica e corroborar com sua ruptura definitiva — junto a

musica dionisiaca de Wagner.
1.3.1 A Gesamtkunstwerk de Richard Wagner

A importancia de Richard Wagner para a formacdo do pensamento filoséfico de
Nietzsche € indelével. Foram principalmente as suas concepcdes sobre arte e musica que

instigaram o filésofo ja desde cedo a investigar as relagdes que estas possuem com O
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pensamento tragico, mas também a desenvolver a partir dessas indicacOes uma reflexado estética
fundamentada na sensibilidade e no pressuposto fisiolégico. Conforme bem observa Cavalcanti
(2011, p. 103), “um rdpido olhar sobre a produgdo tedrica nietzschiana, no periodo 1869-1872,
¢ suficiente para perceber a presenga de Wagner nos principais temas tratados pelo filésofo
nesses primeiros anos de formacao de seu pensamento”. Devido a isso, entende-se que algumas
das principais concep¢des de Wagner sejam deveras significativas para um melhor
entendimento sobre como se deu a constru¢do do pensamento estético-filos6fico de Nietzsche,
e, também, para se entender as razdes que mais tarde provocaram o distanciamento entre ambos.

As concepgdes de Wagner sobre arte e sobre musica, principalmente, mostraram-se
revoluciondrias para sua época; €poca essa na qual a maioria dos compositores alemaes ainda
estava inerte frente ao paradoxo postulado pela musica de Beethoven: conservar a tradi¢do ou
progredir? Optando pela segunda alternativa, Wagner encabecard juntamente a outros
compositores, artistas e pensadores o0 movimento Zukunftmusik [Musica do futuro], através do
qual pretende levar até as ultimas consequéncias as possibilidades da musica, e da arte em geral.
Acorde a essa concepcao, em seu texto A obra de arte do futuro (1849), o compositor assevera:
“se observarmos o lugar que a arte moderna — na medida que seja verdadeiramente arfe — ocupa
na vida publica, entdo reconheceremos sua completa incapacidade para incidir, naquilo que a
arte tem de mais nobre, nessa vida publica” (WAGNER, 2000, p. 141, grifo do autor, tradugdo
nossa).’” Diante desse estado de “incapacidade” da arte moderna, Wagner propde profundas
reformas na concepgao de arte, mas também no préprio meio artistico e cultural, para que a arte
possa, enfim, produzir os mais nobres efeitos que sempre lhe foram facultados. E Beethoven é,
sem duvidas, uma fonte inesgotavel de inspiracdo a Wagner.

De acordo com Robertson et al. (1982b, p. 217, tradugdo nossa),>® “Wagner afirmava
que as sinfonias de Beethoven inspiraram sua concep¢ao de drama musical”. O novo género
artistico desenvolvido por Wagner, o drama musical, €, entre outras, uma das mais audazes
constru¢des que jamais alguém ousou criar, € tém inspiracdo na musica beethoveniana. O
compositor fundamentou o género nascente sob alguns principios extremamente significativos,
denotando o seu reconhecimento ao imenso poder da arte. Desses principios, destacam-se cinco.

1) Um drama musical ndo é somente a obra de um musico que se limita a ilustrar o

texto de um poeta, seja Goethe ou uma mediocridade qualquer. Um drama musical é
a obra de um ARTISTA. Um misico como Beethoven, artista maior que qualquer

57 “Si observamos el lugar que el arte moderno — en la medida que sea verdaderamente arte — ocupa en la vida
publica, entonces reconoceremos su completa incapacidad para incidir, en lo que el arte tiene de més noble, en esa
vida ptiblica” (WAGNER, 2000, p. 141, grifo do autor).

38 “Wagner afirmaba que las sinfonias de Beethoven inspiraron su concepcién del drama-musical ideal”
(ROBERTSON et al., 1982b, p. 217).
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poeta, dramaturgo ou cendgrafo contemporaneo, ndo pode se limitar a modelar suas
ideias as dos demais (ROBERTSON et al., 1982b, p. 217, grifo do autor, traducio
nossa).>

Wagner exige a independéncia da musica em relagdo as demais artes, pois compreende
que ela seja o mais perfeito desvelamento da esséncia do mundo, € o muisico-compositor, por
extensao: um artista completo no mais profundo significado do termo. De acordo com Frederico
Sopeiia (1989, p. 40), Wagner foi capaz de pressentir que “[...] a musica nos faz apalpar o mundo
invisivel. Enquanto Beethoven fala da musica como forma de ‘revelacdo’, Wagner fala da
inspiracdo do misico, a caca do ‘sublime’ [...]”. — Ndo obstante Wagner pense desse modo a
respeito da musica, ver-se-& mais adiante como o compositor acaba se contrariando
fundamentalmente ao submeter a musica a ideia (o mito), o que provocara ja grande divergéncia
em relagdo a compreensao nietzschiana. Seguindo a indicacdo de Robertson et al. (1982b, p.
217-218, tradugio nossa)® quanto aos principios wagnerianos, deve-se observar também:

2) Um drama musical é o produto de um combinacdo de vdrias artes
(Gesamtkunstwerk) [obra de arte total], como j4 estava implicito na Nona Sinfonia de
Beethoven, se bem que este utilizou somente letra e musica. Como a musica € a maior
das artes, a grande obra artistica do futuro surgird da misica e o artista serd, em
primeiro lugar, compositor. Em principio, o drama musical constituird a expressao
publica da raca alema, o ritual de uma nac¢do — como o foi para os gregos a tragédia —
, até que a cultura nova se difunda a outros paises.

E possivel notar aqui, mais uma vez, o modo como Beethoven e sua musica,
especialmente a Nona Sinfonia, influenciaram Wagner a gestar as suas concepgdes artisticas
inovadoras. Wagner compreendeu a musica beethoveniana como a prenunciacdo de um
movimento artistico de integracdo das artes, que chamou “obra de arte total”, o qual
representaria o auge da arte moderna e, a0 mesmo tempo, com o qual a arte poderia enfim
produzir o seu maximo efeito sobre o publico. De acordo com Cavalcanti (2011, p. 104),

Wagner interpretou a Nona Sinfonia, na qual Beethoven introduz na orquestra o canto

coral, como uma confissdo dos limites da musica instrumental, desenvolvendo a
concepcao de um drama musical que realizasse plenamente aquilo que fora apenas

3¢1) Un drama-musical no es sélo la obra de un masico que se limita a ilustrar el texto de un poeta, sea Goethe o
una mediocridad culquiera. Un drama-musical es la obra de un ARTISTA. Un musico como Beethoven, artista
mayor que cualquier poeta, dramaturgo o escendgrafo contemporaneo, no puede limitar-se a amoldar sus ideas a
las de los demais” (ROBERTSON et al., 1982b, p. 217, grifo do autor).

60 «2) Un drama-musical es el producto de una combinacién de varias artes (Gesamtkunstwerk), como ya estaba
implicito en la Novena Sinfonia de Beethoven, si bien éste utilizé solamente letra y miisica. Como la musica es la
mayor de las artes, la gran obra artistica del futuro surgird de la miusica y el artista serd, en primero lugar,
compositor. Al principio, el drama-musical constituird la expresion publica de la raza alemana, el ritual de una
nacién — como lo fue para los griegos la tragedia —, hasta que la cultura nueva se difunda a otros paises”
(ROBERTSON et al., 1982b, p. 217-218).
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indicado por Beethoven, ou seja, a unifio dos efeitos reciprocos da poesia e do canto,
da palavra e da musica sinf6nica.

Além do mais, fundamentado no empreendimento maximo de Beethoven, Wagner
também se apoia na reflexdo sobre o fendmeno da arte tradgica grega, no qual as artes visuais e
arte musical, unificadas, propuseram uma experiéncia transformadora ao publico. A partir
desses dois grandes modelos, o compositor reflete sobre a efetividade da arte na vida humana
e a forma de melhor produzir esses efeitos transformadores. Deste modo, por mais que o
compositor entenda a musica como uma arte que nao deve se limitar a “ilustrar o texto de um
poeta” ou a pintura de pintor, em poucas palavras: uma arte que nao deve ser submetida as
demais artes, a0 mesmo tempo Wagner também insinua que ela ndo tenha uma finalidade em
si: nem no sentido de que a musica possa “demonstrar as qualidades do autor ou dos intérpretes”
nem, tampouco, como principal elemento de um processo de efetivacdo de estados estéticos
tranformadores. Portanto:

3) Em um drama musical, a midsica ndo deve ser intepretada pela razdo tnica de que
seja musica. Ainda que existam precedentes do drama musical em passagens de dperas
de Gluck, Mozart, Weber e Beethoven, as obras destes compositores se frustraram ao
converter-se em decoragdes montadas, destinadas somente a demonstrar a qualidade
do autor ou dos executantes. “O erro da 6pera radica no fato de que um meio (miisica)
se converteu em fim, enquanto que o fim (drama) tenha sido relegado a funcdo de
meio.” (ROBERTSON et al., 1982b, p. 218, grifos do autor, tradugio nossa).®!

Para Wagner, a musica ndo deve ser tratada com um fim em si, mas, sim, a condutora
dos demais meios artisticos para a consecu¢do daquilo que considera a finalidade suprema da
arte: representacao dos mitos. O compositor reconhece o poder da musica, entende que ela tenha
sido muitissimo mal utilizada ao apenas servir como reveladora do virtuosismo de intérpretes e
dominio técnico de compositores, contudo, nem por isso acredita que a musica por si mesma
possa contribuir como finalidade. Wagner entende que o drama, este sim, seja o fim ao qual a
musica deve auxiliar para que a sua mensagem fique clara. Entretanto, Nietzsche — como ja se
pdde ver — compreende que o mito tenha nascido do espirito da musica, isto €, do dionisiaco
que transborda em figuras apolineas a fim de revelar o seu contetido. Portanto, sendo o mito ja
um esforco do espirito dionisiaco da musica e a arte tradgica, um segundo esfor¢o — de a musica

extrair o significado dionisifaco afigurado no mito —, entdo, para Nietzsche, a musica nio deve

61 “3) En un drama-musical, la misica no debe interpretarse por la sola razén de que sea misica. Aunque exiten
precedentes del drama-musical en pasajes de 6peras de Gluck, Mozart, Weber y Beethoven, las obras de estos
compositores se frustraron al convertirse en decoraciones montadas, destinadas s6lo a demonstrar la calidad del
autor o de los ejecutantes. ‘El error de la 6pera radica en que un médio (musica) se ha convertido en fin, mientras
que el fin (drama) ha sido relegado de la funcién de médio.”” (ROBERTSON et al., 1982b, p. 218, grifos do autor).
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apenas se “adaptar ao mito” como parece acontecer em Wagner, mas, antes, se esfor¢ar no
sentido de extrair aquele espirito dionisiaco do mito, que é o seu elemento préprio.

Nao obstante essa “pequena divergéncia” entre ambas as concepcdes, 0 compositor
representa para o filésofo um “porta-voz” dos valores essenciais da musica. Wagner, em seu
famoso escrito Beethoven (1870), assegura:

[...] Emitiram em relacdo a musica opinides extraidas exclusivamente do juizo das
artes plasticas. Se esse erro pode produzir-se, foi porque a musica teve de tomar um
contato completamente exterior com o lado sensivel do mundo e suas manifestacdes.
O verdadeiro cardter da arte musical é incompreendido enquanto se exigir dela uma
acdo andloga aquela das obras pldsticas. Ora, ela realizou nesse sentido uma
verdadeira evolugdo. Acrescentai a isso um verdadeiro aviltamento do juizo estético
sobre as artes da forma, e podemos fazer uma ideia do grau de rebaixamento da
musica, pois, em principio, exigia-se dela que pusesse completamente de lado sua
propria esséncia para limitar-se a agradar-nos por seu lado completamente exterior
(WAGNER, 2015, p. 148-149).

Segundo Wagner, a musica foi ajuizada incorretamente quando se quis partir de critérios
derivados da observacgao das artes visuais para formar um juizo sobre a sua esséncia. Ou seja,
o compositor considera que a estética musical tenha sido fundamentada em uma apreciagcao que
procede justamente da reflex@o sobre as artes pldsticas, e, como consequéncia disso, somente o
aspecto externo da musica (a “forma”) foi levado em conta. Para que seja possivel se aproximar
de um entendimento mais correto e significativo sobre a musica, € indispensdvel atingir a
apreciacdo de sua esséncia, isto €, sua linguagem caracteristica, ja que todo o poder da musica
estd fundado na sensacdo que esta produz no ouvinte — jamais na légica de sua constru¢do
(forma) ou sobre quaisquer outras relagdes externas que de sua apreciagdo se possa sugerir. Para
Wagner (2015, p. 149), “a misica fala-nos unicamente despertando em nds com a maior clareza
e em suas mais diversas nuances a ideia mais universal do sentimento obscuro em si mesmo”.
Se a musica aclara a “ideia”, € porque ela consegue desvelar aquele contetido que escapa aos
conceitos e as artes visuais; todavia, nem por isso se deve pensar que a musica esteja obrigada
a se exprimir segundo as palavras ou as caracteristicas expressivas pertinentes as artes visuais
— como Wagner acabara por fazer. De qualquer maneira, o compositor representa uma retomada
de posicdo em relacdo a musica e a cultura modernas que prenunciam novos horizontes ao
jovem Nietzsche. E a filosofia de Schopenhauer contribuiu grandemente para o
desenvolvimento da concep¢io wagneriana de arte.

No livro A vida dos grandes compositores, o bidgrafo Harold Schonberg destaca como
um fato inegével que a filosofia schopenhaueriana tenha entusiasmado Wagner. Afirma:

A influéncia de Schopenhauer foi um fator predominante em Tristan und Isolde.
Wagner comecou a ler o filésofo alemdo no principio de 1850 e as ideias de
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Schopenhauer sobre a musica invadiram os conceitos de Wagner. [...]. Por volta de

3

1855, Wagner estava ecoando Schopenhauer e escrevendo que a miisica era ‘a
protoimagem do mundo’. Wagner eventualmente daria a musica o posto mais alto na
hierarquia de suas Operas; ele decidiu, como fez Schopenhauer, que a musica era,
afinal, mais importante que o mundo (SCHONBERG, 2010, p. 321).

Sem duvida, a apreciagdo do compositor sobre a natureza peculiar da musica — sua
distin¢@o em relac@o as demais artes e sua qualidade reveladora da esséncia do universo — indica
a forte influéncia que este teve da filosofia schopenhaueriana. No livro Il de O mundo como
vontade e como representacdo, ao tratar sobre estética, Schopenhauer desenvolve uma
interessantissima teoria das artes em que a musica repousa como a mais elevada forma artistica
possivel, a mais expressiva. O filésofo entende que a musica seja a expressdo imediata da
vontade, diferentemente das demais artes visuais que tdo somente representam os fendmenos
do mundo aparente. Deste modo, ao perceber na musica uma capacidade de elevacdo de
consciéncia do ouvinte para além do mundo fenomenal, isto é, para além das aparéncias,
Schopenhauer a distigue entdo como a mais elevada de todas as artes. Afirma:

[...] Se compreende que a musica realga de imediato em cada pintura, sim, em cada
cena da vida real e do mundo a irrup¢do de uma significacdo mais elevada, e tanto

z

mais quanto andloga é sua melodia ao espirito intimo da aparéncia dada. Dai ser
possivel sobrepor a miisica a uma poesia que se deve cantar, ou a uma exposicao
intuitiva como pantomina, ou as duas como uma 6pera (SCHOPENHAUER O mundo
como vontade e como representagdo § 52).

A intera¢do aqui mencionada entre a musica e as demais artes pode ser considerada
como a pedra basilar sobre a qual Wagner edificou sua concep¢ao de drama musical, na qual a
musica ndo seria mais concebida como “finalidade em si” e o drama ndo trataria de temas
banais, antes o tema seria 0 mito propriamente € a musica entdo serviria para evocar 0 seu
sentido mais intimo. A partir dessas diretrizes, Wagner conclui: “a mais alta obra de arte comum
€ o drama: este sé pode existir em sua possivel plenitude se se encontram nele cada uma das
modalidades artisticas em sua mdxima plenitude” (WAGNER, 2000, p. 143, grifos do autor,

traducdio nossa).®?

O entendimento do compositor é de que seja indispensdvel estabelecer
novamente proficuas relacdes entre as artes, para que estas possam influir de maneira decisiva
na vida humana, assim como na estrutura social e na cultura, do mesmo modo como um dia a
arte tragica alcancou fazer.

Com base nessas indicacdes fundamentais para se compreender os objetivos de Wagner

e o porqué da anuéncia de Nietzsche em relacdo ao projeto wagneriano, entendendo-o inclusive

62 “.a més alta obra de arte comiin es el drama, éste s6lo puede existir en su posible plenitudsi se dan cita en él
cada una de las modalidades artisticas en su mdxima plenitud” (WAGNER, 2000, p. 143, grifos do autor).
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como o “renascimento da tragédia”, Franchini e Seganfredo (2010, p. 7) salientam ainda alguns

aspectos deveras significativos:

[...] Wagner procurou sempre aliar em suas dperas o antigo € o moderno, dando as
velhas lendas germanicas, de fundo pagdo ou cristdo, um tratamento formal inovador.
Sua vida pessoal conturbada ndo o impediu de desenvolver um trabalho incansavel,
tendo produzido até o final da vida uma série impressionante de obras musicais e
textos tedricos que o tornaram o compositor mais famoso do seu tempo. Chamado de
‘neo-romantico’, o autor de Tristdo e Isolda transcendeu, no entanto, através de seu
poder criativo, todas as limitacdes impostas pelos rétulos, transitando livremente
pelos cléssicos, pelos roménticos e servindo até de modelo aos modernistas,® que
buscavam novos modos de oxigenar as velhas formas musicais alemas. Criador do
Drama Musical, ou “obra de arte total” — um conceito inovador, que procurava dar a
Opera tradicional uma unidade maior, abolindo a separagcdo rigida entre drias e
didlogos —, Wagner deu especial importancia a orquestra, outorgando a ela a primazia
no drama, com seus leitmotivs recorrentes servindo de persona musical aos
personagens, que surgem e ressurgem sob a linha melddica de um tema especifico.

As inovagoes de Wagner em matéria de arte e suas reflexdes sobre uma “correta relacao
entre musica e drama” podem ser compreendidas como partes preliminares para a conquista de
um objetivo mais amplo através do qual aspira um processo de transformacao cultural. Alids, o
compositor estava, com isso, reivindicando em pleno século XIX o retorno de uma estética

fundamentada na experiéncia artistica que pudesse inferir de alguma forma na vida publica.

Segundo John Deathridge e Carl Dahlhaus (1980, p. 83),

o cerne da estética de Wagner era uma moralidade artistica rigida em nome da qual
condenou a Opera italiana, chamando-a de “prostituta”, e a francesa de “coquete, de
sorriso frio”. O principio da autonomia estética, segundo o qual a arte deve ter
precedéncia sobre as instituicdes do teatro e ndo o contrdrio, fez com que ele tivesse
aversdo ao establishment da 6pera [...].

Com base em sua concep¢do de arte e a partir da visualizagdo de um poder
transformador inerente a arte, Wagner depreende que o teatro seja um lugar privilegiado, pois
€ o local onde a arte enfim ‘“acontece” e, por isso, € o elo entre artista e publico. Portanto, o
teatro deve estar totalmente engajado a interesses verdadeiramente artisticos € ndo a quaisquer
outros desejos inartisticos que se possa dele esperar; além do mais, deve servir como alicerce
para o aperfeicoamento espiritual do publico, em consequéncia do qual seja possivel a
constru¢do de uma cultura mais elevada. Neste sentido, Britto (2010, p. 195) aponta que

a integracdo de todas as artes € proposta como o resgate de uma unidade que os

modernos perderam ao adotar as prerrogativas utilitaristas e segmentdrias da crescente
inddstria alema: quanto a Modernidade, portanto, “sua esséncia verdadeira é a

3 Anton Bruckner (1824-1896), Gustav Mahler (1860-1911), Richard Strauss (1864-1949) e Arnold Schonberg
(1874-1951) sdo exemplos de alguns dos mais eminentes compositores modernos influenciados por Wagner.
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Inddstria, seu fim moral, ganhar dinheiro, seu propdsito estético, o divertimento dos
entediados”.

O projeto de integracao de todas as artes € implicitamente também uma tentativa de
investir contra a marcha equivoca da cultura moderna, a qual restringe o homem a busca por
finalidades mesquinhas, de fundo puramente egoico, provocando graves rupturas na sociedade
—como as “classes sociais”. Mas a mais grave ruptura que a cultura moderna fomenta € aquela
que ocorre no interior de cada individuo, pois € ali onde se processa o afastamento do homem
em relacdo a sua interioridade, o que acarreta em uma total perda de sentido existencial fundado
na vida mesma. A cultura moderna estimula aquela cisdo entre ser e saber promulgada pela
cultura socratica.

Pois bem, se o artista atual tem em conta a massa, infinitamente maior, daqueles que
ficam excluidos tanto da compreensdo como até mesmo do desfrute da arte moderna,
dada a adversidade, em todos os sentidos, de nossas relacdes sociais, entdo terd que
se dar conta de que todos os seus exercicios artisticos ndo se devem, no fundo, mais
que a um impulso totalmente egoista e presuncoso, e que sua arte, defronte a vida
publica, ndo é sendo luxo, superficialidade e distracdo egoista (WAGNER, 2000, p.
141-142, tradugdo nossa).5*

O ideal de Gesamtkunstwerk é, pois, uma tentativa de provocar essas transformacgdes
reais no espectador e, por extensao, na sociedade por ele composta. Conforme comenta Fubine
(2008, p. 126, traducdo nossa),* “o transfundo no qual se move o seu pensamento é a ideia
romantica de arte como expressdo, unido ao ideal de convergéncia de todas as artes em busca a
consecu¢do de uma expressividade mais completa”. Wagner considera que através da
experiéncia artistica com uma obra de arte total e, além do mais, brotada a partir de um processo
artistico auténtico, cuja finalidade consista exclusivamente na elevaciao do publico, seja enfim
possivel fazer oposi¢do a decadéncia cultural moderna. De acordo com Britto (2010, p. 196),
“contra a segmentarizacdo dos saberes imposta pelo avanco tecnoldgico, a experiéncia da arte
total, integral, devolve ao homem sua unidade perdida, restitui-lhe sua destinacio mais
essencial”. Dito conceito de obra de arte total se deriva da compreensdo de que a arte tragica
grega tenha sido a mais elevada expressao artistica ja alcacada pelo homem, e através da qual

tenha sido possivel inferir de forma benéfica na sociedade. Conforme carta aberta ao compositor

64 “Ahora bien, si el artista actual tiene en cuenta a la masa, infinitamente mas grande, de los que han de quedar
excluidos tanto de la comprensiéon como hasta el disfrute del arte moderno, dada la adversidad, en todos los
sentidos, de nuestras relaciones sociales, entonces tendrd que apercibirse de que todos sus ejercicios artisticos no
se deben, en el fondo, mas que a un impulso totalmente egoista y presuntuoso, y que su arte, enfrentado a la vida
publica, no es sino lujo, superfluidad y distraccién egoista” (WAGNER, 2000, p. 141-142).

%5 “El trasfondo en el que se mueve su pensamiento es la idea romdntica del arte como expresion, unido al ideal de
la convergencia de todas las artes de cara a la consecucién de una expresividad mas completa” (FUBINE, 2008,
p. 126).
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francés Hector Berlioz (1803-1869), Wagner explica detalhadamente a origem de sua

concepgao, como segue:

Eu me perguntava quais deveriam ser as condi¢des da arte para que esta pudesse
inspirar no publico um respeito invioldvel, e, a fim de ndo me aventurar demais no
exame desta questdo, fui buscar o meu ponto de partida na Grécia antiga. Ali encontrei
desde o inicio a obra artistica por exceléncia, o drama, no qual a ideia, por sublime,
por profunda que seja, pode se manifestar com a maior claridade e da forma mais
universalmente inteligivel. Hoje nos surpreende com razdo como trinta mil gregos
pudessem seguir com um interesse constante a representacio das tragédias de Esquilo;
porém se buscarmos a maneira pela qual obtiveram tais resultados descobriremos que
foi pela alianca de todas as artes trabalhando juntas por um mesmo propdsito, quer
dizer, a produgdo da obra artistica mais perfeita e a Unica verdadeira. Isso me levou a
estudar as relacdes entre as diversas artes [...]. Dei-me conta, como resultado, que ali
onde uma dessas artes alcanca seus limites intransponiveis, come¢a imediatamente,
com a mais rigorosa exatiddo, a esfera de acdo de outra; que, consequentemente, pela
unido intima dessas duas artes, se expressaria com a mais satisfatéria claridade aquilo
que cada uma delas nao poderia expressar separadamente; que, pelo contrario, toda
tentativa de lograr com os meios de unicamente uma delas e ndo da unido entre ambas,
devia conduzir, fatalmente, a obscuridade, primeiro a confusdo, e depois a
degeneracio e i corrupgio de cada arte particular (WAGNER, 1860 apud VILCHEZ,
2018, p. 21-22, tradug@o nossa).5

Conforme esta importante descri¢do, o projeto wagneriano de integracdo de todas as
artes se deu em virtude de uma profunda reflexdo sobre os meios através dos quais foi possivel
a tragédia grega exercer uma forte e decisiva influéncia sobre o publico e, ademais, impactar
na elevagao daquela cultura. Sendo assim, Wagner se apropriou sabiamente dessas nogdes com
a finalidade de erigir uma obra de arte capaz de expressar com a maior clareza possivel uma
ideia. A ideia — como ja se mencionou anteriormente — é o sentido dos mitos, e constitui-se
como a finalidade derradeira dos dramas musicais wagnerianos, que a musica, juntamente as
demais artes, deve se esforcar para trazer a tona. Pois, do mesmo modo como o coragdo é o
orgao que possibilita ao corpo “sentir” o entendimento,

assim também, o 6rgdo do coragdo é o som; sua linguagem artisticamente consciente,
a arte dos sons. Essa arte, a musica, € o amor pleno e abrasador do coragdo, que

% “Me preguntaba cudles debian ser las condiciones del arte para que este pudiera inspirar al piiblico un respeto
inviolable, y, a fin de no aventurarme demasiado en el examen de esta cuestion, fui a buscar mi punto de partida
en la Grecia antigua. Alli encontré desde el principio la obra artistica por excelencia, el drama, en el que la idea,
por sublime, por profunda que sea, puede manifestarse con la mayor claridad y de la forma mds universalmente
inteligible. Hoy nos sorprende con razén que treinta mil griegos pudieran seguir con un interés constante la
representacion de las tragedias de Esquilo; pero si buscamos la manera por la cual se obtenian tales resultados
encontramos que es por la alianza de todas las artes trabajando juntas por un mismo propdsito, es decir, la
produccidn de la obra artistica mds perfecta y la unica verdadera. Ello me condujo a estudiar las relaciones de las
diversas ramas del arte entre si [...]. Me di cuenta, en efecto, que alli donde una de estas artes alcanzaba sus limites
infranqueables, comenzaba inmediatamente, con la mds rigurosa exactitud, la esfera de accion de otra; que,
consecuentemente, por la unién intima de estas dos artes, se expresaria con la claridad mds satisfactoria aquello
que no podian expresar cada una de ellas por separado; que, por el contrario, toda tentativa de lograr con los medios
de una de ellas lo que no podria ser logrado sino por el conjunto de ambas, debia fatalmente conducir a la oscuridad,
a la confusién primero, y después a la degeneracién y a la corrupcion de cada arte enparticular” (WAGNER, 1860
apud VILCHEZ, 2018, p. 21-22).
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enobrece ao deleite sensivel e humaniza os pensamentos que néo pertencem a esfera
do sensivel (WAGNER, 2000, p. 70, grifos do autor, tradugfio nossa).®’

Wagner atribui a musica a competéncia de promover o verdadeiro entendimento do
drama, inferindo que através dela seja possivel atingir aquilo que as artes visuais € 0s conceitos
ndo sejam capazes de atingir; pois a musica transpde a esfera do sensivel o significado mais
interior dos pensamentos, de modo que ela é o elemento artistico mais essencial dos dramas
musicais. A musica, além do mais, é aquele elemento responsdvel por promover a unidade do
drama musical.

A arte da danga e a arte da poesia colocam-se de acordo gragas a arte dos sons: na
musica se pdem em contato, com amorosa compenetracdo, as leis segundo as quais
ambas as arte, em harmonia com sua natureza, manifestam-se; nela a vontade de
ambas deixa de ser arbitrdria, e tanto a métrica da arte da poesia como o compasso da

arte da dancga se convertem no necesario ritmo do pulsar do coracao (WAGNER, 2000,
p. 70, tradugdo nossa).%

De acordo com esta definicdo, cabe a natureza volatil da misica promover um acordo
entre a arte da danca e a poesia — encarregadas de encenar os mitos. E embora o compositor
afirme a partir disso que “[...] a verdadeira musica ndo terd um papel musical secundario [no
futuro] [...]” (WAGNER, 2000, p. 91, traducio nossa),%’ pois entende que com os seus esfor¢os
a musica serd restabelecida em seu devido lugar, mesmo assim Wagner a entende como “meio”
para se alcancar a eloquéncia da ideia, isto é, do mito.

A par desses importantes esclarecimentos preliminares sobre a concep¢do wagneriana
de musica, que mais adiante serdo um dos pontos centrais da ruptura de Nietzsche, devem-se
destacar ainda os ultimos dois principios sobre os quais Wagner fundamenta a sua concepc¢ao

de drama musical. Segundo Robertson et al. (1982b, p. 218, traducio nossa),”

4) um drama musical continua numa escala como a das sinfonias de Beethoven; coros
inventados, ballets, toadas, procissdes e marchas néo o interrompem. Existe, em troca,

67 «“Ahora bien, él érgano del corazén és el sonido; su lenguaje artisticamente consciente, el arte del sonido. Ese
arte, la musica, es el amor pleno y candente del corazén, que ennoblece al deleite sensible y humaniza a los
pensamientos que no pertenecen a la esfera del sensible” (WAGNER, 2000, p. 70, grifos do autor).

8 “E] arte de la danza y el arte de la poesia llegan a ponerse de acuerdo gracias al arte del sonido: en la musica se
ponen en contacto, con amorosa compenetracion, las leyes segun las cuales ambas artes, en consonancia con su
naturaleza, se manifiestan; en ella la voluntad de ambas se torna no arbitraria, y tanto la métrica del arte de la
poesia como el compds del arte de la danza se convierten en el necesario ritmo de los latidos del corazén”
(WAGNER, 2000, p. 70).

6 «[...] La verdadera miisica no tendra um papel musical secundadrio [...]” (WAGNER, 2000, p. 91).

70 “Un drama-musical se continiia en una escala como la de las sinfonias de Beethoven; no lo interrumpen coros
inventados, bellets, tonadas, procesiones y marchas. Existe, en cambio, la melodia infinita, que se mantiene
mediante la orquestra em los momentos en que la contribuicién en los actores se hace en forma de parlamentos o
declamaciones (ROBERTSON et al., 1982b, p. 218).
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a melodia infinita [unendliche Melodie]”!, que se mantém mediante a orquestra nos
momentos em que a contribui¢do dos atores se faz em forma falada ou declamada.
Segundo este quarto principio, a ideia wagneriana de drama musical se deriva de uma
concepcdo sinfonica de miusica, de modo que estd pensada como uma constru¢do na qual o
conceito de melodia infinita conduz todo processo, tendo em vista que em seu conceito de
drama nd@o hé interrupgdes entre as cenas, antes um fluir constante que cessa apenas com o
término de cada ato. Dentre as contribui¢des de Wagner, o conceito de melodia infinita é uma
das mais notdveis, pois foi a partir dessa concep¢do que o compositor pdde elaborar um novo
modelo de constru¢cdo musical operistica através do qual fosse possivel se alcancar certa
unidade que a Opera tradicional nao fora capaz de alcancar. Pois, de acordo com Elisabete M.
de Sousa (2010, p. 36), diferentemente da épera convencional, os dramas wagnerianos de um
modo geral ndo apresentam
[...] uma nitida separac@o entre os momentos de expressdo de sentimentos — drias — e
os momentos de narragdo de acontecimentos indiciadores do desenvolvimento
dramdtico — recitativo, em favor de uma técnica de composicdo que procede a

exposi¢ao continua da ac¢do dramadtica assente numa tessitura de Leitmotive [motivos
condutores]’>.

Sendo assim, pode-se considerar o conceito de melodia infinita como o meio pelo qual
Wagner, opondo-se a construcdo operistica convencional comumente seccionada em
movimentos de dria, coro, dueto, recitativo etc., pretende manter a unidade de suas
composi¢des dramadtico-musicais. Devido a isso, a musica wagneriana apresenta um fluxo
sonoro ininterrupto motivado pela nocdo de Leitmotive. Essa ideia de “motivos condutores”,
por sua vez, deriva-se da exigéncia de que o drama seja o elemento propositor do roteiro, e
como ‘“finalidade”, a musica, que € apenas o “meio”, fica inteiramente obrigada a se
desencadear de acordo com principios extrinsecos a sua natureza particular. Por conseguinte, é

com base nesse principio’® que a miisica de Wagner soa como algo irresoluto — ou melhor: como

“melodia infinita”.

"L O conceito wagneriano de melodia infinita pode ser definido, segundo Sidnei de Oliveira (2017, p. 24) como:
“[...] uma linha melddica livre, uma musica continua e sem frases medidas. Em termos musicais, sem cadéncias
completas, podendo também ser cantada pelos personagens em jun¢do da orquestra, desta forma, a cena se encadeia
no todo, o ato € apenas uma cena”.

2 Leitmotive — plural de leitmotiv: em alemio, motivo condutor. Técnica que o compositor francés Hector Berlioz
utilizou em sua Symphonie Fantastique, Opus 14, na qual uma ““idée fixe [ideia fixa]” — como chamou — reaparece
constantemente ao longo dos cinco movimentos da obra. Richard Wagner, contudo, foi quem aprimorou a técnica
ao utilizd-la como principio motriz dos seus dramas musicais. Entretanto, Deathridge e Dahlhaus (1980, p. 96)
esclarecem: “[...] o termo Leitmotiv ndo ¢ de Wagner; foi utilizado em referéncia as suas obras por Hans von
Wolzogen, em 1871 [...]".

73 Mais tarde, Nietzsche dird que Wagner encobre a sua inaptiddo artistica — fruto de uma decadéncia fisiolégica —
com o termo “principio artistico” a fim de lhe dar “boa consciéncia”.
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5) Um drama musical, como uma sinfonia de Beethoven, estd formado por temas ou
motivos.”* O principal deles (leit-motiv) ndo apenas une a misica com a MUSICA,
mas também com o drama, pois se relaciona com personagens, coisas e ideias, como
por exemplo, Siegfried, ouro, ciimes etc. Como cada ator [ato?] de um drama musical
é semelhante a um amplo movimento sinfénico, os motivos se transformam segundo
os diferentes modos e situagdes o exijam (ROBERTSON et al., 1982b, p. 218-219,
grifo do autor, tradugfio nossa).”

Apoiando-se sobre o principio de Leitmotive, o discurso musical wagneriano ¢
construido em fung¢do do roteiro, de modo que o fraseado musical € pensado nao em observacao
as regras de inteligibilidade do discurso musical, mas, sim, segundo as exigéncias impostas por
esse mesmo roteiro. Assim, cada motivo aparece ou desaparece em correspondéncia ao
aparecimento ou desaparecimento de alguma ideia, seja essa um personagem, uma cena ou
alguma coisa qualquer. No entanto, Sousa (2010, p. 36) detalha:

O Leitmotiv percorrerd um longo caminho até chegar a ser um tema, que sendo
claramente definido e identificdvel através da sua estrutura musical, possui no entanto
uma plasticidade formal, através da qual pode representar uma pessoa, um objecto,
um lugar, uma ideia, um estado de espirito, uma for¢a sobrenatural ou outro
componente da ac¢do dramdtica; nesse caminho, tornar-se-a cada vez mais plédstico e
funcional, ou seja, a plasticidade adquirida é secundada por uma mobilidade posta
inteiramente ao servigo da estrutura musico-dramadtica, daf resultando que a evolucdo
das personagens, a emergéncia e a solu¢dio de conflitos se concretizam através de

sucessivas variacdes e associacdes de Leitmotive, reunindo o que agora se vé e ouve
com O que se viu e ouviu anteriormente.

Quer dizer, o discurso musical pensado por Wagner se fundamenta em regras totalmente
extrinsecas a musica, que simplesmente serve como uma espécie de pano de fundo (Leitmotive)
a argumentacdo e amarragao das ideias. E isso se da de tal maneira que, tirando-se o texto e a
encenagdo, a musica dos dramas musicais de Wagner seria praticamente ininteligivel.

A realizacdo plena deste efeito € conhecida como “melodia infinita” — uma

narrativizacdo musical do enredo, através da qual o espectador € capaz de interpretar
e até antever a peripécia, a partir do momento em que identifica e recorda a

7% Arnold Schoenberg (1996, p. 35, grifos nossos) define “motivo musical” da seguinte maneira: “o0 motivo
geralmente aparece de uma maneira marcante e caracteristica ao inicio de uma peca. Os fatores constitutivos de
um motivo sdo intervalares e ritmicos, combinados de modo a produzir um contorno que possui, normalmente,
uma harmonia inerente”. Diferentes motivos constituem uma frase musical, e as frases podem entdo formar um
tema ou ideia musical. Entretanto, Schoenberg (1996, p. 48) destaca: “uma idéia (sic) musical completa, ou tema,
estd geralmente articulada sob a forma de periodo ou de sentenga”; isto €, um tema musical deve apresentar certa
l6gica sintatica — do mesmo modo e pelas mesmas razdes que exigem a inteligibilidade de um enuciado. Assim
fica patente, portanto, que “um tema nao ¢, de fato, totalmente independente ou autodeterminado; ao contrario,
estd estritamente ligado as conseqiiéncias (sic) que devem ser delineadas, e sem as quais ele poderia aparentar
insignificAncia” (SCHOENBERG, 1996, p, 131, grifo do autor). Mas, devido a nocdo de Leitmotive, a musica
wagneriana carece dessa inteligibilidade.

75 “5) Un drama-musical, como una sinfonfa de Beethoven, est4 formado por temas o motivos. El principal de ellos
(leit-motiv) no s6lo une la misica con la MUSICA, sino también con el drama, pues se relaciona con personajes,
cosas e ideas, como, por ejemplo, Sigfrido, oro, celos, etc. Como cada actor [acto?] de un drama-musical es
semejante a un amplio movimiento sinfénico, los motivos se transformam segtin lo exijan los diferentes modos y
situaciones” (ROBERTSON et al., 1982b, p. 217-218, grifo do autor).
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correspondéncia entre a musica, a palavra e o gesto transmitida pelos Leitmotive e
pelas sucessivas variacdes (SOUSA, 2010, p. 36).

E notével como o compositor desenvolveu um método artistico extremamente complexo
e ex6tico; método esse que lhe fora exigido em decorréncia da supressdo da técnica tradicional
de composicdo operistica, de seccionamento em cenas (meio de se assegurar a inteligibilidade
do discurso musical). Mas Wagner, fugindo dos padrdes da 6pera tradicional, acaba se tornando
refém do seu proprio gé€nero artistico: pois teve que renunciar a inteligibilidade do discurso
musical. E justamente a partir dessas contradicdes que a critica mais tardia de Nietzsche se
justificard como “fato” constatado e a sua oposi¢cdo a musica de Wagner, por fim, como
“fisiologica”, tendo em vista que o compositor tenha desfigurado o sentido mais légico e
essencial da musica em nome de um principio externo.

Sob o influxo de suas ambigdes artisticas e concepgdes estéticas revoluciondrias para a
época, Wagner se sente impelido a pensar também na constru¢do de um espaco capaz de
oportunizar a almejada alianga entre as artes, e, além do mais, um espago apto a provocar os
melhores efeitos em seu publico. Para tanto, concebe a ideia de um teatro no qual fosse possivel
atingir suas metas: o teatro de Bayreuth. Segundo Cavalcanti (2011, p. 104),

Wagner considerava a arte de seu tempo uma espécie de industria cultural, voltada
para o lucro e para entretenimento, sem nenhuma relagdo com a vida e as
experiénciasdo individuo. O projeto de constru¢do do teatro em Bayreuth tinha como

fim abrir espago para uma nova concepg¢do de arte, comprometida com a renovacao
da cultura e com os genuinos valores do povo alemao.

O teatro de Bayreuth ¢ um dos maiores monumentos ja construidos em reconhecimento
ao poder da arte e demonstra, a0 mesmo tempo, a sua imensurdvel capacidade de incidir na
formacdo cultural de um povo; pois o compositor compreende que um espaco arquitetonico
adequado, que oportunize a mais perfeita confluéncia possivel de todas as artes, auxiliaria na
consecugdo desses efeitos. Em vista a esses objetivos, Ricardo Castanheira (2013, p. 61, grifos

do autor) assinala:

O teatro de Bayreuth é um exemplo de interac¢@o consistente entre arquitectura e
drama musical, ndo apenas pelas inovacdes técnicas e formais que apresenta mas,
sobretudo, pela importincia que lhe € atribuida na concretizagdo da Gesamtkunstwerk
wagneriana. Inicialmente pensado para ser uma estrutura temporaria, acabou por ser
inaugurado no verdo de 1876 e corresponde a um desejo de revolucdo no seio da
instituicdo teatral alemd que Wagner ambicionava hé largas décadas. Rejeitando as
estruturas existentes para apresentacdo dramdtica, Wagner procurou conceber um
espaco teatral em que as suas composicdes pudessem ser experienciadas e apreendidas
de forma plena e veemente — nomeadamente pela manipulacdo do espaco interior do
auditério. Desta forma, a arquitectura desempenha um papel fundamental na
receptividade do drama musical junto dos espectadores, ao promover um cendrio ideal
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de absorcao visual, actstica e emocional, e possibilitando, de igual modo, um acesso
igualitdrio a obra de arte performativa.

Conforme descri¢do deste autor, Wagner projetou o teatro de Bayreuth de tal maneira
que ¢é possivel reconhecer nele uma proveitosa inter-relacdo entre obra de arte e espaco
arquitetonico, na qual ambos convergem para a finalidade desejada. Pois € claro que uma
estrutura adequada e um ambiente bem preparado fomentam a criacdo de uma atmosfera de
recolhimento e de introspec¢do no publico. Assim sendo, Castanheira (2013, p. 63) aponta que
Wagner

[...] utilizou as faculdades préprias da arquitectura enquanto modalidade artistica ndo
apenas para cumprir requisitos técnicos imperativos a apresentacdo do seu drama,
mas, sobretudo,enquanto pré-condicionador de comportamento e elemento impulsor
de intensidade e eficiéncia perceptual.

Foi justamente o anseio tanto de busca por uma arte profundamente original e, a0 mesmo
tempo, verdadeiramente incumbida do processo de elevagdo espiritual quanto de efetivagao
desses mesmos efeitos no publico, com os quais o compositor estava comprometido, que levou
Wagner a conceber essas mudancas no teatro alemao como algo indispensdvel para o processo
de renovagao cultural.

O objetivo de tais mudancas era tornar possivel uma experiéncia imediata e mais
completa do mundo musical e visual, ndo mediada pelo entendimento da palavra
escrita. Bayreuth era um verdadeiro teatro experimental: a arquitetura do edificio, a
platéia (sic) em plano inclinado, a dissimulacdo da orquestra, que dava a impressao
que a musica nascia do siléncio, contribuia para criar uma atmosfera de recolhimento
préxima a um ritual sagrado (CAVALVANTI, 2011, p. 105).

A par desses objetivos, através dos quais Wagner pretende restituir a arte o seu carater
puro em pleno um periodo da histéria em que ela é empregada antes para a satisfacdo egoistica
de uma classe predominante, Nietzsche considera que Wagner — apesar das limitagdes que o
filésofo ndo tardard a reconhecer e fazer um contraponto — seja uma importante figura para a
revolucdo cultural que almeja. Ademais, Riidiger Safranski (2001, p. 75) aponta que “o drama
musical wagneriano despertou no jovem Nietzsche a esperanca de reconstruir-se a vida
espiritual alema, que considerava gravemente prejudicada pelo materialismo, economicismo,
historicismo e, politicamente, pela fundacdo do Reich de 1871”. Pois, de fato, a figura
emblematica de Wagner aparece justamente em um momento critico da histéria e da cultura.

Enquanto a critica chegava ao dominio no teatro e no concerto, o jornalista na escola,
a imprensa na sociedade, a arte degenerava a ponto de tornar-se um objeto de

entretenimento da mais baixa espécie, e a critica estética era utilizada como meio de
aglutinacido de uma sociabilidade vaidosa, dissipada, egoista e, ademais,
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miseravelmente despida de originalidade [...]; de maneira que em nenhum outro

tempo se tagarelou tanto sobre arte e se considerou tdo pouco a arte (GT/NT § 22).
Por isso ndo € dificil entender o grande entusiasmo do filésofo. Envolvido, pois, mais
com a esperanca de um renascimento do espirito tragico que propriamente comprometido com
todas as concep¢Oes de Wagner, Nietzsche vé o compositor como o melhor representante
possivel de um advento desse espirito. E isso a tal ponto que, segundo Cavalcanti (2011, p.
105), “Nietzsche envolve-se com total entusiasmo no projeto wagneriano de criacao do teatro
em Bayreuth, compreendendo, desde o inicio, esse projeto no horizonte mais amplo de uma
renovacdo da cultura”. Porém, Nietzsche ndo permanecerd trabalhando exclusivamente num
projeto de defesa histérico-filolégica, como parece fazer com O nascimento da tragédia; antes,
o filésofo ird ““[...] pensar criticamente a modernidade a luz da experiéncia grega, da qual nasce
o ideal de renovacdo da cultura moderna a partir da arte” (CAVALCANTI, 2011, p. 105). Para
tanto, desenvolverd uma critica muito incisiva direcionada aquele aspecto mais caracteristico e
relevante na formacdo e manutengcdo da cultura moderna: o racionalismo socritico e sua

pretensao de verdade.

1.3.2 Critica a Modernidade

As Consideracoes extemporaneas (1873-1876) refletem o ponto alto da postura critica
do jovem Nietzsche aos valores culturais de sua época, mas, sobretudo, ddo testemunho de sua
esperanga no renascimento do espirito trdgico. As Extempordneas podem ser compreendidas
como um significante desdobramento de suas primeiras investigacdes historico-filolégicas, que
agora mais que nunca, elevadas a categoria de exercicio reflexivo sobre a Modernidade,
constituirdo um solo fértil a partir do qual Nietzsche pretende contrapor os modelos atuais de
cultura e sociedade. Neste sentido, Machado (1999, p. 8) comenta que

a oposicao entre arte e conhecimento racional percorre toda a obra de Nietzsche, que
valoriza a arte trdgica ao combater a pretensdo, que caracteriza a ciéncia, de instituir
uma dicotomia total de valores entre a verdade e o erro. Essa antinomia é fundamental:
o “espirito cientifico” — que nasce na Grécia cldssica com Sécrates e Platdo e dd inicio
a uma idade da razdo que se estende até o mundo moderno, que Nietzsche chega a

chamar de “civilizag¢do socrdtica” — tem como condi¢do a repressdo da arte tragica da
Grécia arcaica.

Instigado pela constatacdo de que o espirito cientifico seja o precursor de uma grave
ruptura entre conhecimento e vida, pois se funda na antitese “verdade” e “erro”, a partir de cuja

pretensao racional o homem moderno alicergou as suas instituicdes e condicionou toda a cultura

moderna — como € o caso especifico da arte —, Nietzsche desenvolvera sua critica sobre esse
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fato. “Fundamentalmente esta critica da ciéncia € uma critica da verdade. Ndo no sentido de
procurar estabelecer um conceito rigoroso e sistematico de verdade, de denunciar as ilusdes, de
superar os obstdculos a realizacdo da racionalidade” (MACHADO, 1999, p. 7). A finalidade
desse posicionamento enfético do filésofo serd direcionada a dois objetivos, sao eles: David
Strauss’® e a historicidade.

O primeiro, um escritor no qual Nietzsche acredita encontrar a sintese da contradi¢do
motivada pelo espirito cientifico na Modernidade; uma espécie de “modelo”, parametro para a
cultura alema. O segundo alvo das criticas de Nietzsche é o sentido histérico disseminado na
Modernidade, isto €, o historicismo, ao qual o filésofo — futuro genealogista da moral —
denuncia como sendo uma enfermidade, um terrivel mal a vida. O filésofo considera que o
homem moderno tenha feito uma falsa interpretacdo da histéria e projetado, em funcdo disso,
um véu sobre a sua vida presente; pois ao subordinar o presente a fatos histéricos, interpretados
meramente sob o ponto de vista racional, o homem torna a sua vida presente desprovida de um
sentido préprio, auténtico. Poder-se-ia dizer inclusive que essa critica se dirige especificamente
ao fato de se pretender decodificar o presente a partir de informagdes intelectuais nao
experimentadas e, sobre essa base estruturalmente fragil, erigir um padrao de cultura desprovido
de qualquer autenticidade.

Com o texto Consideracoes extempordaneas 1: David Strauss, o devoto e o escritor
(1873), Nietzsche empreende esse projeto contestando radicalmente a concep¢do moderna de
cultura. Sabe que de forma alguma a cultura pode ser considerada como o resultado de um
aglomerado cadtico de conhecimentos intelectuais; cultura ¢ muito antes uma “[...] unidade de
estilo artistico em todas as manifestacdes da vida de um povo” (DS/Co. Ext. 1. § 1, traducdo

nossa).”’

Celso Kraemer e Rodrigo Abrantes Cesar (2012, p 17) reforcam esse sentido
afirmando que “o acumulo (sic) de informacdes e a erudi¢do nao sio sindnimos de cultura. A
cultura é delineada pelo estilo, pela unidade, pela singularizacdo em meio ao devir, pela
organizacdo do caos e, essencialmente, pela criagdo e experimentacdo”. A formacgdo de uma
cultura depende ndo apenas de conhecimentos, mas muito mais de uma acomodagdo desses
saberes. No entanto, esse € o modelo cultural edificado na Alemanha de seu tempo: uma cultura
de informagdes, intelectual e sem espirito — sem vivéncia. Nao obstante, o mais grave disso

tudo ndo € propriamente o conceito equivoco de cultura, mas, sim, o fato de que aqueles

individuos que gozam de maior notoriedade na Alemanha ndo tenham sido capazes de julgar

76 David Friedrich Strauss (1808-1874) — filsofo e te6logo protestante alem#o.
77¢[...] Unidad del estilo artistico en todas las manifestaciones de la vida de un pueblo” (DS/Co. Ext. 1. § 1).
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corretamente essa condi¢gdo — bem ao contrdrio: inclusive exaltaram esse estado como uma

condicdo dignificante da cultura alema.”

Qual classe de homens chegou a exercer essa hegemonia na Alemanha para coibir esse
sentimento simples e poderoso ou para pdr obsticulos a sua expressdo? Pois bem: eu
quero chamar a esse poder e essa classe de homens pelo seu verdadeiro nome: “os
filisteus da cultura” (DS/Co. Ext. I. § 2, tradugiio nossa).”

Com a alcunha de filisteus da cultura, Nietzsche designa a classe de intelectuais que
mantém e, ainda por cima, reforcam o conceito de cultura sob um viés intelectualizado —
conservando, desse modo, o substrato daquele fendmeno do socratismo que provocou a
subversao do conceito de serenojovialidade como “erudicdo” e ndo mais como ‘“espirito
tragico”. Ademais, o filésofo interpreta a posi¢do de indiferenca desses intelectuais frente as
fragilidades da cultura moderna como sendo um meio para que estes permane¢am com O
dominio sobre os meios de cultura, determinando assim os valores. Diante disso, Nietzsche
denuncia os métodos de investigagdo modernos, através dos quais os filisteus da cultura,
tomando parcas e insubstanciais referéncias dos “classicos”, arrogam-se ja o titulo de
“intérpretes do passado” e, enfim, de conhecedores do “certo” e do “errado” — os detentores da
“yerdadeira cultura”.? Pois, segundo Kraemer e Cesar (2012, p. 17),

Nietzsche pensa a cultura como um organismo vivo que nao pode ser descrito a partir
de referenciais cientificos. A arte é o elemento que dd forma a cultura, e somente por
meio da arte se tem acesso a autenticidade da cultura de um povo.

Mas o filisteu da cultura nao € capaz de criar qualquer coisa a partir de si mesmo, € um
sujeito infértil, “[...] o contrario do filho das Musas, do artista, do verdadeiro homem culto.
Porém o filisteu cultivado [...] se distingue da classe geral do filisteu por uma superti¢do: cré
ser um filho das musas, um homem cultivado [...]” (DS/Co. Ext. 1. § 2, traducdo nossa).®! O
filisteismo da cultura € movido pela indissolivel crenga de bom gosto e, pior: com pretensao

de universalidade, através da qual dissemina uma ideia de cultura respaldada em referencias

8 Cf. NIETZSCHE, Friedrich. Considerac¢des extemporaneas I: David Strauss, o devoto e o escritor. § 1.

79« Qué clase de hombres ha llegado a ejercer esta hegemonia en Alemania para cohibir este sentimiento sencillo
y poderoso o para poner obsticulos a su expresiéon? Pues bien: yo quiero llamar a este poder y a esta clase de
hombres por su verdadero nombre: ‘los filisteos de la cultura’ (DS/Co. Ext. L. § 2).

80 Immanuel Kant, em sua Critica da faculdade de julgar (1790), faz uma interessante colocagdo a respeito da
massificacdo de juizos heterondmicos que contribui com a observagdo de Nietzsche. Afirma: “que as obras dos
antigos sejam, com razdo, tomadas como modelos, e 0s seus autores sejam denominados cldssicos, como se fossem
nobres dentre os escritores, ditando leis ao povo através de seu exemplo, é algo que parece sugerir fontes a
posteriori do gosto e refutar a sua autonomia em cada sujeito” (KANT Critica da faculdade de julgar § 32).

81 «[...] Lo contrario del hijo de las Musas, del artista, del verdadero hombre culto. Pero el filisteo cultivado [...] se

distingue de la clase general del filisteo por una supersticion: cree ser un hijo de las musas, un hombre cultivado
[...]” (DS/Co. Ext. L. § 2).



93

pouco refletidos e muitas vezes dissonantes dos verdadeiros fatores que deveriam impulsionar

o florescimento de uma cultura, isto €: da atividade criativa. Diante desse obscurantismo,

Nietzsche acrescenta:
E preciso que tenham esquecido nossos classicos para julga-los tdo mal e para insultd-
los em sua veneragdo: e isto é o que sucede geralmente. Pois do contrdrio saberiam
que hd uma dnica maneira de venerd-los, e € continuar sua obra no mesmo espirito
que eles e com o mesmo fervor, e ndo cansar-se nunca de investigar. Pelo contrério,
prodigalizar-lhes o duvidoso epiteto de “classicos” e “edificar-se” de vez em quando
com a leitura de suas obras, é abandonar-se a esses recursos débeis e egoistas que
nossas salas de teatro e de concerto prometem ao puiblico que paga. De nada serve
lhes erigir estatuas, por seus nomes em sociedades nem celebrar festas em sua honra.
Tudo isso ndo € mais que pagar em moeda corrente e sonora, o que o filisteu faz na
tentativa de lhes prestar tributos e nao voltar a tratar mais deles, e, sobretudo, para ndo

imit4-los e seguir buscando. “J4 ndo se deve buscar mais” €, pois, o lema dos filisteus
(DS/Co. Ext. 1. § 2, tradugfo nossa).®

Ao realizar uma interpretacio meramente racional e, portanto, superficial da
Antiguidade Cldassica, por exemplo, a Modernidade desprestigia essencialmente a cultura e os
feitos dos “classicos” —inclusive os feitos intelectuais —; isso, porque os estudiosos eruditizados
modernos ndo conseguem intuir as verdadeiras necessidades que levaram aquele povo a atingir
o enorme grau de conhecimento e a transpd-lo em forma de cultura. Nao obstante, o fil6sofo
percebe essa conduta cientificista como uma tentativa de justificacdo do “cansago” (entenda-
se, “mé vontade”) e do egoismo, que impossibilitam qualquer atitude criadora, pré-ativa. Sendo
assim, sob o signo do “classico”, a Modernidade ambiciona unicamente afiancar o seu préprio
acaso, o seu proprio modelo de cultura e pretensido de verdade fundado numa racionalidade
cada vez mais distante da experiéncia — quem sabe, para poder lucrar como uma arte sem vida
ou para autenticar a integridade de suas instituicdes mantenedoras de todo esse estado de
corrupg¢do, e entdo, por fim, enredada nessa contradi¢cdo, para produzir a partir de sua propria
improdutividade.

Nao obstante esse distanciamento entre “cultura” e “pretensao de cultura” no qual vive
o filisteu e faz com que os outros tenham que viver assim também, ele ainda por cima ndo poupa

esforgos:

82 «[..] Es preciso que hayan olvidado a nuestros cldsicos para juzgarlos tan mal y para insultarlos en su veneracion:

y esto es lo que sucede generalmente. Pues de lo contrario sabrian que hay una sola manera de venerarlos, y es
continuar su obra en el mismo espiritu que ellos y con el mismo fervor, y no cansarse nunca de investigar. Por el
contrario, prodigarles el dudoso epiteto de ‘cldsicos’ y ‘edificarse’ de vez en cuando con la lectura de sus obras, es
abandonarse a esos transportes débiles y egoistas que nuestras salas de teatro y de concierto prometen al piblico
que paga. De nada sirve erigirles estatuas, poner su nombre a las sociedades ni celebrar fiestas en su honor. Todo
€so no es mds que pago en moneda contante y sonante que el filisteo hace para cumplir con ellos y no volverse a
acordar de ellos, y, sobre todo, para no imitarlos y seguir buscando. Pues ‘ya no se debe buscar mas’ es la consigna
de los filisteos” (DS/Co. Ext. I. § 2).
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[...] Permite a todos e se permite a si mesmo refletir, fazer trabalhos estéticos e
cientificos e, sobretudo, fazer versos, musica e ainda pintar quadros, sem esquecer 0s
sistemas filoséficos, na condi¢do de que de nenhuma maneira se mude alguma coisa
e que todos tenham o cuidado de ndo tocar no que € racional e “real”, quer dizer, no
filisteu (DS/Co. Ext. I. § 2, traducdo nossa).®?

Nietzsche, mais que tudo, estd apontando para uma classe predominante de homens
intelectuais que ditam, a partir de sua visdo racionalista, um modelo normativo a cultura e a
qualquer producdo espiritual — desde as artes até a filosofia e a ciéncia. No caso especifico da
arte, replicando a concepcao de serenojovialidade alexandrina, a critica da arte ndo s6 concebe
a arte de forma equivoca, mas também propaga concepgdes estéticas contrdrias a natureza
sensual da arte; a fim de assegurar o valor desses trabalhos, menciona-se aqui e ali algum
sistema filosofico na tentativa de suprir qualquer inten¢do de questiond-los.

O inaudito € que a opinido publica em materia de arte seja débil, incerta e instavel, até
0 ponto em que permite, sem fazer objecdes, esta ostentacao do espirito filisteu; isso
porque ndo percebe o que esta cena tem de cOmico quando um pequeno mestre
antiestético®* se eleva como juiz de um Beethoven (DS/Co. Ext. I. § 5, tradugéo
nossa).®

Percebe-se como a critica da arte, sob o epiteto de “estética”, se arroga o direito de tecer
consideragdes intelectualizadas sobre quaisquer matérias, inclusive — sobre estética. Como €
possivel se falar com autenticidade sobre um tema tao avesso ao entendimento que dele se tem?
Ora, uma das formas mais comuns de se fazer isso é julga-lo até onde alcancem as vistas, e
anular o restante como “inexistente” ou “desnecessdrio”. E isso que a critica da arte faz. Ao
tratar de arte, os estetas modernos aos quais Nietzsche se refere se baseiam em no¢des formais
avessas a natureza sensivel da arte. Assim, tomando como pontos de partida determinados
trabalhos artisticos ja consagrados na histéria e abstraindo dessas obras certas regras

procedimentais, a estética — neste sentido de critica da arte — lida apenas com “férmulas do bom

83 «[...] Permite a cada uno y se permite a s{ mismo reflexionar, hacer trabajos estéticos y cientificos y, ante todo,
hacer versos, musica y aun pintar cuadros, sin olvidar los sistemas filoséficos, a condicién siempre que de ninguna
manera se cambie nada y que todos tengan buen cuidado de no tocar a lo que es racional y ‘real’, es decir, al
filisteo” (DS/Co. Ext. I. § 2).

8 E bem provavel que Nietzsche esteja se referindo ao influente esteta, ou, melhor dizendo, ao “critico de arte”
Eduard Hanslick (1825-1904). A concepgdo de Hanslick, sistematizada em sua obra Do belo musical (1854),
procura demonstrar, de acordo com Cavalcanti (2004, p. 67), “[...] como a relagdo da musica com nossos
sentimentos € distinta da questdo de sua fundamentacio estética, a qual implica ndo a andlise da musica como
expressao do afeto, mas da especificidade da beleza e das leis internas da arte musical”. E para tanto, o critico se
permite inclusive julgar algumas obras de Beethoven, dentre outros compositores, a partir de uma Gtica meramente
“formalista”, desprestigiando qualquer intepretacdo estética centrada na sensacdo. Cf. HANSLICK, Eduard. Do
belo musical. Cap. II.

8 “Lo raro es que la opinién publica en materia de arte es débil, incierta y verstil, hasta el punto de que permite,
sin hacer objeciones, esta ostentacion del espiritu filisteo; y es que no siente lo que esta escena tiene de comico
cuando un pequefio magister antiestético se erige en juez de un Beethoven” (DS/Co. Ext. I. § 5).
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gosto”; de modo que seria antes uma inestética que propriamente estética. Mas ha algo ainda
mais grave nisso tudo — pois essa forma de ver a arte € tolerdvel enquanto “visdo” e crenga
pessoal, agora, quando se arroga o direito de universalidade € que comeca o problema —: a
critica da arte impede que flores¢a qualquer manifestacao artistica independente, vedando nao
o direito de criar, mas o direito de valor. Assim, as produ¢des que nao tenham uma boa avaliacdo
da “critica” estdo, consequentemente, vedadas de valor para o publico, posto que o ptiblico em
geral ndo é mais um publico educado pela e para a arte, mas conduzido pela e para a critica.
Do mesmo modo como o critico da arte se introduz num dominio totalmente alheio a
sua natureza a fim de julgar a arte segundo critérios extrinsecos a ela, 0 homem tedrico também
se poe frente ao conhecimento histérico com a pretensdo de fixar normas a partir de sua visao
de mundo, para gerenciar qualquer acdo possivel. Em Consideracoes extemporaneas 11: Da
utilidade e desvantagem da historia para a vida (1874), Nietzsche amplia essa reflexao.
Evidencia que o modo como a Modernidade se constrdi sobre o pressuposto de “racionalidade
como sindnimo de verdade” impede que surjam quaisquer inovagdes verdadeiramente
significativas, pois s6 admite producdes acordes a esse mesmo principio. Neste sentido, o
filésofo propde a seguinte hipotese:
Imaginemos as naturezas antiartisticas ou dotadas de um temperamento artistico débil,
armadas e perpetradas com ideias tiradas da histéria monumental da arte. Contra quem
estas naturezas dirigiriam suas armas? Contra seus inimigos hereditdrios, os
temperamentos artisticos vigorosamente constituidos; por conseguinte, contra eles,
que sdo os unicos capazes de aprender algo dos acontecimentos histéricos assim
apresentados, de tirar deles algum partido para a vida e de transformar o que
aprenderam em uma prética superior (HL/Co. Ext. II § 2, tradu¢fo nossa).®
Aqui se faz necessério distinguir duas concepg¢des historicas distintas: a propriamente
historica e a ndo historica. A visdo historica, a partir de estudos técnicos e dados abstratos, €
aquela que propde um conhecimento fedrico a partir do qual pretende analisar a vida sem levar
em conta os seus instintos mais fundamentais, suas razoes inconscientes. A visao ndao histdrica,
ao contrdrio, parte do principio de que o homem deve levar em conta para a sua existéncia
somente a sua vida efetiva, seu aqui e agora, e ndo construi-la sobre dados abstratos. A primeira
¢ racional, a segunda, intuitiva. Apesar de propor um estado intermedidrio entre as duas visoes
histéricas com a finalidade de que o homem possa construir para si um presente dignificante, o

filésofo afirma que o critico, ao investigar a histéria monumental da arte de um povo — por

8 “Imaginemos las naturalezas antiartisticas o dotadas de un temperamento artistico débil, armadas y pertrechadas
con ideas sacadas de la historia monumental del arte. ;Contra quién dirigirdn sus armas estas naturalezas? Contra
sus enemigos hereditarios, los temperamentos artisticos vigorosamente constituidos; por consiguiente, contra ellos,
que son los tnicos capaces de aprender algo en los acontecimientos histdricos asi presentados, de sacar de ellos
algun partido para la vida y de transformar lo que han aprendido en una practica superior” (HL/Co. Ext. II § 2).



96

exemplo —, respalda-se unicamente em aspectos técnicos, pois € incapaz de extrair dela aqueles
recursos vitais que a trouxeram a luz.
Os modelos de histéria a que Nietzsche se contrapde sdo a feleologia da histéria,
propria da filosofia de Hegel e de hegelianos como Hartmann e Strauss, e o
positivismo da historia. Para Nietzsche, essas visdes acerca da historia estavam
carregadas de conceitos e pressupostos que ndo eram cabiveis a histéria por serem

contrdrios a vida. A histdria, para Nietzsche, sé possui valor enquanto estd em
consonancia com a vida (KRAEMER; CESAR, 2012, p. 19, grifos dos autores).

Poder-se-ia afirmar que o critico extrai da historia dados exclusivamente tedricos ou
entdo valores que serdo transformados em férmulas para, através deles, impor os seus proprios
modelos normativos, isto €, seus juizos de pretensdo universal. Assim, com uma critica
dominante, € quase impossivel que em uma sociedade surja qualquer criagao original, seja em
questdo de arte, filosofia ou até mesmo ciéncia.

A cultura histérica de nossos criticos ndo permite de nenhuma maneira que haja um
“efeito”, no sentido préprio, quer dizer, uma influéncia sobre a vida e a acdo. [...].
Justamente nestas efusdes criticas, naquilo que t€ém de desmesurado, em sua

incapacidade de se dominar, o que os romanos chamavam de “impotentia”, € onde se
revela a frouxiddo da personalidade moderna (HL/Co. Ext. I § 5, tradugfo nossa).?”

Como se pode perceber, o filésofo ressalta a contradicdo fundamental entre
conhecimento produzido através de um método cientifico qualquer e conhecimento obtido com
a experiéncia propriamente dita: o conhecimento empirico. Infere que o pensamento racional,
além de nao ser oriundo de uma vivéncia direta, ainda por cima impede qualquer ac¢do sobre a
vida; ¢ um conhecimento estéril. Neste sentido, Nietzsche aponta que

o impulso de conhecimento indiscriminado e desmedido, com transfundo histérico, é
um sinal de que a vida envelheceu: hd um perigo enorme de que os individuos se
pervertam, por isso seus interesses se conectam poderosamente a objetos de
conhecimento, ndo importando quais. Deste modo, os impulsos gerais se apagam e ja

ndo contém mais ao individuo (NF/FP Verdo de 1872-inicio de 1873 19 [21], grifos
do autor, tradugfio nossa).®®

Em oposicdo a esse estado de desvanecimento dos impulsos criativos no homem

moderno, Nietzsche lembra que os gregos, no melhor tempo, deram preferéncia justamente ao

87 “La cultura histérica de nuestros criticos no permite de ninguna manera que haya un ‘efecto’, en el sentido
propio, es decir, una influencia sobre la vida y la accién. [...]. Justamente en estas efusiones criticas, en lo que
tienen de desmesurado, en su incapacidad de dominarse, en lo que los romanos llamaban ‘impotentia’, es donde
se revela la flojedad de la personalidad moderna” (HL/Co. Ext. IT § 5).

8 “El impulso de conocimiento indiscriminado y desmedido, con transfundo historico, es un signo de que la vida
ha envejecido: hay un gran peligro de que los individuos se perviertan, por eso sus intereses se encadenan
poderosamente a objetos de conocimiento, no importa cudles. De este modo, los impulsos generales se apagan y
ya no contienen al individuo” (NF/FP Verano de 1872-comienzo de 1873 19 [21], grifos do autor).
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desenvolvimento de sua natureza ativa e geradora, de modo que souberam evitar o paradoxo
entre conhecimento abstrato e vida efetiva, entre saber e ser, primando antes pelo dominio de
si: os gregos “[...] aprenderam pouco a pouco a ‘organizar o caos’, recordando-se, conforme a
doutrina délfica, deles mesmos, quer dizer, de suas verdadeiras necessidades, deixando de lado
as necessidades aparentes. Foi assim como tomaram posse de si mesmos” (HL/Co. Ext. II § 10,
tradugio nossa).®” Assim, nem a razio nem o instinto foram priorizados, mas justamente o ponto
de equilibrio que determina ora um, ora outro ou ora ambos. Essa atitude de impor certos limites
a razdo através da recordacdo de si e, com isso, através do reconhecimento de suas reais
necessidades permitiu aos gregos darem forma ao caos que € a existéncia. Com isso, denota-se
a necessidade de se construir uma existéncia mediada, sim, por uma visdo historica, mas ao
mesmo tempo também por uma visdo ndo historica, pois ambas sdo importantes e oferecem
aprendizados complementares. Pois se deve entender que tanto a razdo quanto o instinto
necessitam ser colocados a servico do homem em sua busca por uma existéncia mais digna e
plena. Uma vida significada somente pela razdo € insensatez, do mesmo modo que € absurda
uma vida justificada pelo instinto. Nao obstante, “para se opor a historiografia iconica e as
ciéncias da natureza sdo necessarias forcas artisticas prodigiosas” (NF/FP Verdo de 1872-inicio
de 1873 19 [23], grifo do autor, traducdo nossa).”®

Mas por que a arte € eleita para fazer oposicdo a visdo de mundo centrada na
racionalidade? Pelo fato de que a arte possibilita o exercicio das forcas criativas através das
quais o homem pode entdo criar novos valores. “Todavia, se temos que criar uma cultura, entdo
se requer enormes forcas artisticas para quebrar o impulso ilimitado de conhecimento para
produzir novamente uma unidade” (NF/FP Verdo de 1872-inicio de 1873 19 [27], tradugdo
nossa).”! Pois a arte se nutre justamente do potencial criador do homem, e a partir desses valores
vitais que a geram € possivel entdo fomentar uma cultura estética, que orbite em torno daquilo
que o homem de fato é: um ser que sabe — ndo um sabedor que, provavelmente, é.

Sob uma 6tica geral, com as Consideracoes extempordneas 1 e 11 é possivel notar como
Nietzsche pretende contestar o estado atual da concepg¢ao socratico-racionalista responsavel por

consolidar um ideal de cultura e de projetar um ponto de vista histérico a partir de uma visao

8 «[...] Aprendieron poco a poco a ‘organizar el caos’, acordandose, conforme a la doctrina délfica, de ellos

mismos, es decir, de sus verdaderas necesidades, dejando a un lado las necesidades aparentes. Asi es como entraron
en posesion de si mismos” (HL/Co. Ext. IT § 10).

% “Para oponerse a la historiografia icénica y a las ciencias naturales se requieren enormes fuerzas artisticas”
(NF/FP Verano de 1872-comienzo de 1873 19 [23], grifo do autor).

91 “Si tenemos que forjar todavia una cultura, entonces son necesarias fuerzas artisticas enormes para quebrar el
impulso ilimitado de conocimiento para producir de nuevo una unidad” (NF/FP Verano de 1872-comienzo de 1873
19 [27]).
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meramente racional. Neste sentido, a postura do filésofo nessas duas primeiras Consideragoes
se apresenta de maneira essencialmente negativa, pois através da critica, Nietzsche expde as
fragilidades e artimanhas da cultura moderna. No entanto, a partir de agora — como se vera — o
filosofo tratard de confrontar esse modelo de cultura a partir de dois modelos contemporaneos
que lhe parecem garantir um futuro mais préspero. Sem mais, em suas duas ultimas
Consideracoes extempordneas, Nietzsche fard um reconhecimento publico a filosofia de
Schopenhauer (Terceira Consideracdo) e ao projeto artistico de Richard Wagner (Quarta
Consideracdo), conectando ambos de forma direta ao processo de renascimento do espirito
trdgico na Modernidade. Segundo Nietzsche, suas proprias concep¢des tém muita
representatividade em ambos.
Admiravel unidade de Wagner e Schopenhauer! Eles vém do mesmo impulso. As
qualidades mais profundas do espirito germénico estdo preparadas para a batalha aqui:
como no caso dos gregos. Retorno da prudéncia (NF/FP Verdo de 1872-inicio de 1873
19 [28], grifo do autor, tradugfio nossa).*?

Reafirmando a sua concepg¢do estético-filoséfica sob uma acepgdo tragica, Nietzsche
tratard de tecer uma longa defesa ao projeto artistico wagneriano; mas, antes disso,
fundamentard os seus pontos de vista a partir da filosofia pessimista de Schopenhauer,
apresentando-a, de certo modo, como uma espécie de impulso vital, um antidoto contra o
modelo de cultura moderna; cardter esse que Nietzsche reafirma mais tarde em sua
autobiografia Ecce homo (1888): “na terceira e na quarta extemporaneas sio erigidas duas
imagens do mais duro egoismo, da mais dura autodisciplina em oposi¢do a isso, na condi¢do
de sinal para um conceito mais alto de cultura, para a restaura¢ido do conceito “cultura” [...]”
(EH/EH As extempordneas § 1, grifos do autor). Para Nietzsche, a filosofia pessimista de
Schopenhauer representa uma fissura assaz impactante no tecido da cultura moderna, que abre
passagem para uma consideragdo tragica de mundo. Ainda que Schopenhauer seja um rotundo
pessimista, os seus esfor¢os contribuiram para a demarcagdo das fronteiras da racionalidade,
pois permitem que o homem volte a ser visto novamente como uma incégnita digna de atencao.

Em Consideracoes extemporaneas 111: Schopenhauer como educador (1874), Nietzsche
enfatiza esse mérito da filosofia schopenhaueriana. Parafraseando Goethe, o fil6sofo traz a tona
a superioridade de um conhecimento vivo em relacdo a um puramente racional: “quao

magnifica e deliciosa € uma coisa viva; com que medida preenche suas condi¢des; ¢ verdadeira,

92 “Admirable unidad de Wagner y Schopenhauer! Surgieran del mismo impulso. Las cualidades mas profundas
del espiritu germdnico se aprestan aqui a la lucha: vueltos a la reflexion como en los griegos” (NF/FP Verano de
1872-comienzo de 1873 19 [28], grifo do autor).
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existente!” (SE/Co. Ext. III § 2, traducdo nossa).”> Somente a vida pode preencher os requisitos
da vida. E uma cultura auténtica estd inteiramente incumbida disso. Para Nietzsche, ha tanta
vitalidade e veracidade no campo da vida efetiva que isso jamais poderia ser desvalorizado por
uma cultura. Desta sorte, reconhecer esse tipo de saber ao qual Schopenhauer conduz o leitor
implica, como consequéncia, a um movimento de retomada de um direito préprio da vida que
palpita em cada ente humano.

Apesar de na Terceira Extemporanea Nietzsche fazer uma interessantissima defesa da
filosofia de Schopenhauer e de ressaltar certos aspectos praticos — ou fisiolégicos mesmo —*
aos quais essa filosofia instiga, deve-se antes de tudo reconhecer o traco caracteristico desse
texto. Conforme Marcio Danelon (2001, p. 408), através desse texto Nietzsche pretende
demonstrar que “[...] Schopenhauer seria um modelo de filésofo através do qual os homens
poderiam se elevar acima da cultura da época; assim a filosofia schopenhaureana (sic) seria
uma espécie de caminho que conduziria 0 homem a um patamar superior de cultura”. Na
verdade, Nietzsche estd pensando uma alternativa eficiente para a (re)educa¢do do homem; uma
educagdo que viabilize a libertagdo do espirito frente a cultura alienadora que, por todos os
meios, manipula as realizacdes humanas. Mas qual seria a finalidade desse processo educativo?
Que o0 homem consiga enfim responder a si mesmo:

Como tua vida, a vida do individuo, ganha o seu valor maximo, seu sentido mais
profundo? O que temos que fazer para dilapidd-la o menos possivel? Ndo pode ser
mais que vivendo em proveito dos exemplares mais raros e preciosos, ndo em proveito
do maior nimero, quer dizer, daqueles que individualmente sdo os que menos valem
(SE/Co. Ext. III § 6, tradugfo nossa).*

Segundo o filésofo, a meta da educagdo deve ser o despertar das potencialidades
humanas inatas, que permita o descobrimento do verdadeiro valor de cada individuo; deve,
portanto, ndo modelar o homem sob a assinatura de uma perspectiva unilateral, mas, sim,
orientd-lo para que ele mesmo seja capaz de fazer as suas escolhas da maneira mais
conscienciosa possivel. Por conseguinte, o mestre, o educador deve ser um sujeito de carater
exemplar, que através do seu valor consiga inspirar os seus educandos a desenvolver a maior
de todas as habilidades: a independéncia. E, sem duvida: “Schopenhauer foi para Nietzsche o

modelo do filésofo que irrompeu contra seu tempo, e por ter sido o avesso da cultura alema,

93 «;Cuan magnifica y deliciosa es una cosa viva; con qué mesura llena sus condiciones; es verdadera, existe!”
(SE/Co. Ext. I1I § 2).

9 Cf. NIETZSCHE, Friedrich. Consideracdes extemporaneas III: Schopenhauer como educador. § 2.

95 «;Cémo adquiere tu vida, la vida del individuo, su maximo valor, su sentido mds profundo? ;Qué hemos de
hacer para dilapidarla lo menos posible? No puede ser mds que viviendo en provecho de los ejemplares mds raros
y mds preciosos, no en provecho del mayor nimero, es decir, de aquellos que individualmente son los que menos
valen” (SE/Co. Ext. III § 6).
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seria o educador que iria educar o préprio Nietzsche a irromper contra seu tempo [...]"*°

(DANELON, 2001, p. 409).

Diante do quadro desanimador da Modernidade, projetado pelo homem e sua pretensao
de verdade acima de tudo — ainda que uma verdade desconexa da vida e da busca pelo seu
sentido mais intimo —, o que mais deixa Nietzsche perplexo € que isso tenha ocorrido justamente
com 0 mesmo povo que participou do advento de eminentes personalidades; pois comenta: “e
isto sucede a um povo que produziu Schopenhauer e Wagner, a um povo que ainda produzira

).>” Em suma, para o filésofo,

personalidades deste calibre” (SE/Co. Ext. III § 6, tradu¢@o nossa
este dois nomes carregam a esperanga de o povo alemdo despertar para a sua existéncia
valorizando a sua prépria cultura e, ademais, rompendo com o modelo cultural socratico-
otimista que se instaurou em suas instituigoes.

Sendo assim, passar-se-a agora a discussao da Quarta Extempordnea com a escusa de
que € precisamente nela onde Nietzsche culmina a exposi¢do e defesa dos seus principios
estéticos apresentados em O nascimento da tragédia e, a partir dos quais, credencia o valor da

arte de Wagner em face a decadéncia cultural moderna e seus juizos estéticos racionalistas.

1.3.3 Panegirico a Arte Wagneriana

ApO6s os comentdrios precedentes, oportunos ao entendimento de como Nietzsche geriu
as discussdes oriundas dos seus primeiros trabalhos e a partir das quais encetou uma
contundente critica a visdo racionalista disseminada na Modernidade, cabe agora recobrar a
importancia que a figura de Wagner teve para o filésofo. Com o texto Consideracoes
extempordneas 1V: Richard Wagner em Bayreuth (1876), o filésofo pdde relacionar as suas
ideias estéticas com o0 movimento que considerava ser o sinal inequivoco do renascimento do
espirito tragico, e com este o advento de uma arte afirmativa. Segundo Safranski (2001, p. 89),
“[...] Nietzsche tornou-se wagneriano porque sentia o drama musical como retorno do
dionisiaco, portanto um meio para abrir um acesso as camadas elementares da vida”, isto &, aos
instintos de vida mais fundamentais adormecidos no homem moderno. O texto também articula

o desmantelamento do ideal antitético a estética dionisiaca, a saber, o socratismo estético, frente

% Tanto é provével que Schopenhauer tenha sido mesmo esse educador exemplar, do qual Nietzsche fala, que em
busca de sua auténtica independéncia Nietzsche rompe mais tarde até mesmo com algumas influéncias da filosofia
schopenhaueriana que considera prejudiciais ao seu pensamento, como a metafisica — por exemplo —,
demonstrando com isso a autenticidade de sua admirag@o e a nobreza do seu mestre, mas, mais do que tudo, que
os esfor¢cos de Schopenhauer ndo foram em vao.

97 Y esto sucede en un pueblo que ha producido a Schopenhauer y a Wagner, en un pueblo que adn habra de
producir personalidades de este calibre” (SE/Co. Ext. III § 6).
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as inovagoes projetadas por Wagner. Mas ao mesmo tempo, assinala Curt Paul Janz (2016, v. 1,

p. 500),

ndo se trata apenas da ultima “Consideracdo extemporanea”, é também o tltimo
presente a Richard Wagner, a ultima tentativa de uma sintese entre as tarefas
filoséficas cada vez mais urgentes e uma integracdo com o programa cultural de
Bayreuth. Mais uma vez, Nietzsche tenta ser o “médico da cultura”, antes de se tornar
denunciante de uma pseudocultura (Scheinkultur).

Dentre outros aspectos que merecem destaque ainda, a importancia dessa obra se estriba
no fato de ser a culminagdo do primeiro periodo filoséfico de Nietzsche, no qual a influéncia
schopenhaueriana e a adesdo ao movimento wagneriano estdo marcadamente presentes.
Contudo, ap6s as elogiosas palavras de Nietzsche a filosofia de Schopenhauer e a musica de
Wagner nas duas dltimas Extempordneas, o filésofo rompe progressivamente com ambos; de
modo que o seu segundo periodo filoséfico — iniciado em Humano, demasiado humano I (1878)
— ja estard assinalado pelo afastamento e por suas consequéncias. A relevancia da Quarta
Extempordnea para esta pesquisa estd vinculada, portanto, a abordagem exortativa que €
ulitizada nesta obra, as conexdes que o filésofo faz entre suas concepg¢des estéticas e as do
compositor e, além disso, a aspectos gerais oportunos para uma melhor visualizacdo da
abrangéncia do pensamento estético de Nietzsche.

A histéria do surgimento desse ensaio €, assim, a histéria do que significou para
Nietzsche o encontro com Wagner, o que significou para um jovem filésofo, cuja obra
estava em formacdo, o contato e confronto com a obra tedrica e musical wagneriana,
e como através desse didlogo surgiu, com clareza cada vez maior, sua prépria filosofia
(CAVALCANTI, 2009, p. 15).

Pode-se dizer que Nietzsche reconhece na natureza de Wagner elementos andlogos ao
seu pensamento filoséfico, e no seu empreendimento artistico, a possivel concretizagdo de suas
ideias. Assim, refere-se ao teatro de Bayreuth como um monumento sem igual, admitindo que
“para um empreendimento como o de Bayreuth ndo houve jamais nem signos precursores, nem
transigdes, nem intermediarios; somente Wagner conhecia seu fim e o longo caminho que teria
que percorrer para alcancd-lo” (WB/Co. Ext. IV § 1, tradugfio nossa).”® A iniciativa wagneriana
demonstra o peso que os ideais “cldssicos”, mesmo num mundo moderno motivado por
interesses bem distintos aqueles, podem adquirir; e, mais, ndo sé representa um movimento
artistico isolado, mas também um sinal claro de insurgentes inquietagdes nos ramos da arte, da

cultura e da sociedade em geral. Neste sentido, pode ser considerado como

98 “Para una empresa como la de Bayreuth no hubo jamés ni signos precursores, ni transiciones, ni intermediarios;
s6lo Wagner conocia su fin y el largo camino que tenia que recorrer para alcanzarle” (WB/Co. Ext. IV § 1).
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[...] a primeira viagem ao redor do mundo no terreno da arte, e parece ser que deu
como resultado o descobrimento, ndo somente de uma arte nova, mas da arte mesma.
Do que se depreende que todas as artes modernas conhecidas até hoje nos parecam
consumidas em sua soliddo, ou como artes de luxo, meio desvalorizadas. De modo
que as lembrancas, incoerentes e desconexas, de uma verdadeira arte, que nds 0s
modernos conservamos dos gregos, podem ser apagadas agora, enquanto nao estejam
iluminadas por uma nova interpretacdo. Chegou o momento de morrer para uma
porcdo de coisas, pois esta arte nova € uma arte visiondria que prevé uma ruina da
qual ndo participardo somente as artes. Seu gesto admoestador turvard profundamente
toda nossa civiliza¢io atual [...] (WB/Co. Ext. IV § 1, tradugio nossa).*’

O filésofo entende a empresa de Wagner como sendo precursora de uma série de
transformacgdes que ndo se restringirdo somente a arte; pois, partindo de uma concepg¢do de
mundo distinta a visao moderna corrente, a arte wagneriana estimula o entendimento de que é
possivel se conceber o mundo de maneira artistica; segundo Nietzsche, essa arte conduz a uma
transformacdo, porque € o resultado da projecao de forcas criativas, de impulsos artisticos, que
fazem oposicdo a qualquer concepgdo racionalista que se pretenda dela fazer. Desde Euripides
a arte tem sido tratada de acordo com o paradigma racionalista, que prevé a verdade como
determinadora do belo, como se a verdade estética fosse um fruto da razao; e em funcio disso
a arte tem sido pensada por artistas e experimentada pelo publico ndo a partir da esfera do
sensivel, mas do inteligivel. Wagner, contudo, propde a quebra desse modelo.

Sabe-se que a dpera, por exemplo, estd sustentada pelo pressuposto do socratismo
estético, do homem tedrico, e que esse pressuposto se nutre também com a Opera; pois o
discurso operistico gira em torno de critérios inestéticos, como: lucidez do discurso,
virtuosismo dos intérpretes, sensualismo exacerbado etc. Ou seja, a Opera tipifica um
menosprezo por uma compreensao de arte verdadeiramente artistica.

No6s que sabemos tudo o que pode implicar a arte quando ela é compreendida
corretamente, qual emaranhado de obrigacdes ela pode conter, sentimos o mais
profundo desprezo por todas as institui¢des atuais que se dedicam a prote¢do da arte.
Por certo, a oposicdo escancarou-se até atingir o monstruoso! E € possivel que nossos
descendentes sejam muito fracos para supera-la (NF/FP Verdo? de 1875 11 [28], grifo
do autor).

E em meio a esse cendrio decadente, no qual os impulsos artisticos que deveriam estar

em jogo foram absorvidos hd muito por um impulso socrético, que a figura de Wagner se destaca

9 «[...] El primer viaje alrededor del mundo en el terreno del arte, y parece ser que ha dado por resultado el

descubrimiento, no sélo de un arte nuevo, sino del arte mismo. De aqui que todas las artes modernas conocidas
hasta hoy nos parecen consumidas en su soledad, o como artes de lujo, medio desvalorizadas. Aun los mismos
recuerdos, incoherentes y descosidos, de un arte verdadero, que nosotros los modernos conservamos de los griegos,
pueden borrarse ahora, en cuanto no estén iluminados por una nueva interpretaciéon. Ha llegado el momento de
morir para una porcién de cosas, pues este arte nuevo es un arte visionario que prevé una ruina de que no
participardn solamente las artes. Su gesto admonitor ha de turbar profundamente toda nuestra civilizacién actual
[...]” (WB/Co. Ext. IV § 1).
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para o jovem filésofo como uma grande possibilidade. “Se espera dele uma reforma do teatro;
porém, mesmo admitindo que vencesse nesta empresa, qual seria o resultado do seu fim mais
remoto e elevado?” (WB/Co. Ext. IV § 4, traducio nossa).'” Quais os resultados efetivos que
se espera de Wagner?
[...] O homem moderno seria modificado e reformado; tdo verdadeiro é que, em nosso
mundo moderno, as coisas estdo de tal modo, que caso se tire uma pedra se derrubaria
todo o edificio. E o que aqui dizemos com aparente exagero sobre a reforma de
Wagner, se poderia igualmente esperar de qualquer outra reforma verdadeira. Nao é
possivel restabelecer a arte teatral em seu efeito mais nobre e mais puro sem renovar
ao mesmo tempo todos os demais dominios, a educacdo e o Estado, os costumes e as
relagdes sociais (WB/Co. Ext. IV § 4, tradugdo nossa).'"!

Frente ao decadente espetdculo moderno proporcionado e gerido pela pretensio
socratico-otimista, Nietzsche conjectura que com uma auténtica reforma da arte, que objetive
realmente efetivar os mais dignos e legitimos efeitos sobre o publico, seja possivel desencadear
um processo de renovacdo cultural que ndo se restringe unicamente a esfera da arte; mas, tendo
em vista a forma como as institui¢des estdo todas conectadas, qualquer reforma auténtica
provocaria também um desmoronamento dos demais setores da sociedade moderna. Pois assim
como a Opera sustenta, de certa forma, a cultura socrdtica cada instituicdo moderna exerce
também o mesmo protagonismo. Portanto, a luta contra a 6pera é muito mais que uma simples
luta contra a dpera: “quem quiser aniquilar a Opera terd de empreender a luta contra aquela
serenojovialidade alexandrina que nela se expressa tdo ingenuamente acerca de sua idéia (sic)
favorita, sim, cuja auténtica forma de arte ela ¢” (GT/NT § 19).!92 Fazer frente & épera significa
antes de tudo fazer oposi¢do a toda uma cultura consolidada durante milénios de experiéncias,
aprendizados e aperfeicoamentos. No entanto, Nietzsche considera que Wagner seja “[...] um
desses contra-Alexandres. Em termos médicos, ele tem algo adstringente, ele encanta e reline
o que era esporadico, fraco e indiferente: nessa medida, ele pertence aos grandes poderes
culturais e € o primeiro de uma nova série de homens” (NF/FP Verdo? de 1875 11 [22]). Pois,

contrapondo-se a pretensdo racionalista de verdade e, mais especificamente, ao socratismo

100 «“Se espera de €l una reforma del teatro; pero, aun admitiendo que venciese en esta empresa, /cuél seria el
resultado para su fin mas remoto y elevado?” (WB/Co. Ext. IV § 4).

101 <[ ] El hombre moderno seria modificado y reformado; tan verdad es que, en nuestro mundo moderno, las
cosas estan de tal modo, que si se quita una piedra se derrumba todo el edificio. Y lo que aqui decimos con aparente
exageracion de la reforma de Wagner, se podria esperar igualmente de cualquier otra reforma verdadera. No es
posible restablecer el arte teatral en su efecto mas noble y mds puro sin renovar al mismo tiempo todos los demds
dominios, la educacién y el Estado, las costumbres y las relaciones sociales” (WB/Co. Ext. IV § 4).

102 Conforme Nietzsche ressalta, “a histéria do desenvolvimento da cultura desde os gregos € bastante curta se
levarmos em considera¢do o caminho percorrido e ndo contarmos absolutamente as paralisacdes, os retrocessos,
as hesitacdes e as precaucdes. A helenizacdo do mundo e a orienta¢do do helénico — a tarefa do grande Alexandre
— continua sendo o ultimo grande acontecimento” (NF/FP Verdo? de 1875 11 [22]).
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estético, a arte wagneriana assinala as limitacdes desse modelo através da consciéncia
dionisiaca, com a qual fomenta, segundo Safranski (2001, p. 91) “[...] uma sacralizac¢do da vida,
uma afirmacdo enfdtica [...]” ante a banalizagao e total descaracterizacao da vida.
Independente da sorte que o empreendimento wagneriano venha a ter, Nietzsche
considera que o teatro moderno, assim como estd, ndo seja capaz de oportunizar ao publico a
experiéncia com uma obra de arte de qualidade, isto é, como uma arte dionisfaca transfiguradora
que possa, enfim, “[...] nos convencer do eterno prazer da existéncia [...]” (GT/NT § 17). Pois
o teatro moderno nao surte outro efeito que nao seja decadente e perigoso:
Uma falta de lucidez singular no juizo, uma necessidade mal disfarcada de
divertimento e distra¢do a todo custo, escripulos de aparéncia sdbia, uma afetacdo por
parte dos executantes que tratam de fazer crer que levam a arte a sério, uma sede brutal
de ganincia nos empresdrios, a estupidez e ligeireza de uma sociedade que nao pensa
no povo mais que enquanto este seja temivel a ela, que busca os espetdculos e os
concertos sem que estes tenham alguma vez lhe despertado o pensamento de um

dever: tais sdo hoje os elementos da atmosfera pesada e perniciosa de nossas
institui¢cdes artisticas (WB/Co. Ext. IV § 4, traducdo nossa).'®

Como centro cultural artistico, o teatro ndo resume unicamente o estado geral da arte,
mas também da cultura, da sociedade e do homem. Nao obstante, Wagner ainda € um artista
que concebe o teatro de modo diferente, que privilegia sobretudo a experiéncia estética
transformadora. Através dos dramas musicais de Wagner, “Dionisio fala a linguagem de Apolo,
mas Apolo, ao fim, fala a linguagem de Dionisio: com o que fica alcancada a meta suprema da
tragédia e da arte em geral” (GT/NT § 21). Assim sendo, o filésofo entende que essa experiéncia
transformadora consiga enfim promover a educacdo estética do publico e a volta do ouvinte
estético, que fora suprimido com o socratismo estético. Pois no teatro de Bayreuth

[...] encontrareis espectadores preparados e cheios de recolhimento, ali se v€ a vocagdo
de homens que se sentem transpostos de gozo e que concentram neste gozo todas suas
poténcias para adquirir o poder de se elevarem as mais altas esferas. Por dltimo, ali
vereis artistas entregues ao abandono mais desinteressado, o espetidculo dos

espetaculos, o criador vitorioso de uma obra que constitui a sintese de todos os triunfos
artisticos (WB/Co. Ext. IV § 4, traducdo nossa).'*

103 “Una falta de lucidez singular en el juicio, una necesidad mal disfrazada de divertimiento y distraccion a toda
costa, escrupulos de apariencia sabia, una afectacion por parte de los ejecutantes que tratan de hacer creer que
toman el arte en serio, una sed brutal de ganancia en los empresarios, la estupidez y ligereza de una sociedad que
no piensa en el pueblo mas que en cuanto es temible para ella, que busca los espectaculos y los conciertos sin que
éstos despierten nunca en ella el pensamiento de un deber: tales son hoy los elementos de la atmdsfera pesada y
perniciosa de nuestras instituciones artisticas” (WB/Co. Ext. IV § 4).

104 <[ ] Encontrdis espectadores preparados y llenos de recogimiento, allf se ve la emocién de hombres que se
sienten trasportados de gozo y que concentran en este gozo todas sus potencias para adquirir el poder de elevarse
a més altas esferas. Por dltimo, alli veréis artistas entregados al abandono mds desinteresado, el espectdculo de
todos los espectaculos, el creador victorioso de una obra que constituye la sintesis de todos los triunfos artisticos”
(WB/Co. Ext. IV § 4).
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Nietzsche destaca que uma das consequéncias mais brilhantes do movimento
wagneriano tenha sido o renascimento do ouvinte estético, isto é, daquele mesmo tipo de
publico estético que havia sido nutrido no teatro grego na época de Esquilo e Séfocles, quando,
antes do advento do socratismo estético e a formacao do ouvinte critico, a tragédia — e de modo
geral a arte — ainda se justificava esteticamente. Em fun¢do do advento do ouvinte critico, a
partir do qual se acentuou o juizo euripidiano de beleza como resultado de um processo de
racionalizacdo na arte, foi exigido desta cada vez mais logicidade ao invés de sensibilidade.
Deste modo a arte passou a ser configurada por caracteres inestéticos, desarticulando assim a
relac@o entre artista e arte, posto que as exigéncias que motivavam a criacdo nao eram mais
decorrentes de uma necessidade criadora instintiva do artista, mas, sim, da cobran¢a de uma
classe de criticos que desconhecem a esséncia estética da arte. No tempo que o artista ainda
representava os seus proprios impulsos na obra que concebia esta ndo necessitava de qualquer
licenga de terceiros para se justificar: explicava-se por si mesma; entretanto, com a intromissao
do ouvinte critico no universo artistico a arte passou a ser concebida pela e para a critica. Por
isto é que Nietzsche considera o trabalho de Wagner como de fundamental importancia; pois

[...] com o renascimento da tragédia voltou a nascer também o ouvinte estético, em
cujo lugar costumava sentar-se até agora, nas salas de teatro, um estranho quidproquo
[quiproqué]'® com pretensdes meio morais e meio doutas, o “critico”. Em sua esfera,
tudo era até aqui artificial e estava apenas caiado com uma aparéncia de vida. O artista
desempenhante ja ndo sabia de fato por onde comegar com um ouvinte assim, que se
dava ares de critico, e por isso espreitava inquieto, junto com o dramaturgo e o
compositor de Opera, seus inspiradores, os ultimos restos de vida desse ser
pretensiosamente arido e incapaz de gozar. Mas € dessa espécie de “criticos” que se
compunha até agora o publico; o estudante, o escolar e até a mais inofensiva criatura
feminina estavam jd, sem o saber, preparados pela educacao e pelos jornais para uma
igual percepcdo de uma obra de arte. As naturezas mais nobres dentre os artistas
contavam, dado um tal puiblico, com a excitagdo de forgas religioso-morais, € o
chamado a “ordem moral” do mundo apresentava-se vicariamente 14 onde, na

realidade, um poderoso feitico devia extasiar o auténtico ouvinte (GT/NT § 22, grifo
do autor).

Alheio a concepcdo inestética de arte e compactuando com o ideal tragico de dar vida
aos mitos por meio da linguagem da musica, os dramas wagnerianos efetivam no publico a
sensacao de que até mesmo os problemas reais da vida, até mesmo os mais duros problemas,

simplificados pela arte dramatico-musical, podem ser vistos sob outra perspectiva € ndo mais

como se fossem a tnica realidade do cosmos. Isso, porque

105 “Do latim quid pro quo, que significa ‘uma coisa pela outra’, inicialmente o conceito referia-se a um didlogo
no qual uma pessoa era confundida com outra, gerando, na maioria dos casos, uma situacdo cdmica. Num sentido
lato, utiliza-se quiproquo para designar um equivoco ou uma confusio de palavras” (ARTIGOS de apoio infopédia,
2019).
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as lutas figuradas pela arte aparecem como simplificacdo das lutas reais da vida; os
problemas evocados pela arte sdo a simplificagdo do problema, infinitamente mais
complicado, da a¢@o e da vontade humanas. Porém € precisamente nisto que reside a
grandeza e a necessidade absoluta da arte, no fato de ela fazer a aparéncia de um
mundo simplificado surgir, a ilusdo de uma solu¢@o mais rapida do problema da vida
(WB/Co. Ext. IV § 4, tradugio nossa).'%

E precisamente com Wagner que a arte, assim como fora um dia com Esquilo e Séfocles,
torna-se novamente um elemento de ligacao entre o homem e a sua unidade primordial — a vida
—, favorecendo assim o sentimento de amor fati e, através dele, a elevacdo das condi¢des
existenciais. Com Wagner a arte “[...] volta a ser o acontecimento social sacralizador, que

comemora a significacdo mitica da vida. Recupera aquele local onde uma sociedade

compreende a si mesma [...]” (SAFRANSKI, 2001, p. 87).

Quando ele entdo se perguntava qual seria o melhor consolo e o mais sélido apoio na
miséria, deu-se conta com uma alegria infinita que nao poderia ser outra coisa que o
mito e a misica: o mito que ele sabia que era o produto e a linguagem do sofrimentodo
povo; a musica, de uma origem semelhante, ainda que mais misteriosa (WB/Co. Ext.
IV § 8, traducdo nossa).'?’

A arte wagneriana reflete muito essa experiéncia intima de busca por consolo. E o
compositor soube valorizar os significados puros do mito e da musica como formas de elevacao
e dignificacdo da vida. Mas € claro, Nietzsche reconhece o aspecto transformador da arte de
Wagner porque o experimentou; no entanto, o filésofo ndo estd totalmente ciente ainda de que
muito da arte wagneriana € autopromocao, que, conforme aponta Safranski (2001, p. 86), para
Wagner, “o que importa é o efeito: Wagner ndo despreza nada que prometa fazé-lo subir. O
moderno fundador de religido Wagner era também um estrategista de mercado de sua arte”. Na
verdade, a preocupacdo do jovem Nietzsche estd toda voltada para a esperanca de renascimento

do espirito tragico prenunciada em Wagner, e ndo propriamente com as demais caracteristicas

ou, até mesmo, fragilidades do compositor — apesar de estas lhe serem j4 bastante evidentes.'%

106 “Las luchas figuradas por el arte aparecen como simplificacion de las luchas reales de la vida; los problemas
evocados por el arte son la simplificacién del problema, infinitamente mds complicado, de la accién y de la
voluntad humanas. Pero precisamente en esto es en lo que reside la grandeza y la necesidad absoluta del arte, en
que hace nacer la apariencia de un mundo simplificado, el espejismo de una solucién mas rapida del problema de
la vida” (WB/Co. Ext. IV§ 4).

107 “Cuando €l se preguntaba entonces cual era para €l el mejor consuelo y el mds sélido apoyo en la miseria, se
dio cuenta con una alegria infinita que no podia ser otra cosa que el mito y la miisica: el mito que €l sabia que era
el producto y el lenguaje del sufrimiento del pueblo; la musica, de un origen semejante, aunque mas misteriosa
todavia” (WB/Co. Ext. IV § 8).

108 H4 um fato nada irrelevante para Nietzsche que ja lhe demonstra certo carater contraditério da opinifio artistica
de Wagner. Esse fato foi a irritagdo do compositor quando este soube da admiracdo de Nietzsche pela musica — O
canto de triunfo — de Brahms, o que lhe deixou deveras desequilibrado. Entdo, conforme Janz (2016, v. 1, p. 464),
“de repente, o ‘Mestre’, despido de toda a nobreza e ‘grandeza’, se manifestava como pequeno déspota ciumento,
fraco demais para reconhecer a qualidade de outro, com medo de perder a sua propria importancia”.
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O compositor é ainda a melhor possibilidade que no momento Nietzsche consegue
vislumbrar. A miusica de Wagner traduz um mundo de encantamentos do mesmo modo como
na melhor época a arte tragica grega foi capaz de trazer a tona. Pois o compositor

pensa de uma maneira mitica, como o povo pensou em todos os tempos. O mito nido
tem sua base em uma ideia, como creem os filhos de uma educagio refinada; o mito

é a propria ideia, contém uma representa¢cdo do mundo, evocando uma sucessdo de
fendmenos, de a¢des e de dores (WB/Co. Ext. IV § 9, tradu¢io nossa).'®

A representa¢do do mundo através da linguagem mitoldgica viabiliza a compreensao de
sua ideia essencial, a qual, por sua vez, revela ao homem o sentido primordial de sua prépria
existéncia, que somente assim, como fendomeno estético, pode enfim ser justificada. Esse
processo de assimilacdo da unidade original do homem através do mito, contudo, pode ser
ricamente intensificado através da linguagem musical, que comunica da maneira mais imediata
possivel aquela verdade obscura — somente intuivel. E inclusive nesse sentido, da misica como
comunicacdo do indizivel, a contribui¢cdo de Wagner € deveras significativa.

Antes de Wagner, a musica se movia dentro de limites geralmente estreitos. Aplicava-
se a estados permanentes do homem, aos quais os gregos chamavam “ethos’’; somente
com Beethoven comecgou a falar a linguagem do “pathos”, quer dizer, da vontade

apaixonada, dos fendmenos dramadticos que se sucedem no coracdo do homem
(WB/Co. Ext. IV § 9, tradugio nossa).!'°

A propriedade com que Wagner tratou a musica ressalta a singularidade desta em poder
representar a vontade mesma do homem. Neste sentido, o compositor contribuiu amplamente
com as conquistas anteriormente alcancadas por outros compositores de grande destaque que
também se empenharam em alargar os limites de expressividade da linguagem musical. Desta
forma entdo,

[...] se hd algo que distinga sua arte da arte dos tempos modernos, é que ndo fala a
linguagem cultivada de uma casta particular e que, em geral, j4 ndo conhece contrastes
entre os letrados e os iletrados. Deste modo, coloca-se em oposi¢do direta a toda

civilizacdo do Renascimento, que nos rodeou até o presente, a nés os homens
modernos, com suas luzes e suas sombras (WB/Co. Ext. IV § 10, tradugfo nossa).'!!

109 «[...] Piensa de una manera mitica, como el pueblo ha pensado en todos los tiempos. El mito no tiene su base

en una idea, como creen los hijos de una educacion refinada; el mito es la idea misma, contiene una representacion
del mundo, evocando una sucesién de fenémenos, de acciones y de dolores” (WB/Co. Ext. IV § 8).

110 “Antes de Wagner, la musica se movia en limites generalmente estrechos. Se aplicaba a estados permanentes
del hombre, a lo que los griegos llamaban ‘ethos’; sdlo con Beethoven empezo a hablar el lenguaje del ‘pathos’,
es decir de la voluntad apasionada, de los fendmenos dramdticos que se suceden en el corazén del hombre”
(WB/Co. Ext. IV § 9).

<[ ] Si hay algo que distingue su arte del arte de los tiempos modernos, es que no habla el lenguaje cultivado
de una casta particular y que, en general, no conoce ya contraste entre los letrados y los iletrados. De este modo se
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Segundo o filésofo, um dos grandes feitos de Wagner foi haver criado uma arte tao
essencial que ela estd colocada acima de quaisquer diferencas sociais ou culturais; uma arte
que, através de sua linguagem sensivel e sensibilizadora, privilegia a natureza humana em si —
muito anterior a qualquer forma de categorizagdo do homem ou até mesmo da vida.

Logo ndo serd mais possivel salvar do desprezo geral a pritica frivola da arte de nossas
cortes, de nossos teatros municipais, de nossas sociedades de concertos, dos amigos
inconsistentes da arte e de todas essas “pessoas que se entregam silenciosamente a

bebida” e que procuram leves deleites artisticos em seus quartinhos (NF/FP Verdo?
de 1875 11 [28], grifos do autor).

A partir da arte wagneriana, pensa Nietzsche, ndo serd mais possivel conceber a arte
como um passa-tempo, como algo leve e sem sentido; pois ela exige frui¢ao: “com Wagner ndo
se deve pensar no interessante nem no divertido, mas apenas sentir o necessdrio” (NF/FP
Verdo? de 1875 11 [28], grifo do autor). Ora, o que a arte de Wagner faz que seja assim tao
surpreendente em relacdo a arte moderna? “A arte de Wagner, ao nos transportar por um
momento para fora desta civilizagao, nos permite lancar um olhar de conjunto sobre seu carater
uniforme” (WB/Co. Ext. IV § 10, traduciio nossa).' ' Em poucas palavras: Nietzsche considera
a arte proposta por Wagner como algo profundamente transformador; de modo que os seus
efeitos sejam o principal marco do renascimento do espirito tragico na Modernidade.

Esse trabalho nos enobrece; pois, até 0 momento, para os meus olhos era uma coisa
quase desprezivel ser chamado de “amigo da arte”. Estimo mais os inimigos da arte
claramente declarados, pois neles freqiientemente (sic) se revela o sentimento de que
a arte € a ocupagdo de uma classe voluptuosa e egoista, distante das necessidades do
povo e, no fundo, um meio para se “distinguir” justamente do povo. Abaixo a arte que
ndo leva a uma revolucdo social, a renovacdo e a unificacio do povo! (NF/FP Verdo?
de 1875 11 [28], grifos do autor).

Opositor ferrenho a arte como simples ocupagdo, como mercadoria ou como objeto de
distragdo, o filésofo tem a esperanca de que o projeto artistico de Wagner possa efetivamente
contrapor aquele cendrio artistico no qual a Alemanha de seu tempo estava imersa. Para se
compreender melhor essa posi¢cdo de Nietzsche, e, inclusive, a sua posterior decep¢ao com
Wagner e o seu projeto, Cavalcanti (2009, p. 27-28) indica como necessdrio

[...] se ter em vista a instrumentalizacdo da arte na modernidade e seu desenraizamento
na vida [...]. Na sociedade industrial a arte torna-se uma atividade especifica das

coloca en oposicién directa con toda la civilizacién del Renacimiento, que nos ha rodeado hasta el presente, a
nosotros los hombres modernos, con sus luces y sus sombras” (WB/Co. Ext. IV § 10).

112 “E] arte de Wagner, al transportarnos por un momento fuera de esta civilizacién, nos permite echar una ojeada
de conjunto sobre su caricter uniforme” (WB/Co. Ext. IV § 10).



109

atividades culturais, voltada em grande parte para o entretenimento, isolada e
desvinculada da vida e das experiéncias do individuo.

Foi justamente esse cendrio decadente, da arte voltada aos interesses egoistas e existindo
em funcdo de uma indistria cultural''®, que levou Nietzsche a encetar o seu apoio ao
wagnerianismo, ainda que mais tarde o filésofo reconheca que o projeto tenha dado,
absolutamente, em nada. De acordo com Cavalcanti (2009, p. 28),

como Wagner, Nietzsche estabelece uma estreita relagdo entre o sistema artistico e as
condicdes sociais do mundo moderno, procurando explicitar o papel desempenhado
pela arte na sociedade industrial. A arte moderna, como indistria do entretenimento,
ndo apenas € expressdo do vazio e da auséncia de reflexdo, mas tem como tarefa

produzir torpor e embotamento, enfraquecendo a consciéncia do individuo em relacio
ao esgotamento e a probreza de sua experiéncia.

Quanto ao aspecto mais critico aqui levantado, referente a arte como mercadoria de
entretenimento e desconexa das verdadeiras necessidades espirituais de um individuo, o
filésofo Theodor W. Adorno, em sua obra Filosofia da nova miisica (1958), desenvolve muito
bem esse ponto de vista. Propde que

quanto mais a todo-poderosa industria cultural invoca o principio esclarecedor e o
corrompe numa manipulagdo do humano, a fim de fazer prolongar o obscuro, tanto
mais a arte opde, ao onipotente estilo atual das luzes de néon, configuragdes dessa
obscuridade que se quer eliminar e serve para esclarecer somente enquanto convence
conscientemente 0 mundo, tdo luminoso na aparéncia, de suas proprias trevas.
Somente numa humanidade pacificada e satisfeita a arte deixard de viver: sua morte,
hoje, como se delineia, seria unicamente o triunfo do puro ser sobre a visdo da
consciéncia que a ela pretende resistir e se apor (ADORNO Filosofia da nova miisica,
p. 22).

Este filésofo faz notar como o processo de industrializacdo da arte, fundamentado, é
claro, no egoismo, tenha acentuado ainda mais o encobrimento do verdadeiro sentido da arte na
vida humana e, como consequéncia, marginalizado a originalidade criativa. Esse processo de
“coisificacdo” da arte, ademais, projeta a atencdo do publico para objetos inartisticos que tao
somente fortalecem ainda mais o dispositivo, fazendo com que ele tenha cada vez mais
influéncia sobre todos os meios de comunicacdo. Sendo assim, em O iluminismo como
mistificacdo das massas (1947), o filosofo ressalta:

Na industria cultural, desaparece tanto a critica como o respeito: aquela sucede a

expertise mecanica, a este, o culto efémero da celebridade. Para os consumidores nao
existe mais nada que seja caro. Estes, entretanto, intuem que quanto mais se lhes

113 Cf. ADORND, Theodor W; HORKHEIMER, Max. O iluminismo como mistificacio das massas. ADORNO,
Theodor W. A filosofia da nova misica. — Nestes textos, o conceito de indiistria cultural é amplamente discutido
€ com O rigor que merece.



110

regala certa coisa, tanto menor se toma o seu preco (ADORNO O iluminismo como
mistifica¢do das massas, p. 38, grifo do autor).

Nesse contexto artistica e humanamente decadente, onde o modelo cultural instaurado,
autorregulado por juizos indiferentes a qualquer significacio espiritual substitui a criatividade
artistica, a reflexdo — quando ha — torna-se uma atividade efémera ao passo que a apreciagcdao
artistica, carente de qualquer sentido transformador. Pois, segundo Cavalcanti (2009, p. 29), “a
eficdcia da cultura moderna repousa no combate as necessidades e impulsos préprios de cada
individuo, a partir da hegemonia de uma ldgica da convencido que impele os homens em
direcdes que eles nao escolheram”. Deste modo se depreende o qudo significante o projeto
wagneriano se apresentou para Nietzsche — uma promessa de renovacao cultural, de total
mudanca de paradigmas a partir da arte, ¢ em consequéncia da qual deveriam também ser
afetadas as demais edificacOes modernas sustentadas pelos mesmos frageis pressupostos. Neste

sentido, afirma Dalla Vecchia (2009, p. 110),

Wagner é um dos primeiros pensadores da cultura ocidental que, tal como Nietzsche,
pensa a Weltgeschichte [histéria mundial] ndo como um processo de evolugdo que
caminha para aperfeicdo do espirito, mas como um processo de decadéncia originado
pela ruptura com o momento dureo dos gregos. Ou seja, 0 dureo momento grego,
localizado precisamente nos cerca de oitenta anos em que ocorrem as tragédias gregas
do séc. V. a.C., aparece em Wagner como o contraponto de toda uma histéria milenar
de decadéncia da cultura ocidental, que acabou por produzir graves efeitos na estrutura
artistica, religiosa, social, econdmica, politica do ocidente.

Nietzsche espera, portanto, que a partir do génio dionisiaco revolucionario da musica,
novamente resgatado e anunciado através da arte wagneriana, seja possivel se produzir uma
série de transformacgdes que, em ultima andlise, deverdo conduzir a Modernidade ao
reconhecimento de suas debilidades e paradoxos, e, por fim, provocar a tdo desejada virada para
a visdo tragica de mundo. Nas palavras de Safranski (2001, p. 93-94):

Para Nietzsche, o drama musical de Wagner era um cume de encantamento assim, e
também, pelo menos no comeco, a pessoa de Wagner. Ele admirava a audicia com
que Wagner colocara a arte no apice de todos os objetivos da vida burguesa; a
imodéstia com que se recusava a ver na arte apenas um belo tema secundario; a
Vontade de poder com que Wagner praticamente impunha sua arte a sociedade. Esse

napoleonismo, ligado com encantamento, magia e espirito de sacerddcio, era o que
Nietzsche admirava.

1.3.4 Para uma “Fisiologia da Estética”

Com essas ultimas observacdes deve estar nitido que o pensamento estético de
Nietzsche, nessa fase inicial de sua filosofia, é construido em grande medida como resposta e

apoio ao projeto wagneriano e sob a assinatura da filosofia de Schopenhauer, ainda que tenha
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14 a sua originalidade propria. O nascimento da tragédia ¢ um empreendimento que emerge
fortemente com o pretexto de legitimar o0 movimento artistico de Wagner na Alemanha. Ainda
que tenha ideias bastante genuinas, dir-se-ia, fundamentalmente nietzschianas, o filésofo tomou
como pano de fundo a sua investigacdo sobre os gregos e a origem da arte tragica elementos
metafisicos schopenhauerianos, como Vontade e Representacao, revestindo-os, de certa forma,
com os respectivos nomes dos deuses gregos Dioniso e Apolo. E sob estes signos que o filésofo
propde uma reconstru¢ao histdrica dos processos que envolvem a arte tragica, mas, também, é
a partir deles que sugere uma nova perspectiva estética fundamentada em fatos fisiologicos.
Neste sentido, o livro € antes Nietzsche traduzido a linguagem schopenhaueriana e wagneriana
que propriamente Schopenhauer e Wagner traduzidos ao nietzschiano.
E uma “ideia” — a antitese dionisfaco e apolineo — traduzida ao metafisico; a propria
histéria na condi¢ao de desenvolvimento dessa “ideia”; a antitese elevada a categoria
de unidade na tragédia; e, sob essa Otica, o confronto de coisas que jamais estiveram
cara a cara umas com as outras, fazendo com que elas se iluminassem e se

compreendessem mutuamente... A 6pera e a revolucdo, por exemplo... (EH/EH O
nascimento da tragédia § 1, grifo do autor).

Ao investigar a origem da tragédia como consequéncia do confronto entre dois
impulsos, o dionisiaco e o apolineo, que rarissimas vezes se conciliaram, o filésofo assinala
também a psicologia caracteristica de ambos; psicologia essa que fora também transposta para
a arte tragica. Quando entdo, excitando o publico através da sensacdo — note-se bem —
fisiologica caracteristica de cada um desses impulsos, isto €, por meio da sensagcdo de
embriaguez e de encanto com o belo, o artista conseguia suscitar a efetivacdo de estados
psicoldgicos através dos quais era possivel se produzir um véu de ilusao benéfico a vida. Sendo
assim, O nascimento da tragédia

[...] ndo é nem apolineo nem dionisiaco; ele nega todos os valores estéticos — os
unicos valores que o “Nascimento da tragédia” reconhece: ele €, no mais profundo
dos sentidos, niilista, ao passo em (sic) que no simbolo dionisiaco € alcancada a
fronteira mais extrema da afirmac¢ao (EH/EH O nascimento da tragédia § 1, grifos
do autor).

Por mais que Nietzsche tenha introduzido certa no¢cdo metafisica schopenhaueriana na
figura dos olimpicos, o reconhecimento a uma psicologia do dionisiaco e do apolineo consoante
a objetivacdo de estados fisiologicos €, este sim, o ponto nevralgico da estética nietzschiana,
que caracteriza j4 certa independéncia deste fildsofo em relagdo Schopenhauer, por exemplo.
Deste modo também, a estética nietzschiana ndo se apresenta como uma doutrina da arte, ou

coisa assim; ndo se caracteriza como apologia a determinada concepcao de arte, técnicas
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artisticas, movimentos ou estilos, mas, bem pelo contrario: como um reconhecimento ao poder
afirmativo da arte — quando compreendida a partir de sua propria esséncia estética.
E o pensamento estético de Nietzsche, ademais, ndo traduz unicamente um desempenho
reflexivo e abstrato. Ele é, antes de tudo,
edificado a partir de puras vivéncias proprias prematuras e demasiado verdes, que
afloravam todas a soleira do comunicével, colocado sobre o terreno da arte — pois o
problema da ciéncia ndo pode ser reconhecido no terreno da ciéncia — um livro talvez
para artistas dotados também de capacidades analiticas e retrospectivas (quer dizer,
um tipo excepcional de artistas, que € preciso buscar e que as vezes nem sequer se
gostaria de procurar...), cheio de inovacdes psicoldgicas e de segredos de artistas, com
uma metafisica de artista no plano de fundo, uma obra de juventude cheia de coragem
juvenil e de melancolia juvenil, independente, obstinadamente autdnoma, mesmo 14

onde parece dobrar-se a uma autoridade e a uma devocdo prépria [...] (GT/NT
Tentativa de autocritica §2, grifo do autor).

Entretanto, € igualmente notdvel que, em O nascimento da tragédia, o fil6sofo ndo tenha
dado ainda a sua visao estética a relevancia que uma perspectiva fisioldgica e inovadora mereca.
Sim, ele reconhece os impulsos de embriaguez e de sonho como os elementos-chave para a
compreensdo da arte e, a0 mesmo tempo, os responsdveis por operar no publico uma agdo
fisiologica anédloga a plenitude e ao encantamento imagético que levaram o artista a criar. Nao
obstante, nem o texto mencionado nem os demais trabalhos filos6ficos do jovem Nietzsche
apresentam qualquer desenvolvimento da perspectiva fisioldgica, a qual, apesar de ser
fortemente retomada no periodo tardio, ndo terd qualquer ampliacdo satisfatodria.

Agora, ainda que a concepc¢ao estética fisioldgica de Nietzsche ganhe certa posicao de
destaque dentro de seu pensamento tardio com a formulagdo definitiva de uma “fisiologia da
estética”,''* ainda assim ndo & possivel afirmar que os escritos de juventude carecam de certa
“fisiologia da estética”. Em seu texto Nietzsche, biology and metaphor (2002), Gregory Moore
corrobora com essa andlise proposta:

Uma leitura cuidadosa das anotacdes feitas antes, durante e imediatamente apds a
publicagdo de O nascimento da tragédia, em 1872, mostra que Nietzsche estava ja
refletindo sobre as possibilidades de uma “fisiologia da estética”, como ele coloca em
um breve fragmento listando tépicos em potencial para futuros escritos (III 5/1, p.
111) (MOORE Nietzsche, biology and metaphor, p. 92, tradugio nossa).!!>

De acordo as observacdes deste autor, as reflexdes sobre uma fisiologia da estética ja

estdo estruturalmente em evidéncia desde os primeiros escritos nietzschianos. Tanto € que

114 Cf. NIETZSCHE, Friedrich. Genealogia da moral. III, § 8.

115 A careful reading of notes made before, during and immediately after the publication of The Birth of Tragedy
in 1872 shows that Nietzsche was already reflecting on the possibilities of a ‘physiology of aesthetics’, as he puts
it in one brief fragment listing potential topics for future writings (II 5/1, p. 111)” (MOORE Nietzsche, biology
and metaphor, p. 92).
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Moore chama a aten¢do para a reflexao proposta por Nietzsche sobre a misica na qual o filésofo
jé parte de uma “fisiologia da estética” como fio condutor de sua analitica, e sintetiza a defini¢dao
do pensamento estético-musical de Nietzsche sob a seguinte assinatura: “a musica, portanto,
tem o poder de afetar diretamente o corpo humano interrompendo e redeterminando os varios
ritmos celulares internos do organismo” (MOORE Nietzsche, biology and metaphor, p. 92,
traducdo nossa).''® Deste modo, pode-se dizer que a concepcio de uma fisiologia da estética,
portanto, estd ja subsumida e diluida em toda a reflexdo estética nietzschiana apesar de nao estar
bem detalhada.
Ademais, dentre as grandes contribui¢cdes de Nietzsche com O nascimento da tragédia,
podem-se destacar as duas principais:
As renovacoes mais decisivas do livro sdo, de um lado, a compreensdo do fendmeno
dionisiaco entre os gregos — ele revela a primeira psicologia desse fendmeno e vé nele
a raiz de toda a arte grega — e, de outro, a compreensio do socratismo: Sdcrates na
condi¢do de instrumento da dissolugdo grega, reconhecido pela primeira vez na
condi¢do de décadent [decadente] tipico. “Racionalidade” contra instinto. A

“racionalidade” a qualquer pregco, como violéncia perigosa, solapadora da vidal!...
(EH/EH O nascimento da tragédia § 1, grifos do autor).

O surgimento de um racionalismo exacerbado levou gradualmente a amortizacdo dos
instintos, os quais justamente haviam assegurado aos gregos, através da arte, o prazer de viver
e lhes afiancado, a0 mesmo tempo, a superacao do pessimismo por meio da arte tragica e seu
efeito afirmador da vida. E Nietzsche compreende esse movimento de arrefecimento dos
instintos, em fun¢io de numa pretensao de verdade racional a todo custo, de racionalidade como
“redentora” do homem e “decifradora” do mundo, como um paradigma até o seu presente
momento insuperavel.

E justamente ai que o wagnerianismo entra como possibilidade de um renascimento do
espirito dionisiaco, ou, no minimo, de tensionamento no interior da cultura moderna. Fato &,
que esperan¢oso dessa possibilidade, Nietzsche concebe o projeto de Bayreuth como matriz de
um poderoso processo de transformacao através da arte. Porém, os fatos nao sucedem conforme
o previsto. Conforme assinala Safranski (2001, p. 94),

[...] Bayreuth ndo vai mudar em nada essas condic¢des. Ao contrdrio: Nietzsche, que
em fim de julho de 1876 viaja para Bayreuth para os ensaios e vivencia toda aquela
confusdo — a chegada do Kaiser, a postura cortesa de Richard Wagner na colina do
festival e na casa Wahnfried'!”, a involuntéria comicidade da encenacio, o estalar dos

aparelhos dos mitos, a vida social bem humorada, saturada e nada desejosa de
redengdo que se desenrola em torno daquele fato artistico, o tumulto quando

116 “Music thus has the power to affect the human body directly by disrupting and redetermining the various

internal cellular rhythms of the organism” (MOORE Nietzsche, biology and metaphor, p. 92).
7 Nome dado por Wagner a sua residéncia, cuja tradugfo seria algo como “lugar onde a loucura encontra a paz”.
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assaltavam o restaurante depois das apresentacdes —, horrorizado, ofendido e até
doente, poucos dias depois partird de novo de Bayreuth.

Além do mais, Nietzsche chega a se desiludir também com os descaminhos que a propria
miusica de Wagner tomou. Acredita que ela tenha perdido absolutamente o seu aspecto
dionisiaco que um dia o compositor fora capaz de traduzir em musica, o que acabou por
extinguir totalmente o entusiasmo e as expectativas iniciais do filésofo. Mais tarde ao comentar
esse fato, Nietzsche aclara que suas esperancas joviais haviam surgido como consequéncia
daquilo que ele proprio tinha experimentado com aquela musica: “[...] se eu descrevi a musica
dionisiaca, eu apenas descrevi aquilo que eu ouvi — que eu tinha de traduzir e transfigurar tudo
no novo espirito que eu trazia dentro de mim” (EH/EH O nascimento da tragédia § 4, grifo do
autor). A experiéncia com a arte wagneriana € com a musica daquele compositor que um dia
havia transposto o dionisiaco para uma linguagem sonora havia, sim, sido o motivo de tudo.

A prova para tanto, tdo forte quanto apenas uma prova pode ser, ¢ minha obra
“Wagner em Bayreuth”: em todas as partes decisivas e psicoldgicas ela fala apenas de
mim — pode-se, sem a menor consideragdo, colocar o0 meu nome ou a palavra
“Zaratustra” onde o texto menciona a palavra Wagner. Toda a imagem do artista
ditirambico ¢ a imagem do poeta preexistente do “Zaratustra”, insinuando com uma
profundeza abismal e sem tocar a realidade wagneriana por um instante que seja. O
proprio Wagner chegou a compreendé-lo assim; ele ndo se reconheceu mais nessa
obra... (EH/EH O nascimento da tragédia § 4, grifos do autor).

Sem duavidas, independentemente dos resultados daquele empreendimento ao qual dera
tanto crédito, a musica de Wagner teve a sua devida importancia no desenvolvimento da
filosofia nietzschiana e na formulagdo de sua perspectiva fisioldgica da arte. Sob um ponto de
vista geral ainda, dir-se-ia que do modo como Nietzsche conduz o seu pensamento de juventude,
ou seja, desde O nascimento da tragédia até as Consideracoes extempordneas, é possivel notar
um sauddvel amadurecimento. Pois, iniciando com uma especulacdo sobre a arte tragica e a
descoberta dos impulsos artisticos nela atuantes os quais logo relaciona com a musica de seu
contemporaneo, foi gracas a desilusdo pelo projeto wagneriano que o filésofo pode chegar a
constatacdo imediata de que aqueles impulsos 14 descritos nada tém a ver com os descaminhos
pelos quais o projeto wagneriano, enfim, se enveredou, — de préaticas frivolas ndo condizentes
com o proposito original de despertar do espirito tragico, de desprestigio da arte em fungdo de
uma constante busca por patrocinadores, no fundo: um descarado materialismo, de costumes
adversos ao sentido humanizador teoricamente almejado etc. Ou seja, a partir dessas
experiéncias e do distanciamento que elas provocaram em Nietzsche, a concep¢do estética
fisiologica ganha uma forga prépria, pois aflora como experiéncia vivida e ndo somente como

ideal.
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2 METAMORFOSES DA ESTETICA NIETZSCHIANA

Os verdadeiros fandticos de um partido artistico s@o
aquelas naturezas totalmente ndo artisticas, que ndo
penetraram sequer nos elementos da teoria e da prdtica
da arte mas sdo fortemente movidas pelos efeitos
elementares de uma arte. Para elas ndo hd consciéncia
estética — e, por isso, nada que possa preservd-las do
fanatismo

(MA/HH 1I Opiniées e sentengas diversas § 133).

Na busca por um filosofar auténtico e proprio, Nietzsche nao defenderd nem mesmo sua
posicdo filosofica inicial. Mas ao contrario: durante um longo periodo de tempo estard
empenhado em refinar o seu pensamento, passando suas préprias concepcdes por um processo
de andlise e reflexdo que lhe permita encontrar aquilo que de real existe nelas e aquilo que de
ilusério as sustentava. Essa “maldade” consigo mesmo € o caminho que o filésofo encontra
para desenvolvera a sua autonomia espiritual, que surge somente apds rigorosos processos de
autorreflexdo. No entante, mesmo reconhecendo a impossibilidade de uma libertacao integral
dos modelos a partir dos quais o pensamento filos6fico um dia floresceu, Nietzsche aspira ainda

assim certa independéncia, o “espirito livre”. Conforme descreve,

€ chamado de espirito livre aquele que pensa de modo diverso do que se esperaria com
base em sua procedéncia, seu meio, sua posi¢do e funcdo, ou com base nas opinides
que predominam em seu tempo. Ele € a excegdo, os espiritos cativos sdo a regra; estes
lhe objetam que seus principios livres t&ém origem na ansia de ser notado ou até mesmo
levam a inferéncia de atos livres, isto é, inconcilidveis com a moral cativa.
Ocasionalmente se diz também que tais ou quais principios livres derivariam da
excentricidade e da excitagdo mental; mas assim fala apenas a maldade que nao
acredita ela mesma no que diz e s6 quer prejudicar: pois geralmente o testemunho da
maior qualidade e agudeza intelectual do espirito livre estd escrito em seu préprio
rosto, de modo tdo claro que os espiritos cativos compreendem muito bem. Mas as
outras explicacdes para o livre-pensar sdo honestas; de fato, muitos espiritos livres se
originam de um ou de outro modo. Por isso mesmo, no entanto, as teses a que
chegaram por esses caminhos podem ser mais verdadeiras e mais confidveis que as
dos espiritos atados. No conhecimento da verdade o que importa € possui-la, e ndo o
impulso que nos fez buscd-la nem o caminho pelo qual foi achada. Se os espiritos
livres estdo certos, entdo aqueles cativos estdo errados, pouco interessando se 0s
primeiros chegaram & verdade pela imoralidade e os outros se apegaram a inverdade
por moralidade. — De resto, ndo é préprio da esséncia do espirito livre ter opinides
mais corretas, mas sim ter se libertado da tradi¢do, com felicidade ou com um
fracasso. Normalmente, porém, ele terd ao seu lado a verdade, ou pelo menos o
espirito da busca da verdade: ele exige razdes; ou outros, f¢ (MA/HH I § 225, grifo
do autor).

A fase intermedidaria da filosofia de Nietzsche, portanto, é uma fase na qual o filésofo
se envereda numa busca por sua natureza filoséfica mais particular, deixando aos poucos certos

modelos e (pré-)concep¢des compreendidos agora como deficitarios — no sentido de estarem

fundamentados em pressupostos ndo demonstrados ou, pelo menos, em pressupostos que
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mantém o homem acorrentado as suas proprias fraquezas — como € o caso do Romantismo, dir4.
De um modo geral, Ana Maria Wiirdig Fonseca e Fabricio Fonseca Machado (2018, p. 120-
121, grifo do autor) assinalam que,
[...] precisamente com Humano, demasiado humano (1878), o pensamento
nietzschiano, em geral, serd fortemente marcado pelo afastamento em relagdo ao
romantismo de Wagner, ao pessimismo de Schopenhauer e ao influxo metafisico da
fase anterior, tendéncia que o seguird até os dltimos escritos. Na fase intermedidria,
no que toca a arte, Nietzsche vai abandonar os conceitos de apolineo e dionisiaco,

criticar a arte e os artistas e promover a aproximacao do seu pensamento com a ciéncia
(Wissenschaft). Nao é de estranhar que, em razdo disso, alguns comentaristas

LEENTINgS LLINNT3

designem tal periodo de “intelectualista”, “cético-positivista”, “iluminista” etc. Essa
€ a época da famosa figura dos “espiritos livres”.

Essa fase marca uma importante mudanca de orientacdo metodoldgica no pensamento
de Nietzsche, que refletird decisivamente em sua visdo sobre arte daqui para frente, além de
contrastrar radicalmente com algumas noc¢des que se fizeram presentes na juventude. Contudo,
independentemente das dissensdes que surgem em virtude desse cambio, € possivel verificar a
manuten¢do de uma assinalada tendéncia em sua reflexdo estética que transparece apesar das
transicdes, sendo possivel até mesmo concebé-la como uma espécie de “fio condutor do seu
pensamento”, qual seja: a fisiologia. Segundo Barbara Lucchesi Ramacciotti (2012, p. 66, grifos
do autor),

Nietzsche apresenta em sua “metafisica de artista”, particularmente, em O Nascimento
da Tragédia (1872), uma concepgao cosmoldgica e
estética da fisiologia dos impulsos apolineo e dionisiaco como via para analisar
o apogeu e a decadéncia da cultura grega. Em Humano, Demasiado Humano (1878),
ele apresenta o novo método da “filosofa histérica”, que adota a

fisiologia do corpo como guia para examinar a génese dos valores e sentimentos
morais constitutivos da psicologia do homem moderno.

Se antes Nietzsche admitia ainda uma “metafisica de artista”, também nao se pode negar

que ja havia ao mesmo tempo uma percepcao fisiologica da arte, uma consideracdo da arte a

partir do corpo. Porém, agora, o filésofo travard um embate contra aquele tipo de perspectivas

preconcebidas que queiram justificar um sentimento de rechaco pela existéncia; e € devido a

esse sentimento que a arte fora tantas vezes tratada como porta-voz de valores decadentes, de

valores contrarios a vida. Para o fil6sofo tragico-afirmador, negar esses pressupostos

metafisicos significa leva-los as dltimas consequéncias a fim de, assim, produzir a abertura para
uma perspectiva afirmadora da vida.

— Mas esses pressupostos sdo errados: que lugar ainda tem a arte, apds esse

conhecimento? Antes de tudo, durante milénios ela nos ensinou a olhar a vida, em

todas as formas, com interesse e prazer, e a levar nosso sentimento ao ponto de enfim
exclamarmos: “Seja como for, é boa a vida”. Esta licdo da arte, de ter prazer na
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existéncia e de considerar a vida humana um pedago da natureza, sem excessivo
envolvimento, como objeto de uma evolugdo regida por leis — esta licdo se arraigou
em nds, ela agora vem a luz como necessidade todo-poderosa de conhecimento. [...].
O homem cientifico é a continuagdo do homem artistico MA/HH 1 § 222, grifos
Nnossos).

Investigar as causas, o porqué e como a arte fomenta o sentimento de prazer pela
existéncia € uma das tarefas propostas nesse momento pelo filésofo, que nao mais se sentird
satisfeito com suposi¢des e procurard, antes, um meio de encontrar através da ci€ncia respostas
mais convincentes — e, no minimo, mais dignas para um “espirito livre”. Mas Fonseca e

Machado (2018, p. 121-122) destacam:

[...] Se porventura mal interpretada, a aproximacao de Nietzsche com a ciéncia poderd
suscitar alguns contrassensos. N@o se trata, obviamente, de uma tentativa de
sobrepujar o saber cientifico aos demais dominios humanos. Na realidade, ela tem o
objetivo, enviesado, de criticar uma concep¢do de mundo e de arte orientada por
valores decadentes, cuja origem remontaria a Sécrates e Platdo. Para o germanico, a
cosmovisdo socratico-platdnica caracteriza-se por uma profunda ligacdo entre
metafisica, razdo e moral, e tem como pano de fundo, de maneira velada, a
depreciacdo dos valores ascendentes da vida. Nietzsche, a partir de agora, passa a
entender que Schopenhauer e Wagner representariam a esséncia dessa forma de lidar
com a realidade. A ciéncia, desse modo, atuaria como um aliado na luta contra essa
concepcdo de mundo pejorativa e degenerada.

Ao considerar a ponderagdo metafisica como causa da criacdo de valores decadentes,
centrada principalmente na cisdo entre ser e saber, Nietzsche adota a ciéncia como recurso para
a reflexdo filoséfica a fim de transpor as lacunas deixadas pela auséncia daquelas hipéteses
indemonstraveis. Deste modo, apropria-se de uma reflexdo embasada em métodos
experimentaveis para investigar os possiveis meios capazes de dar sentido a existéncia humana
a partir da vida mesma, desarraigada de juizos moralizantes ou de subterfiigios metafisicos,
que, em suma, acabam sempre desprestigiando a vida propriamente dita. Conforme observa
Wilson Antonio Frezzatti Junior (2017, p. 107),

a metaffsica tragica ligada a Schopenhauer e ao projeto cultural wagneriano, antes
oposta a erudi¢do empoeirada que prejudicava os olhos, parece agora ser essa propria
erudicdo. A ciéncia, antes responsdvel pela destrui¢dao daquilo que era o conhecimento
propriamente dito, agora parece ser referéncia de conhecimento para Nietzsche.

A partir dessa nova perspectiva, o filésofo argumenta que Schopenhauer vinculou ao
seu filosofar, ainda que de forma indireta talvez, uma “[...] interpretacdo moral-religiosa [...]
dos homens e do mundo [...]” (MA/HH I § 110), a partir da qual desenvolveu uma compreensao
equivoca de ambos e, pior: professou uma ideia depreciativa pela vida. E quais sdo justamente
as ideias que mais mexeram e mexem com as paixdes humanas? “[...] Tudo o que até hoje

tornou para eles valiosas, pavorosas, prazerosas as suposi¢oes metafisicas, tudo o que as criou,
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€ paixao, erro e auto-ilusao (sic) [...]” (MA/HH 1 § 9, grifos do autor). E inadmissivel abandonar
a vida em prol de uma suposi¢do. Por mais provdvel e verdadeira que uma hipétese possa vir a
ser ela, no minimo, deveria fazer o homem ver a vida como algo sagrado e inviolavel.

Mas € claro, Nietzsche também sabe que a ciéncia

[...] ndo pode nos libertar totalmente do mundo da representacdo, ja que nao pode
romper totalmente com hdbitos ancestrais, mas pode gradualmente nos mostrar a
génese desse mundo, e talvez, assim, reconhecamos que a coisa-em-si estd vazia de
significado. Nietzsche aqui coloca a ciéncia como antagonista a filosofia metafisica,
contra uma postura dogmatica (FREZZATTI JUNIOR, 2017, p. 108).

Sendo assim, o filésofo parte por um caminho que o leva, desconstruindo preconceitos
morais que subjazem na raiz da filosofia e no modo histérico de se pensar o homem e o mundo,
a construir seu proprio pensamento filoséfico levando em conta o aporte cientifico, — as
evidéncias. Essa aproximagdo a ciéncia tem suas razdes bem definidas. Segundo Fonseca e
Machado (2018, p. 125), Nietzsche aproximou-se da ciéncia com trés objetivos muito claros:
“[...] 1) combater a metafisica (e a moral); 2) buscar um modelo formal e material mais licido
para a arte; 3) autodeclarar-se um ‘espirito livre’. Quer dizer, seu apreco ndo se estende,
obviamente, a nenhum aspecto dogmatico”. A partir dessa perspectiva “[...] relacionada a um
novo modo de interpretar a vida, a partir de elementos fisicos, biolégicos e psicolégicos, em
desfavor de leituras metafisicas, religiosas, morais e inclusive estéticas até entdo utilizadas”
(FONSECA e MACHADO, 2018, p. 124, grifos do autor), emergird, e cada vez com maior
forca e delineamento, uma compreensdo estético-filos6fica fundamentada em evidéncias
fisiologicas. De modo que essa segunda fase filosoéfica de Nietzsche seja imprescindivel para
se compreender o0 modo como aqueles principios tdo presentes em sua reflexdo estética de
juventude possam ter sido conduzidos, depois de maturados durante esse periodo intermedidrio

de aparente siléncio, para a formulagdo decisiva de uma fisiologia da estética.
2.1 O ROMANTISMO

No prélogo tardio para o seu texto Humano, demasiado humano II (1879-1880),
Nietzsche descreve a segunda fase filos6fica ndo tanto como uma experiéncia “produtiva”, mas
mais como um “[...] tratamento antirromantico que meu proprio instinto, permanecendo sadio,
inventara e prescrevera para mim, contra um adoecimento temporario da mais perigosa forma

1182

de romantismo (MA/HH II Prologo § 2). O ideal romantico, e, com ele, suas fantasias,

118 “ROMANTISMO [...]. Designa-se com este nome o movimento filoséfico, literdrio e artistico que comegou
nos ultimos anos do séc. X VIII, floresceu nos primeiros anos do séc. XIX e constituiu a marca caracteristica desse
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crengas, pressupostos e necessidades constantes de consolos metafisicos, ¢ uma forma de se
viver num completo autoesquecimento. Esse autoesquecimento € decorrente de uma esperanca
extraterrena que se alimenta da crenca de que este mundo seja digno de desprezo, mas o outro,
o vindouro, o incerto, aquele que agora nao ha — esse, sim, seja digno de toda a estima. E a arte
que é sempre objetivacdo de estados internos do homem foi apropriada pelo romantismo para
anunciar esses mesmos ideais.

Nietzsche compreende que a arte romantica tenha se esfor¢ado na direcao de estimular
o homem para uma desvalorizacdo da vida, projetando assim como principios valores
decadentes.!’® Contudo, devem ser feitas algumas importantes diferenciacdes entre o
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movimento Sturm und Drang [Tempestade e impeto] <", antecedente imediato do Romantismo,

e este ultimo; pois, conforme salienta Remedius Avila Crespo (2015, p. 52),
a filiagdo romantica de Nietzsche deve ser entendida a partir de um determinado
romantismo, o primeiro romantismo [Friihromantik], que ndo € o romantismo que o
filésofo alemao ataca e que, segundo alguns estudiosos, lhe serve como “base de
operagdes” para seus ataques ao romantismo tardio [Spdtromantik].
Em termos bastante gerais, enquanto o movimento artistico Sturm und Drang — ao qual
Goethe, por exemplo, fora ligado — tenha reconhecido a finitude da razdo e, com isso,
valorizado os impulsos ao atribuir-lhes a competéncia de criar condi¢des mais favoraveis de

vida, o Romantismo, ao contrario, acolheu o entendimento de infinitude da razdo, outorgando

século. O significado comum do termo ‘romantico’, que significa ‘sentimental’, deriva de um dos aspectos mais
evidentes desse movimento, que € a valorizag@o do sentimento, categoria espiritual que a Antigiiidade (sic) cldssica
ignorara ou desprezara, cuja forca o séc. XVIII iluminista reconhecera, e que no R. adquiriu valor preponderante.
Essa grande valorizacdo do sentimento é a principal heranga recebida do movimento Sturm und Drang, que
constitui a tentativa de, através da experiéncia mistica e da fé, superar os limites da razdo humana, reconhecidos
pelo iluminismo. [...]. Do Sturm und Drang passa-se para o R. somente quando esse conceito de razdo é
abandonado e comeca-se a entender como razdo uma forga infinita (onipotente) que habita o mundo e o domina,
constituindo sua prépria substancia. O principio da autoconsciéncia [...], infinidade da consciéncia que € tudo e
faz tudo no mundo, é fundamental no R., e dele derivam os aspectos relevantes do movimento” (ABBAGNANO,
2007, p. 860, grifos do autor).

119 Poder-se-ia afirmar que, segundo Fubini (2008, p. 127, tradugfo nossa), “a tragetéria ideolégica do Romantismo
pode bem se dar por concluida com Nietzsche: a pesar de seu afastamente do Romantismo como sinal de
decadéncia, de seu distanciamento em relagdo ao Wagner do Parsifal nostdlgico do cristianismo, e de seu
entusiasmo pela claridade mediterranea e solar da Carmen de Bizet, sua concepgdo de musica como geradora de
todas as demais artes é perfeitamente romantica, constituindo possivelmente, de tal modo, o vértice e a conclusdo
de toda a especulagdo de tal movimento sobre a musica”.

120 “STURM UND DRANG. Com esta expressdo [...] designa-se um movimento filoséfico e literdrio que surgiu
na Alemanha na segunda metade do séc. XVIII [...]. As atitudes peculiares desse movimento sdo simbolizadas
pelas duas palavras acima. Trata-se de manifestagdes irracionalistas cuja expressao filoséfica se encontra nas
doutrinas de Haman [Hamann], Herder e Jacobi: estas remetem aos limites impostos por Kant a razdo apenas para
irem além da razdo e recorrer a experiéncia mistica ou a fé [...]. Do ‘S. und Drang’ passa-se para 0 Romantismo
ao se passar do conceito kantiano de razdo finifci [?] — a qual se contrapde a fé ou o sentimento, atribuindo-se-lhes
poder cognoscitivo superior — para o conceito de razdo infinita ou capaz de atingir o Infinito; isso tem inicio com
Fichte, em quem realmente se encontra a primeira inspira¢do do romantismo [...]” (ABBAGNANO, 2007, p. 921,
grifos do autor).
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ao pensamento racional a supremacia na condugdo da vida. Consoante a perspectiva racionalista
e sua crenca indissoldvel na razdo como portadora da verdade, o Romantismo fomentou 1) a
ideia de prazer nos feitos intelectuais, e, como consequéncia, 2) o falso entendimento de que
ndo possa haver prazer na existéncia de fato; e convencido disso 3) projetou o ideal de arte num
sentimento de repulsa pela vida. E Nietzsche se opde a isso.

A partir de uma visualiza¢do geral de ambas as perspectivas — que de modo algum se
tem a pretensdo de esgotar os seus significados mais amplos, mas apenas delinear a tendéncia
fundamental de cada qual —, € possivel observar uma distincdo capital entre uma e outra.
Nietzsche afirma: “tanto os espiritos de tendéncia cldssica como os romanticos — duas
categorias que sempre existirdo — entretém uma visao do futuro: mas os primeiros a partir de
uma forca de seu tempo, os outros a partir da fraqueza deste” (MA/HH 11 O andarilho e sua
sombra § 217, grifos do autor). Essas duas disposi¢des sintetizam, mais que um conjunto de
delineamentos basilares diferentes e divergentes, duas visdes de mundo. No entanto, ambas as
visdes de mundo resultam de duas tendéncias fundamentais nada recentes do homem e podem
ser descritas do seguinte modo. A tendéncia cldssica: reconhecimento das debilidades humanas
e da impoténcia da razdo ante o enigma da vida, que, a0 mesmo tempo, apresenta uma vontade
de superacao dessas condigdes e elevacdo da vida. A tendéncia romantica: reconhecimento das
debilidades humanas, sim, mas que através da crenga na racionalidade se pretende sanar esse
erro chamado “vida”; vontade posta a favor do sentimento de desprezo pela vida.

E assim que Nietzsche interpreta o Romantismo — de acordo com Crespo (2015, p. 73):
“[...] a partir de uma perspectiva fisioldgica [...] como debilidade, como enfermidade.
Precisamente por isso seu juizo nao é um juizo moral, mas o resultado de uma perspectiva que
adota a genealogia como método para ‘ajustar o olhar’”. Deste modo e sob uma orientacdo
fisioldgica, o filésofo vai gradualmente fortalecendo as bases do seu ponto de vista estético —
tensiona convicgdes de juventude, contrapde fatos a ideias duvidosas, depura as suas proprias

ideias e assenta, pouco a pouco, os alicerces de suas estética derradeira.
2.1.1 Pessimismo versus Otimismo

Ao respaldar o seu pensamento numa perspectiva fisioldgica e discernir duas categorias
fundamentais de homens, com divergentes perspectivas ante a vida: uns motivados pela forca e
outros pela fraqueza, Nietzsche nota também o filosofar como resultado dessas mesmas
disposig¢des fisioldgicas atuantes. No prélogo para A gaia ciéncia, escrito postumamente em

1886, o filésofo afirma: “num homem sao as deficiéncias que filosofam, no outro, as riquezas
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e for¢as” (FW/GC Prologo § 2). Se o filosofar estd subordinado as mesmas disposicdes
bioldgicas de forca e fraqueza, entdo isso quer dizer que nem mesmo a filosofia, ou qualquer
outra atividade apoiada no exercicio “imparcial” da razao, “objetivo” e “sem prejuizos”, esteja
imune a determinag¢des assumidas — conscientemente ou ndo — de antemao. — O homem é
determinado por forcas inconscientes; pois “por trds dos supremos juizos de valor que até hoje
guiaram a histéria do pensamento se escondem mds-compreensdes da constituicao fisica, seja
de individuos, seja de classes ou racas inteiras” (FW/GC Prdlogo § 2).

Decorrentes de duas constituicdes bioldgicas antitéticas, os dois modos de filosofar
trazem a luz, também, duas diferentes expectativas ante a vida. Que Nietzsche procura melhor
caracterizar:

O primeiro necessita da sua filosofia, seja como apoio, tranquiliza¢do, medicamento,
redencdo, elevacdo, alheamento de si; no segundo ela ¢ apenas um formoso luxo, no
melhor dos casos a volipia de uma triunfante gratidao, que afinal tem de se inscrever,
com maidsculas césmicas, no firmamento dos conceitos. Mas naquele outro caso,
mais frequente, em que crises fazem filosofia, como em todos os pensadores doentes
— e talvez os pensadores doentes predominem na histéria da filosofia —: que vird a ser

do pensamento mesmo que é submetido a pressdo da doenca? (FW/GC Prologo § 2,
grifos do autor).

Se o pensar deve ser classsificado, enfim, como uma atividade decorrente do ambito
somatico, da saide do corpo, poder-se-ia perguntar entdo se a filosofia “[...] ndo teria sido
apenas uma intepretacdo do corpo e uma md-compreensdo do corpo” (FW/GC Prélogo § 2,
grifo do autor). Pois Nietzsche tem a sua frente o fato de que até agora quase tudo que o
pensamento construiu seja consequéncia de uma disposicdo prévia determinante, que o
pensamento filoséfico apenas se “acomodou” conforme uma ou outra disposi¢do. Em suma,
seria legitimo inferir disso dois grandes “sistemas filos6ficos”: um, do corpo saudavel, e outro,
do corpo doente. Ter-se-iam entdo, espectivamente: uma filosofia afirmativa, empenhada em
mobilizar todos os recursos possiveis para a consolidacdo de uma existéncia mais plena e a
criacdo de uma vida ascendente; e uma filosofia negativa, engajada em trazer a tona a
necessidade, a miséria, os caracteres negativos da vida sem, no entanto, propor medidas para a
elevacao dessas condi¢des, apresentando, antes, medidas para a fuga da existéncia; isto €, uma
filosofia que “[...] inconscientemente empurra, impele, atrai o espirito — para sol, sossego,
brandura, paciéncia, remédio, balsamo em todo e qualquer sentido” (FW/GC Prélogo § 2).

Toda filosofia que pde a paz acima da guerra, toda ética que apreende negativamente
o conceito de felicidade, toda metafisica e fisica que conhece um finale, um estado
final de qualquer espécie, todo anseio predominantemente estético ou religioso por

um Além, Ao-lado, Acima, Fora, permitem perguntar se ndo foi a doenca que inspirou
o filésofo. O inconsciente disfarce de necessidades fisiolégicas sob o manto da
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objetividade, da ideia, da pura espiritualidade, vai tdo longe que assusta [...] (FW/GC
Prologo § 2).

Essa importante discriminacdo dos valores fisioldgicos que se ocultam por detrds das
realizagOes espirituais, permite que Nietzsche desenvolva uma critica sustentada pelo principio
da “imparcialidade moral”; pois o filosofo propde uma investigagao através do fio condutor da
fisiologia a partir da qual distingue valores ali onde o véu da razdo encobriu uma ideologia, ou,
como queira, impulsos inconscientes. Sob o influxo dessa possibilidade que se lhe descerra ante
os olhos, Nietzsche afirma:

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 hipdtese de intervengéoes
metafisicas no inicio e no curso do trajeto, acabard o mais forte interesse no problema
puramente tedrico da “coisa e 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 tranqiiilidade (sic)
deixaremos para a fisiologia e a histéria da evolug@o dos organismos e dos conceitos

a questdo de como pode a nossa imagem do mundo ser tao distinta da esséncia inferida
do mundo (MA/HH I § 10, grifos do autor).

N

A fisiologia e a genealogia recai a ousada tarefa de descrever como o homem
experimenta o mundo a sua volta, e ndo a metafisica. Pois um fato, ao menos, € inegéavel: o
mundo experimentével € inteiramente distinto até mesmo da mais perfeita representacdo que se

. 121 ~ . . . \ . . “A .
possa dele projetar.”* A representacdo jamais equivale a coisa; de modo que a experiéncia
sensivel com a coisa determina muitas vezes mais o seu carater de “verdade”, o que a coisa
realmente €, que qualquer representacao abstrata seja capaz de fornecer. — Se o fogo ¢ “aquilo
que queima”, infere-se disso que a sua esséncia s6 pode ser apreendida empiricamente, pois 0
conceito “fogo” jamais poderd queimar, apenas fazer referéncia aquilo que existe e que € o fogo.
Com base nessa reflexdo, pode-se perceber que muitas coisas necessitam ser ressignificadas,
ressignificadas por aquilo que sdo e nao por aquilo que pregam.

Fora com as palavras “otimismo” e “pessimismo”, utilizadas até a (sic) saciedade!
Pois cada vez mais faltam motivos para emprega-las: apenas os tagarelas ainda t€m
inevitdvel necessidade delas. Pois por que desejaria alguém no mundo ser otimista, se
ndo tiver que defender um deus que deve ter criado o melhor dos mundos, caso ele
mesmo seja o bem e a perfeicdo [...]? No entanto, falta igualmente qualquer motivo
para uma profissdo de fé pessimista, se ndo houver interesse em irritar os advogados

de Deus, os tedlogos ou os fildsofos teologizantes, afirmando vigorosamente o
contrdrio: que o mal governa, que o desprazer é maior que o prazer, que o mundo é

121 Martin Heidegger, em Ser e tempo (1927), defende esta mesma posigdo, e explica: “quando, hoje em dia, se
determina a verdade como o que pertence ‘propriamente’ ao juizo e se faz remontar essa tese a Arisételes, comete-
se um duplo equivoco, pois essa atribui¢do a Aristételes ndo € correta e sobretudo deturpa-se o conceito grego de
verdade. Em sentido grego, o que é ‘verdadeiro’, de modo ainda mais origindrio do que Adyog [logos, conceito]
[...], é a aicbnoig [aisthesis, sensagdo], a simples percepgdo sensivel de alguma coisa” (HEIDEGGER Ser e tempo
§7, B).
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uma obra malfeita, a manifestacdo de uma perversa vontade de vida. [...]. [...] Em todo
caso, devemos nos livrar tanto da concep¢do do mundo que o invectiva como daquela
que o glorifica (MA/HH I § 28, grifo do autor).

O fato de o homem ver o mundo como um bem supremo ou vé-lo como um mal ndo se
ajusta a inferéncia de sua verdadeira esséncia. Pois, segundo a experiéncia, 0 mundo ndo é bom
e nem mau: o0 mundo é o mundo, e como mundo esta aberto a infinitas possibilidades. Agora: o
entendimento que cada qual forma do mundo, esse sim, sendo a exteriorizagdao de um estado
fisioldgico caracteristico e particular, ao depreender o mundo como um meio para alcangar,
em maior ou menor grau, um sentimento de satisfacdo, confere-lhe um qualificativo afim ao
grau de satisfacdo alcancado. — Tanto é que hoje o mundo pode ser visto por uma pessoa como
o “pior dos mundos”, amanha, como um ‘“paraiso”, e assim sucessivamente. Portanto, tanto a
visao otimista quanto a visao pessimista de mundo desconsideram os valores verdadeiramente
essenciais sobre 0s quais se assenta a construcao de uma boa vida — conduzem reflexdes para

direcdes aparentemente opostas com a mesma intencdo: defender uma ideia.

2.1.2 O Pessimismo Tragico

Nem a sobrevalorizacdo nem o desprestigio do mundo. Pode-se até associar o nome de
Nietzsche, num primeiro momento, ao pessimismo pela sua defini¢do categérica de que este
ndo seja o “mais belo dos mundos”, entretanto, nem por isso o filésofo se permite desprestigiar
a vida como um pessimista. LLogo, nem otimista nem pessimista, Nietzsche é de fato um
pensador tragico, pois reconhece as necessidades e misérias da existéncia, as incertezas e o caos
que rege a vida e propoe meios para a sua elevacao e dignificagdo.

Para enfim expressar numa férmula minha oposicao ao pessimismo romdntico, isto é,
ao pessimismo dos abstinentes, malogrados, vencidos: existe uma vontade de tragico
e de pessimismo que € a marca tanto do rigor como da for¢a do intelecto (do gosto,
do sentimento, da consciéncia). Nao tememos, com essa vontade no coracio, o que hi
de temivel e duvidoso em toda existéncia: nés até o buscamos. Por trds dessa vontade

se encontra a coragem, o orgulho, o anseio por um grande inimigo. — Esta foi a minha
perspectiva pessimista desde o comeco [...] (MA/HH II Prélogo § 7, grifos do autor).

O amadurecimento do pensamento de Nietzsche € visivel aqui. Fazendo uma andlise
rapida de suas concepcdes de juventude, o filésofo ndo volta atrds: sim, o homem nasce, cresce,
envelhece e morre sem haver encontrado qualquer sentido que justifique o seu sofrer no mundo;
porém hd duas formas de enfrentar essa realidade. Pode-se sucumbir ante a imagem do terrivel,

desejar ndo ter nascido como se assim o mal do mundo pudesse ser amenizado. Mas, também,

pode-se opor uma vontade inquebrantdvel ante o perigoso e incerto, — quem sabe, até mesmo
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sentir certo anseio pelo trgico, pois faz com que a vida seja significada a partir do homem
mesmo. Neste sentido entdo, o pessimismo nietzschiano € um pessimismo que nao se restringe
a realcar o aspecto negativo da existéncia, projetando num além a realidade do homem, mas: a
afirmar a vida, independentemente das condi¢cdes adversas.

Portanto, o pessimismo trdgico de Nietzsche se concretiza numa atitude criativa, que
possibilita a superagdao do préprio pessimismo através da criagdo de condicdes para que a vida
possa enfim ser elevada. Segundo o filésofo, era justamente esse pessimismo (tragico) que fora
trazido a luz com O nascimento da tragédia:

O que distingue a este livro ¢ a nova concepgdo dos gregos; ja indicamos seus dois
outros méritos — uma nova concepg¢do de arte, como o grande estimulante da vida,
como o0 que incita a viver; e igualmente o seu conceito do pessimismo, de um
pessimismo da forca, um pessimismo cldssico: o termo classico € aqui utilizado ndao
no sentido de uma demarcagdo histérica, mas psicoldgica. A antitese do pessimismo
classico é o pessimismo romdntico: esse no qual a debilidade, a fadiga, a décadence
[decadéncia] da raca se formula em conceitos e valoragdes: o pessimismo de
Schopenhauer, p. e., igualmente o de de Vigny, o de Dostoiévski, o de Leopardi, o de
Pascal, o de todas as grandes religides nihilistas (0 do brahminismo, o budismo, o
cristianismo — € legitimo chama-los de nihilistas, porque todos eles glorificaram o
conceito antitético da vida, o nada, como meta, como o bem supremo, como “Deus”).
O que distingue a Nietzsche: a espontaneidade de sua visdo psicoldgica, a vertiginosa
amplitude do horizonte que abarca, do vivido, do adivinhado, do explorado, a vontade

de coeréncia, a intrepidez ante a dureza e ante as consequéncias perigosas (NF/FP
Primavera de 1888 14 [25], grifos do autor, tradugio nossa).'??

Mesmo tendo falado em “consolo metafisico” em O nascimento da tragédia, como que
para descrever o sentimento provocado pela tragédia, o filésofo ndo abdicou da tangibilidade
desse consolo ao fundar o seu campo de ag¢do justamente aqui, no corpo fisico em forma de
estimulo, de sensacdo corporea; de modo que o consolo metafisico ¢ exatamente isso: o
sentimento transformador (metafisico) de que este mundo, apesar de todos os males, € bom! Se
o “consolo metafisico” nietzschiano estd fundamentado numa experiéncia fisioldgica suscitada

pela arte, entdo nao seria melhor, mais eficiente e necessario exigir da arte — como fazem os

romanticos — que ela proclamasse ideias metafisicas consoladoras a respeito de um lado de la?

122 “Lo que distingue a este libro es la nueva concepcion de los griegos; ya hemos indicado sus otros dos méritos
—una nueva concepcion del arte, como el gran estimulante de la vida, como lo que incita a vivir; e igualmente su
concepcién del pesimismo, de un pesimismo de la fuerza, de un pesimismo cldsico: el término cldsico estd usado
aqui no en el sentido de una delimitacién histdrica, sino psicolégica. La antitesis del pesimismo cldsico es el
pesimismo romdntico: ése en el cual se formula en conceptos y valoraciones la debilidad, la fatiga, la décadence
de la raza: el pesimismo de Schopenhauer p. €j., al igual que el de de Vigny, el de Dostoievski, el de Leopardi, el
de Pascal, el de todas las grandes religiones nihilistas (el del brahmanismo, el budismo, el cristianismo — es legitimo
denominarlos nihilistas, porque todos ellos han glorificado el concepto antitético de la vida, la nada, como meta,
como bien supremo, como ‘Dios’).

Lo que distingue a Nietzsche: la espontaneidad de su vision psicoldgica, la vertiginosa amplitud del horizonte que
abarca, de lo vivido, de lo adivinado, de lo explorado, la voluntad de coherencia, la intrepidez ante la dureza y ante
las consecuencias peligrosas” (NF/FP Primavera de 1888 14 [25], grifos do autor).
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“Nao seria necessdrio?”... Ndo, trés vezes ndo, 0 jovens romanticos! Ndo seria

necessdrio! Mas € muito provével que isso finde assim, que vds findeis, quer dizer,

“consolados”, como estd escrito [em O nascimento da tragédia], apesar de toda a auto-
educacdo (sic) para o sério e o horror, “metafisicamente consolados”, em suma, como
findam os romanticos cristimente... Nao! V6s deverieis aprender primeiro a arte do
consolo deste lado de cd — v6s deverieis aprender a rir, meus jovens amigos, se todavia

quereis continuar sendo completamente pessimistas; talvez, em conseqiiéncia (sic)
disso, como ridentes mandeis ao diabo toda a ‘“consoladoria” metafisica — e a

metafisica em primeiro lugar! (GT/NT Tentativa de autocritica § 7, grifos do autor).

Nietzsche exige da arte uma experiéncia estética transformadora. Nao obstante,
apoiando-se numa visdo racionalista, o romantismo legitima uma concepcao de arte — o ja
conhecido “socratismo estético” — na qual o objeto estético se justifica ndo em fun¢ao da esfera
do sensivel, mas do suprassensivel — da ideia. Ademais, por partir dessa crenga na racionalidade
como ‘“redentora” e suas consequéncias, 0 romantismo se compraz em legitimar certo
sentimento de indiferenca pela vida terrena, procurando com isso ndo uma arte vivificante, mas
uma “consoladoria metafisica” para necessitados, para sofrentes e enfermos da vida. E neste
sentido que a arte romantica pode enfim ser caracterizada segundo um daqueles pressupostos

fisiol6gicos acima mencionados, qual seja o da fraqueza.
2.1.3 A Ciéncia Vista com a ()ptica do Artista

De um modo geral, deve-se ter em mente que a fisiologia € a forma que Nietzsche
encontra de se instrumentalizar com um método que ndo adote premissas metafisicas, mas,
antes, uma reflexao agucada pela inquiricao a partir de dados empiricos, que seja capaz de lhe
fornecer respostas convincentes e factuais. Todavia, partir de “evidéncias” também ndo
significa adotar uma posi¢ao naturalista fechada; pois, segundo afirma Ramacciotti (2012, p.
67), “[...] ao adotar o corpo e a fisiologia como fio condutor para desdobrar sua psicologia
critica da cultura moderna e da civiliza¢ido ndo estd aderindo a uma posi¢do naturalista de viés
cientificista, mas lancando as bases de uma ‘nova hermenéutica’”. Através de sua
“hermenéutica fisioldgica”, Nietzsche pretende denunciar os valores fundamentais disfarcados
por detrds de concep¢des de mundo depreciativas, valores morais decadentes e, inclusive,
filosofias, que muitas vezes legitimaram uma arte corrompida. Em poucas palavras, o método
fisiolégico permite que se descubra que “o comportamento, as falas, os sentimentos, os
pensamentos aparentam mais do que sdo. Se olharmos para o local de ondem nascem, estamos
bastante distantes da dignidade e verdade de suas pretensdes” (SAFRANSKI, 2001, p. 155).

Com a intencionalidade de discernir quais os motivos originarios que impelem o homem

a conceber essa ou aquela visdo de mundo, Niezsche dirige sua aten¢do aos conflitos acendidos
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pela cisdo entre razdo e instinto, proveniente da metafisica socratico-platdnica, mas que, como
cosmovisao, segue marcadamente presente no mundo moderno — e, inclusive, na filosofia de
Schopenhauer. Como bem observa Ramacciotti (2012, p. 74),
hd dois grandes problemas herdados pela cultura e pela ciéncia moderna do
racionalismo socrdtico: (1) a fundamentacdo metafisica dos valores a partir do

dualismo de mundos; e (2) o dualismo entre a mente ¢ o corpo, que sustenta a
separacdo entre homem/cultura e natureza.

Com a perspectiva fisioldgica, o filésofo alemao busca um modo de pensar baseado nio

em fundamentagdes imprecisas e improvaveis, mas afim com a realidade factual do homem e

de sua natureza, — esse ser extremamente complexo que niao pode simplesmente ser dividido

em corpo, alma e espirito, porque € um so ser ainda que tenha diferentes expressdes, portanto:

corpo-alma-espirito.'?®> E assim como o filésofo passa a analisar as “entrelinhas” do fazer
filos6fico, como bem expressa em Para além do bem e do mal (1886):

Depois que atentei por tempo o bastante para as entrelinhas e para o manejo dos

filésofos, digo a mim mesmo: deve-se incluir a maior parte do pensamento consciente

entre as atividades instintivas, e inclusive no caso do pensamento filoséfico [...].
Assim como o ato do nascimento pouco interessa a todo o processo e progresso da

z

hereditariedade, assim tampouco “estar consciente” € oposto em qualquer sentido
decisivo ao que € instintivo — a maior parte do pensamento consciente de um filésofo
¢ secretamente guiada e compelida a determinados rumos pelos seus instintos. Mesmo
por tras de toda légica e de sua aparente sobrerania de movimentos se encontram
valoragdes, falando mais claramente, exigéncias fisioldgicas de conserva¢do de uma
determinada espécie de vida (JGB/BM Dos preconceitos dos filésofos § 3, grifo do
autor).

Por mais que se entenda o pensar como um exercicio da independéncia espiritual,
Nietzsche o concebe como um fato essencialmente subordinada a saide do corpo como um
todo, e, portanto, um ato que externaliza, sob signos conscientes, impulsos de natureza
puramente instintiva. E assim como Nietzsche, querendo entender as razdes da razio, parte por
um sendeiro que lhe conduz a sua prépria destinacao filoséfica. A partir da dimensao fisioldgica,
o filésofo comenta a sua postura diante dos objetos aos quais aborda: “o fisi6logo exige a
extirpacao da parte degenerada, renega qualquer solidariedade com o degenerado, € quem esta
mais distante de mostrar piedade com ele” (EH/EH Aurora § 2, grifo do autor). Como
fisiologista, Nietzsche se sente obrigado a olhar para a “parte degenerada” sem se compadecer
dela, pois, € claro, quer curd-la; isso se faz necessario para que alcance a “extirpag¢do da parte

corrompida” tanto de sua filosofia quanto daquilo a que se propde tratar. Pois a decadéncia

deixa sempre um sinal inequivoco ao fisiologista:

123 Cf. NIETZSCHE, Friedrich. Assim falou Zaratustra. I, Dos desprezadores do corpo.
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O sinal decisivo no qual se revela que o sacerdote — inclusive os sacerdotes
mascarados, os fil6sofos — tornou-se senhor absoluto de tudo e ndo apenas de uma
determinada comunidade religiosa, de que a moral da décadence'*, a vontade para o
fim, vale como moral em si, € o valor incondicional atribuido em todo lugar aquilo
que € altrufsta, e a hostilidade aquilo que é egofsta'> (EH/EH Aurora § 2, grifos do
autor).

3

A idiossincrasia pessimista romantica com a sua ‘“vontade para o fim”, ou, mais
precisamente, o seu “niilismo”, esconde por entre os véus da razdo valores contrarios a vida;
logo, valores decadentes. Alids, traz a tona o fato de que “a mor<al> [estd] a servigco das funcdes
fisiolégicas” (NF/FP Primavera de 1880 2 [55], tradugiio nossa).!?¢ Assim, tudo é questdo de
valor, se sao valores ascendentes ou valores decadentes os que impulsionam a vida. Segundo
Frezzatti Junior (2017, p. 115), Nietzsche quer descobrir se essa ou aquela moral, ideologia,
filosofia, arte etc. — como se quiera chamar — vé “[...] a vida enquanto processo continuo de
autossuperagdo ou se a nega’.

Até agora se acreditou sem grandes preocupacdes no pensamento metafisico como sinal
inequivoco de verdade, como se a certeza da verdade pudesse trazer a verdade da certeza; ¢ essa
confusdo é comum. Mas a “verdade”, como aquilo que ¢, jamais deve ser confundida com a
“crenca”, a ‘“‘certeza”’, como aquilo que se supde enfaticamente que seja; sdo coisas
absolutamente distintas, que podem ou nao estar correlacionadas em um dado enunciado. Nao
obstante, fora por essa crenga na verdade que o homem erigiu a existéncia e toda uma rede de
institui¢des que fazem as vezes da “verdade” suposta — como a ciéncia, por exemplo. Essa
crenca parte do entendimento de que,

em primeiro lugar, existe o principio metafisico de que o comego, a origem, a base de
surgimento contém toda a verdade, de que ali estd o verdadeiro Ser, a integridade, a
pureza, a plenitude. Se a origem contém a verdade, como pressupde o pensamento
metafisico, importa redescobrir no fervilhar do tempo e nas formas corporificadas o
padrdo original e a verdadeira estrutura (SAFRANSKI, 2001, p. 155).

Levando-se em conta que “possa’ ser realmente assim como se pressupde, Nietzsche

considera que isso ndo significa que a vida deva necessariamente ser caracterizada a partir de

critérios contrarios a ela. Pois entende que, ao voltar os olhos a um suposto principio metafisico,

124 O conceito nietzschiano de decadéncia deve ser compreendido sempre sob uma perspectiva psicofisiolégica.
Conforme esclarece Bittencourt (2010, p. 124), “o termo ‘fisiologia’ no contexto da filosofia de Nietzsche pode
ser compreendido como um processo organico do corpo humano que agrega diversas modalidades de expressdo
nas suas experiéncias vitais; nessas condi¢des, a nogdo nietzschiana de ‘fisiologia’ estd associada aos processos de
assimilagdo e regulacdo do organismo como um todo e aos instintos e atividades que potencializam ou diminuem
a sua vitalidade, incluindo assim tanto o ambito ‘fisico’ (digestao, circulagdo sanguinea, ruminacgdo, etc.), quanto
0 ambito ‘psiquico’ (os afetos, os instintos, os estimulos nervosos, etc.)”.

125 Egoismo aqui entendido em seu sentido mais caro: afirmacio do individuo e dos seus valores psicofisiolégicos,
nio simplesmente desprestigio ao outro como o termo costuma remeter.

126 “La mor<al> al servicio de las funciones fisiolégicas” (NF/FP Primavera de 1880 2 [55]).
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a uma suposta verdade, o homem deixa de experimentar o seu proprio ser aqui — como quem
abandona conscientemente o seu deus no vale com a inten¢do de encontrd-lo no topo do
monte.'?’
Sentido, importancia e verdade ndo residem nem na origem nem no objetivo. A
realidade € tudo o que estd a caminho. E nds préprios também estamos a caminho.
Reconhecemos o que se modifica e finalmente percebemos que niao apenas o
conhecido, mas também o conhecer mesmo, € algo que se modifica (SAFRANSKI,
2001, p. 156).

Enfim, nem mesmo os filésofos de maior prestigio reconheceram que, como aponta
Safranki (2001, p. 156), “[...] a capacidade humana de conhecer tem uma longa pré-histéria
bioldgica”, que a medida que o homem tece os saberes a respeito de si e do mundo, a sua
capacidade de conhecer vai se aperfeicoando de forma andloga. E € a partir do fio condutor da
fisiologia, portanto, que Nietzsche consegue propor certa reflexdo sobre os valores essenciais
obscurecidos pelas ideias. Exigindo de si mesmo coeréncia, o filésofo ndo parte de qualquer
pressuposto metafisico para criticar a validade da metafisica, mas parte de “fatos”. E ai que
reside a originalidade do seu pensamento, e € a partir dai também que a sua reflex@o estética
vai ganhando aquele contorno de uma “estética fisiolégica”.

Neste sentido, pode-se colocar ainda o seguinte questionamento: o que melhor distigue
entdo o pensamento de Nietzsche, que mesmo de forma embriondria ja estd presente em sua
obra inaugural, em relacdo ao pensamento schopenhaueriano do qual o fildsofo teve tanta
influéncia? “[...] Ver a ciéncia com a optica do artista [...]” (GT/NT Tentativa de autocritica §
2, grifos do autor). Ora, ver a ciéncia sob perspectivas artisticas e criadoras € compreender que
os significados objetivos dos postulados e suas pretensdes derradeiras tém por base valores
subjetivos irrevelados. Ver com a ética do artista € perquirir antes os motivos fisiolégicos
primeiros que se encantar com os enunciados da razdo. E mais: € ver at€ mesmo a ciéncia como
uma projec¢ao perspectivistica, semelhante a qualquer obra de arte; pois € verdade que “[...] toda
a vida repousa sobre a aparéncia, a arte, a ilus@o, a Optica, a necessidade do perspectivistico e
do erro” (GT/NT Tentativa de autocritica § 5), embora o preocupante ndo seja isso, mas, sim,
que tipo de perspectiva se projeta: se uma perspectiva que engrandece e torna nobre a vida, ou

uma que a menospreza e a torna vil.

127 Cf. HEIDEGGER, Martin. Ser e tempo. — O projeto heideggeriano em geral € um esforgo nessa dire¢do. A
metafisica proposta por Heidegger neste livro colabora com a ideia de Nietzsche a respeito da ruptura que a
metafisica ocidental provocou entre o ser e o ente.
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2.1.4 Para uma Critica a Schopenhauer

z z

Criticar € apontar, € evidenciar caracteristicas significantes e, por isso, dignas de
reflexdo. O ato de criticar auténtico passa primeiramente pelo refinamento da consciéncia
daquele que critica; portanto, deve-se saber criticar. A critica de Nietzsche a filosofia
schopenhauerina (porque € consensual que uma critica deve ser dirigida a coisas € ndo a
pessoas) € pontual e, antes de tudo, € uma autocritica de quem operou o seu proprio pensamento
em correspondéncia com os mesmos principios. Por conseguinte, ¢ muito mais um expediente
destinado a emancipacao filosofica, que visa tensionar ideias emprestadas a fim de consolidar
bases proprias.

Dentre os aspectos mais relevantes da filosofia schopenhaueriana que Nietzsche
questiona estd a ideia de uma vontade tnica.

[...] (“Todas as causas sdo apenas causas eventuais da manifestacdo da vontade nesse
tempo e nesse lugar”, “A vontade de vida estd presente em cada ser, também no mais
infimo, de forma inteira e ndo dividida, tdo completamente quanto em todos os seres
que formam, s@o e serdo, tomados em seu conjunto”) [...] (FW/GC II § 99).

De acordo com essa concep¢ao, Schopenhauer estaria promulgando a ideia de que, de
um modo geral, até um individuo fraco, débil e impotente seria a representacao de uma poténcia
incomensuravel chamada “vontade de vida”; pois, segundo este, ainda que “a vontade aparece
num dado individuo mais violentamente, em outro mais fracamente [...]”, “em todos, o que vive
e aparece € uma Unica e mesma vontade, cujas aparéncias, entretanto, combatem ente si € se
entredevoram” (SCHOPENHAUER O mundo como vontade e como representacdo § 51).
Conforme este filosofo, a vontade tinica deve ser reconhecida em todas as manifestacoes da
natureza, — até as mais débeis e fracas. Entretanto, esta € uma generalizacdo que pode ter
consequéncias desastrosas ao se justificarem, em nome da “vontade de vida universal”, atitudes
que vao contra a propria vida, como o niilismo, por exemplo; tudo isso, “[...] gracas ao furor
filosofico da generalizagdo: pois dessa vontade faz-se uma metéfora poética, quando se afirma
que todas as coisas da natureza teriam vontade [...]” (MA/HH Il Opinides e sentengas diversas
§ 5). Ou seja, € necessdrio perceber que, diferentemente da tese schopenhaueriana, a vontade
em sua plenitude nao € algo que possa ser generalizado como atributo universal, aplicando-se
os seus predicados a todos os entes sem distin¢cdo; pois, desse modo, se estaria também
consentindo com atitudes que evidenciam o inverso de uma vontade de vida, o desprezo pela
vida, como se fossem também o exercicio daquela mesma vontade soberana, — “[...] o que,

segundo a descricdo que se faz dessa vontade-toda-uma, significa tanto quanto querer
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absolutamente o estiipido Diabo como Deus [...]” (MA/HH Il Opinides e sentencas diversas §
5, grifos do autor). Ora, a vontade como forca de vida s6 pode ser evocada por aqueles sujeitos
que sejam, de fato, capazes de pdr a sua vontade acima de qualquer adversidade para, através

dela, criar melhores condi¢des de existéncia. Sendo assim, Nietzsche esclarece:

O instinto de conservagdo, ou amor pela vida, ou € algo inteiramente consciente ou é
apenas uma palavra obscura e confundente para outra questdo completamente distinta:
a de que queremos evitar o desprazer a todo o custo, e, em troca, nds aspiramos ao
prazer. Agora, este fato universal de todo o mundo animado ndo €, em qualquer caso,
nenhum fato primordial e necessario, como Schopenhauer supde da vontade de viver:
— evitar o desprazer, buscar o prazer, pressupdem a existéncia de experiéncia e esta,
por sua vez, a do intelecto. — A intensidade da voluptuosidade ndo demonstra a
vontade de viver, mas a vontade de prazer. O grande medo ante a morte, com o qual
Schopenhauer também argumenta a favor de sua hipétese da vontade, tem sido
amplamente cultivada durante um longo periodo de tempo por vdrias religides, que
consideram a morte como a hora decisiva; assim é como dito temor se incrementou
tanto por aqui como por ld. Mas no caso em que se contemple com independéncia de
tudo isso, nao deve ser sendo medo de morrer, quer dizer, medo da dor concomitante,
uma dor ndo provada e que talvez seja imaginada como algo muito grande, bem como
as perdas que sucedem ao morrer. N@o € verdade que se queira a existéncia a todo o
custo, p. ex., ndo como 0s animais, aos quais Schopenhauer gosta tanto de se remeter
para corroborar o imenso poder da vontade de viver universal (NF/PF Finais de 1876-
verdo de 1877 23 [12], grifos do autor, traducéo nossa).'?

Diferentemente dos animais aos quais se poderia, sim, imputar o instinto de conservagao
como uma ‘“vontade de viver”, os entes humanos, em contrapartida, através da ponderacao
buscam, em geral, a satisfacdo do prazer e o distanciamento do desprazer; de modo que se
poderia entender essa relacdo humana para com o prazer ndo como uma ‘“vontade de
conservagdo” ou “vontade de vida”, mas como uma “vontade de satisfacao”; — tese esta que
mais tarde Nietzsche desenvolverd como vontade de poder. Neste sentido, poder-se-ia até
mesmo afirmar que o temor ao desprazer, isto é, a vontade de ndo sofrer (a vontade

negativamente entendida), e a vontade de poder (positivamente entendida) sejam as duas faces

da mesma “moeda”, ou, melhor dizendo: sejam diferentes objetivacdes de uma mesma vontade,

128 “E] instinto de conservacién, o amor a la vida, o bien es algo del todo consciente o es sélo una palabra oscura
y confundente para otra cuestién bien distinta: la de que queremos evitar el displacer a toda costa, y, en cambio,
aspiramos al placer. Ahora bien, este hecho universal de todo el mundo animado no es, en cualquier caso, ningin
hecho primordial y originario, como Schopenhauer supone de la voluntad de vivir: — evitar el displacer, buscar el
placer, presuponen la existencia de la experiencia y ésta, a su vez, la del intelecto. — La intensidad de la
voluptuosidad no demuestra la voluntad de vivir, sino la voluntad de placer. El gran temor ante la muerte con el
que Schopenhauer argumenta asimismo a favor de su hipétesis de la voluntad, ha sido ampliamente cultivado
durante un largo espacio de tiempo por diversas religiones, que consideran la muerte como la hora decisiva; asi es
como dicho temor se ha incrementado tanto por aqui y por alld. Pero en el caso de que se contemple con
independencia de todo ello, no resulta ser sino miedo al morir, es decir, miedo al dolor concomitante, un dolor no
probado y que quizd se imagina demasiado grande, asi como a las pérdidas que sobrevienen al morir. No es verdad
que se quiera la existencia a toda costa, p. €j., no como los animales, a los que Schopenhauer gusta tanto de
remitirse para corroborar el inmenso poder de la voluntad de vivir universal” (NF/PF Finales de 1876-verano de
1877 23[12], grifos do autor).
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ainda que somente uma possa ser compreendida como representante daquela “vontade de vida”

soberana, afirmativa: posto que afastar o desprazer ndo significa “vontade de vida”.!*

Em oposi¢do a Schopenhauer ofereco as seguintes teses. Primeira: para que surja a
vontade, € necessdria antes uma ideia de prazer e desprazer. Segunda: o fato de um
estimulo veemente ser sentido como prazer ou desprazer estd ligado ao intelecto
interpretante, que, é certo, em geral trabalha nisso de modo inconsciente para nos; e
o mesmo estimulo pode ser interpretado como prazer ou desprazer. Terceira: apenas
nos seres inteligentes ha prazer, desprazer e vontade; a imensa maioria dos organismos
ndo tem nada disso (FW/GC III § 127, grifo do autor).

Outra perspectiva schopenhaueriana que lhe parece equivoca é a de negacdo do
individuo, que anuncia: “(‘Todos os ledes sdo, no fundo, um sé ledo’, ‘A pluralidade dos
individuos € uma aparéncia’ [...])” (FW/GC II § 99). Deve-se notar aqui a incompatibilidade
deste pensamento com a pertinente percepc¢ao de que, negando-se a individualidade, estaria-se,
em primeiro lugar, negando também a humanidade, posto que as partes formam o todo; em
segundo lugar, estaria-se submetendo a facticidade da existéncia individual a uma ideia
metafisica de “humanidade”. Ora, abrir m3o da nocdo de individualidade em fun¢do de um
pressuposto metafisico de humanidade é deveras contraditério. Ao se desconsiderar o individuo
como particula daquela, desconsiderar-se-ia também, como consequéncia, a determinagao real
de humanidade, ja que ndo h4d humanidade sem individuos. Por outro lado também, aceitar a
eminéncia da ideia de humanidade, e em func¢do disso reprovar a nocdo de individualidade,
significa subordinar as capacidades e peculiaridades intrinsecas de cada individuo aos anseios
de uma forga absurda e cadtica, que € como, de fato, apresentam-se os interesses da pluralidade
de individuos chamada “humanidade”.

Outra questdo bastante relevante € a exaltacdo schopenhaueriana do génio, como nas
seguintes afirmacoes: “(‘Na contemplacao estética o individuo ndo € mais individuo, mas puro
sujeito do conhecimento, sem vontade, sem dor e atemporal’; ‘Ao absorver-se inteiramente no
objeto contemplado, o sujeito se torna esse proprio objeto’)” (FW/GC II § 99). A concepgido
schopenhaueriana, aqui posta em evidéncia, demonstra como aquela atitude romantico-
pessimista de rentncia apregoa juizos sobre a arte e sobre a finalidade da contemplacdo estética
que a caracterizam como um quietivo do querer; pois, substituindo a nocao de gozo estético por
uma caracterizagdo inteiramente apética de arte, o filésofo conecta a experi€ncia artistica a um

processo de negacdo da vontade. E o génio seria justamente esse sujeito ideal, que consegue se

desligar do mundo para conceber, como “puro sujeito do conhecimento”, a “coisa em si”, a

129 Portanto, “temor (negativamente) e vontade de poder (positivamente) explicam o nosso grande respeito as
opinides dos homens” (NF/FP Finais de 1876-verdo de 1877 23 [63], tradugdo nossa).
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“verdade”; de modo que Schopenhauer também sugere o conceito de “verdade” como
decorrente de uma ideia suprassensivel. Ademais, ndo € s6 a nog¢do de renuncia propriamente

dita que estd sugerida ai, mas também, e principalmente, a ideia de satisfacdo no e através do

conhecimento. Ao que Nietzsche redargui:'°

A “pura alegria do conhecimento” ndo € sendo a satisfagcdo pelo obstdculo eliminado.
Sempre deve lhe preceder uma aspiracdo; como ocorre em todo ambito pratico. Aqui
também o trabalho € o elemento mediador entre caréncia e gozo.

O “sujeito puro do conhecimento” é uma quimera. Pois todas as manifestacdes do ser
humano, a¢gdes ou pensamentos, t€m em comum o éxito e o fracasso. No ambito da
teoria, o mal se apresenta na forma de erro. A decep¢do puramente tedrica ndo deve
ser considerada como um mal.

O erro € em si mesmo um mal? Acaso ndo seriam tdo somente as consequéncias
praticas de representacdes falsas? Enquanto se tome uma representacdo por
verdadeira, ela ndo é diferencidvel, em absoluto, em seu efeito sobre o 4nimo, de uma
auténtica verdade. Os preconceitos podem igualmente nos fazer tanto felizes como
infelizes; pense-se na beatitude como fruto das superticdes.

Muitas ilusdes benéficas, como p. ex. a de um deus bom e amdavel podem ser tidas por
mais valiosas que a verdade (NF/FP Verdo de 1875 9 [1], tradugiio nossa).'3!

O que o filésofo bem reforca aqui, fazendo forte oposicdo a ideia de “alegria do
conhecimento”, € que a validade do conhecimento enquanto possibilidade de satisfacdo ndo
depende da veracidade desse conhecimento, posto que um juizo equivoco pode despertar tanta
ou mais satisfacdo que um juizo verdadeiro. Sendo assim, a “alegria do conhecimento” esta
antes vinculada a satisfacdo com a “resolucao” de um determinado conflito do que relacionada
com a correcdo de um juizo. De sorte que € possivel ser feliz até mesmo crendo em
representacOes falsas. Apesar disso, Schopenhauer faz crer no conhecimento puro através da
libertacdo da vontade, como se a satisfacdo com o conhecimento fosse decorrente de um

processo cognitivo perfeito onde, enfim, o querer viesse a ser mitigado. Como bem observa

Felipe Thiago dos Santos (2015, p. 29), o filésofo

[...] confere a esse outro lado do mundo — o da Vontade — uma positividade ontolégica.
Ou seja, diante do mundo entendido como representagdo de um sujeito cognoscente,

130 Todo o longo fragmento 9 [1] resume as ideias do livro O valor da vida. Uma consideragdo filoséfica, de Eugen
Diihring (1833-1921), acompanhadas de alguns comentarios de Nietzsche.

BBl “‘La pura alegria del conocimiento’ no es sino la satisfaccion por el obstdculo eliminado. Siempre debe
precederla una aspiracion; como ocurre en todo lo practico. También aqui el trabajo es el elemento mediador entre
carencia y goce”.

“El ‘sujeto puro del conocimiento’ es una quimera. Pues todas las manifestaciones del ser humano, acciones o
pensamentos, tienen en comin el éxito y el fracaso. En el ambito de la teoria, el mal se presenta bajo la forma del
error. El desengafno puramente tedrico no ha de considerarse como un mal”.

“El error, ;es en si mismo realmente un mal? ;Acaso no lo son tan solo las consecuencias pricticas de
representaciones falsas? Mientras una representacion se tiene por verdadera, no es diferenciable en absoluto, en su
efecto sobre el dnimo, de una auténtica verdad. Los prejuicios pueden hacernos por igual tanto felices como
infelices; piénse se en la beatitud como fruto de las superticiones”.

“Muchas ilusiones benéficas, como p. €j. la de un dios bueno e amable, pueden tenerse por mds valiosas que la
verdad” (NF/FP Verano de 1875 9 [1]).
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a Vontade se determina enquanto esséncia tltima das coisas. Logo, essa Vontade ndo
se submete aos principios da razdo, isto €, ndo se sujeita as formas puras da intuicao.

£

Uma das formas de se ver para além do “véu de maia” é a contemplacdo artistica, mais
especificamente, através da miisica. Em outras palavras o gé€nio (artista criador) nos
abre um buraco neste véu para que contemplemos o mundo tal como ele é.

Destarte, através do elogio ao génio como modelo de homem resignado, de puro sujeito
do conhecimento, Schopenahuer estaria incentivando a resigna¢ao da vontade como forma de
consecucdo da verdade. E em Aurora (1881), Nietzsche questiona: “o que € a resignacido? E a
mais comoda posi¢do de um doente que por muito tempo agitou-se, em meio a suplicios, para
encontrd-la, que desse modo fatigou-se — e entdo a encontrou” (M/A V § 518, grifos do autor).
A resignacdo € antes sintoma de decadéncia, de cansaco e impoténcia que indicio de satide e
capacidade criativa para a superacao. E o que move o sujeito criativo, o génio — no vocabulério
schopenhaueriano —, ndo é, de forma alguma, o conhecimento de uma verdade, mas, isto sim, a
necessidade imposta por um querer arrebatador, que, guando e se satisfeito, traduz-se em pura
alegria e éxtase dionisiaco.

Quando se desvia a seriedade da autoconservagdo, da fortificacdo do corpo, quer
dizer, da vida, quando se faz da anemia um ideal, quando se constrdi “a salvagdo da
alma” sobre o desprezo ao corpo, o que € isso se nio'3? uma receita para a décadence?
— A perda do equilibrio, a resisténcia contra os instintos naturais, em uma palavra, a
“auséncia de si” — tudo isso foi chamado de moral até agora... (EH/EH Aurora § 2,
grifos do autor).

De acordo com Nietzsche, a filosofia schopenhaueriana estaria, de certo modo, fazendo
apologia a valores decadentes, a valores que menosprezam a existéncia; teria de fundo uma
moral da decadéncia. E esses valores, ademais, estariam relacionados ao desenvolvimento de
instintos de negacdo aos valores propriamente fundamentais da vida, como o corpo, por
exemplo. Contudo, Daniel Huppes (2012, p. 45) aponta ainda outro elemento:

O que decorre do pensamento schopenhaueriano € a ética da compaixao: apesar do
egoismo intrinseco aos homens, as acdes consideradas como dotadas de valor moral
sdo unicamente aquelas que levam em consideragdo os demais individuos.
Schopenhauer considera que a compaixdo € algo naturalmente bom.

Por traz dos juizos aparentemente mais bem intencionados e, metafisicamente,
(X3 2 ~ : ~ . . ~

corretos” se escondem e sdo escondidas valoragdes de desapreco pela vida, como a compaixdo.

[...] O absurdo da compaixdo e da ruptura, que ela tornou possivel, do principii
individuationis [principio da individuagdo] como fonte de toda moralidade; e também

132 Cf, NIETZSCHE, Friedrich. Digitale Kritische Gesamtausgabe Werk. — Segundo a versdo critica em alemo,
a frase “[...] was ist das Anderes, als ein Recept zur décadence?” deveria ser traduzida como “[...] o que € isso
sendo [grifo nosso] uma receita para a decadéncia?”’; portanto: “sendo” ao invés de “se ndo”, como propde Marcelo
Backes.
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afirmagdes tais como “A morte € realmente o objetivo da existéncia”, “Nao podemos
negar a priori a possibilidade de que um efeito méagico ndo pudesse emanar de alguém
que jad morreu” [...] (FW/GC II § 99, grifo do autor).

Nietzsche compreende a compaixao, no sentido de rentncia de si em funcao de outrem,
como um sentimento depressivo — em relacdo a sadia individualidade —, um sentimento de
“tomar para si” a “dor alheia” de forma irreflexiva. Enquanto a compaixao seja entendida como
um “assumir estados emocionais alheios” a custa de esquecimento de si, ou seja, provocando
uma “ruptura” na sadia individualidade, ela sempre serd um “absurdo”. Devido a isso, afirma
Huppes (2012, p. 45), “acreditar que as agdes por compaixao sdo possiveis € ficar limitado as
aparéncias, pois a verdadeira motivacao de uma a¢do decorre de interesses particulares’.

Observemos as criancgas que choram e gritam a fim de inspirar compaixao, e por isso
aguardam o momento em que seu estado pode ser visto; tenhamos contato com
doentes e pessoas mentalmente afligidas, e perguntemos a ndés mesmos se 0s
eloqiientes (sic) gemindos e queixumes, se a ostentacdio da infelicidade ndo tem o

objetivo, no fundo, de causar dor nos espectadores [...] (MA/HH I § 50, grifos do
autor).

Ora, o sofredor que procura suscitar com-paixdo em seus espectadores tem interesse
nisso, quer sentir prazer nem que seja a custa desse seu estado moérbido; “de modo que a sede
de compaixao € uma sede de gozo de si mesmo, e isso a custa do préximo [...]” (MA/HH I §
50). Denota-se nesse caso, além do mais, que hd uma autoentrega ao estado de necessidade com
o objetivo de compungir os demais, € ndo, justamente, uma acdo proativa no sentido de tentar
transcender a condi¢@o. Desta forma, Huppes (2012, p. 56) observa:

De acordo com o pensamento nietzschiano, a compaixao é uma ferramenta que tanto
os fracos como os fortes fazem uso. Em relag@o aos fracos e sofredores € um poder de
despertar piedade nos outros que resulta em vantagens para estes; no que diz respeito
aos fortes € uma maneira de exercitar sua for¢ca, bem como seu sentimento de
superioridade, praticar a compaix@o para com aqueles que sofrem. Em suma, pode-se
postular que ndo importa de que maneira os homens agem, eles sempre possuem

motivagdes egoistas: seja para dominar os demais ou com o intuito de intensificar o
sentimento de prazer particular.

O que Nietzsche quer com essas discussdes todas? Trazer a tona “[...] os embaragos e
subterfugios misticos de Schopenhauer, nos lugares em que o pensador factual se deixou seduzir
e estragar pelo vaidoso impulso de se arvorar em decifrador do mundo [...]” (FW/GC II § 99),
ainda que reconheca “o seu duro senso dos fatos, sua honesta vontade de clareza e razao [...]”,

29 ¢

“[...] o vigor de sua consciéncia intelectual [...]”, “[...] sua limpeza em questdes da Igreja e do

Deus cristao [...]”, “[...] suas imortais teorias da intelectualidade da intuicdo, da aprioridade da

lei causal, da natureza instrumental do intelecto e da ndo liberdade da vontade [...]” (FW/GC II
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§ 99). A parte os aspectos construtivos aqui muito bem evidenciados, o filésofo trdgico nio
deixa de ressaltar que fora logo o romantismo de Schopenhauer — o seu “embaraco” e os seus
“subterfugios misticos” — aquilo que mais se soube apreciar da filosofia schopenhaueriana. —
Mas “[...] falemos [agora] do mais famoso dos schopenhauerianos vivos, de Richard Wagner”

(FW/GC II § 99).!3
2.2 O WAGNERIANISMO

O despreendimento espiritual que Nietzsche busca através da autorreflexdo tem como
finalidade clarificar o seu pensamento. Isso € necessdrio para que encontre aquele sendeiro que
possa, enfim, conduzi-lo a sua derradeira destinacao filoséfica, mas também, de forma mais
especifica, a formulacdo do seu pensamento estético como fisiologia da estética. Assim sendo,
¢ justamente através de um olhar distanciado, observador, de uma atitude cientifico-reflexiva
que o filésofo adquire, pouco a pouco, um ponto de vista mais amplo e mais profundo sobre os
problemas aos quais se prontifica a tratar. Em relac@o a essas metamorfoses pelas quais a sua
filosofia passa, especialmente a partir de Humano, demasiado humano I e I1, Nietzsche se refere
aos dois livros com este titulo e esclarece o processo:

Que agora, ap6s seis anos de convalescénca, as mesmas obras sejam bem acolhidas
juntas [...], tomadas conjuntamente, talvez transmitam de modo mais nitido e forte o
seu ensinamento — uma doutrina de satide, que pode ser recomendada como disciplina
voluntatis [disciplina da vontade] as naturezas mais espirituais da geracdio que agora
ascende. Nelas fala um pessimista que frequentemente ficou exasperado, fora de si,
mas sempre voltou a si, um pessimista, portanto, com boa vontade em relagdo ao
pessimismo — e, assim, ndo mais um romantico: como? um espirito versado na
serpentina arte de mudar de pele ndo deveria poder dar uma li¢do aos pessimistas de

hoje, que ainda se acham todos eles sob o perigo do romantismo? E ao menos lhes
mostrar como — se faz?... (MA/HH II Prélogo § 2, grifo do autor).

Esse periodo transitério pode ser comparado a um delicado processo de convalescéncia,
no qual enfim se passa a ter boa vontade para consigo mesmo, e, portanto, a criticar a sua propria
postura como “pessimista romantico”, isto é: como sofrente, decadente. Se o sofrimento €
inevitdvel e inerente a vida, deve-se entdo, de uma vez por todas, entender que nao ha melhor
remédio para o sofrimento que subordina-lo a uma vontade férrea (trdgica) capaz de transformar
até a dor em regozijo e plenitude; — com a dor se cura o pessimismo.

Queixa-se de que nada lhe agrada?

Ainda aqueles caprichos, meu amigo?
Vendo-o praguejar, chorar, escarrar,

133 Deve-se lembrar que este livro 1T de A gaia ciéncia fora escrito em 1882, e Richard Wagner faleceu no ano
seguinte, em 1883.
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Perco a paciéncia e a alegria.

Ouca meu conselho! Decida-se um dia

A engolir um belo e gordo sapo

Rapidamente e sem olhar! —

A sua dispepsia ele vai curar! (FW/GC Preliidio em rimas alemds § 24)

Diante da perspectiva romantica, doentia, o filésofo sugere um tratamento, dir-se-ia,
tragico: prescreve a aceitacdo inconteste do destino caracterizada pelo amor fati como uma
terapia libertadora de dogmas e de pretensdes depreciativas da vida, que, em tultima instincia,
devem ser consideras como enfermidades. Como pessimista convalescente, isto €, como um
pessimista tragico, Nietzsche se vé obrigado a se distanciar de tudo aquilo que professe a doenca
acima da saide. — “De fato, ja era tempo de dizer adeus; e logo tive a prova disso. Richard
Wagner, aparentemente o grande vitorioso, na verdade um romantico desesperado e
emurchecido, prostrou-se repentinamente diante da cruz cristd, desamparado e alquebrado...”
(MA/HH 1I Prélogo § 3, grifos do autor).!?*

O filésofo se desilude com o verdadeiro Wagner e o verdadeiro Bayreuth ao perceber
que havia imaginado um Wagner e um teatro de Bayreuth maiores que os reais. Afirma:

Meu retrato de Wagner ultrapassa-o, eu havia descrito um monstro ideal, mas que
talvez tivesse condicdes de inflamar os artistas. O verdadeiro Wagner, o verdadeiro
Bayreuth, parecia-me a pior e ultima cépia de uma dgua-forte em papel barato. Minha
necessidade de ver pessoas reais e seus motivos foi muito estimulada por essa
experiéncia vergonhosa (NF/FP Primavera-verdo de 1878 27 [44], grifos do autor).

Na verdade, o “retrato” que Nietzsche pintou desses dois retratava, assim como também
fizera em relacdo a filosofia de Schopenhauer, uma projecio sua, uma imagem sua e uma busca
espiritual também sua: “[...] uma visao do meu préprio futuro [...], a minha histéria mais intima,
incluido meu vir-a-ser. E antes de tudo minha promessa!...” (EH/EH As extemporadneas § 3,
grifos do autor). Havia projetado neles aquilo que o seu destino exigia que ele mesmo o fizesse.
Mas o que era realmente o que Nietzsche esperava da musica e do projeto de renovagao
wagnerianos? Conforme Jamile Queiroz Gomes (2017, p. 176):

Nietzsche inicialmente atribuiu ao dionisiaco o aspecto retumbante de chacoalhar a
cultura de sua falsa calmaria e acreditou que Wagner era aquele que entendia o passado
grego assim como ele: uma fonte viva capaz de ecoar na cultura coetinea e rasgar a
superficialidade filisteia. No entanto, aspectos ambiguos e dibios da postura criadora

de Wagner ndo passaram despercebidos a (sic) Nietzsche, a0 mesmo tempo em (sic)
que progressivamente se afastava dos aspectos schopenhauerianos do inicio da sua

134 Nietzsche faz alusdo a obra Parsifal, de Wagner, encenada em 1882. Apesar da forte critica de Nietzsche ao
cristianismo e, segundo ele, a apologia de Parsifal a ideais cristdos decadentes, ndo serdo tratadas aqui as teses do
filésofo a esse respeito por mais que sejam significantes para a compreencdo de todo o sentido da ruptura entre o
filésofo e o compositor. Antes, valorizar-se-4, como proposto, o aspecto estético fisiologico das criticas
desenvolvidas a arte wagneriana.
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filosofia, desenvolvendo uma andlise sobre a moral do ponto de vista genealdgico. A
visita ao teatro de Bayreuth foi fundamental para marcar sua decepgao.

2.2.1 Consideracoes Sobre o Projeto de Bayreuth

A decepcdo de Nietzsche com Bayreuth, e o seu subsequente afastamento em relacao a
Wagner, comeca a se acentuar a partir do verdo de 1876, nas semanas antecedentes aos
primeiros festivais que 14 ocorreriam. Nesse momento, também, a satide do filésofo comeca ja
a dar sinais de desgaste, reagindo frequentemente “[...] com enfermidades quando era iminente
uma visita aos Wagner” (SAFRANKI, 2001, p. 125). Mas o quadro s6 piorava. E qual a razdo
desse adoecimento? “Meu erro foi ter ido a Bayreuth com um ideal: por isso tive que
experimentar o mais amargo dos desenganos. O excesso de feidra, de desfiguracdo, de
especiarias fortes me provocou uma violenta repulsdo” (NF/FP Verdo de 1878 30 [1], traducdo
nossa).!*> Esse “amargo desengano” era decorrente do fim de uma esperanca: a esperanca do
estremecimento da Alemanha que o projeto artistico wagneriano havia lhe afigurado; de
renascimento do espirito tragico através de uma reforma do teatro e através da misica
dionisiaca. Essa esperanga, no entanto, vai sendo dissolvida aos poucos com a constatacao de
que Wagner nao era tudo aquilo que Nietzsche havia imaginado, nem Bayreuth era o epicentro
de uma auténtica revolugdo cultural. Mas o que motivou Wagner a mudar de rumos?

Nietzsche reconhece a influéncia da filosofia schopenhaueriana como um dos principais
fatores que levaram ao declinio de Wagner e a consequente nao irrup¢ao do espirito trdgico na
cultura. E foram noc¢des como vontade, génio, compaixdo etc., tao apreciadas pelo compositor,
que acentuaram esse processo. Interessante nisso tudo é a tremenda contradi¢do na qual o
compositor se coloca; pois, muito embora os herdis de Wagner promulguem “[...] a inocéncia
do mais elevado amor a si, a crenca na grande paixao como algo bom em si, ou numa palavra,
o que ha de siegfriediano no semblante dos seus her6is” (FW/GC II § 99), mesmo assim, com
personagens nada schopenhauerianos, o compositor acreditava estar dando vida a filosofia de

Schopenhauer.'*® Devido a isto, Nietzsche assinala:

135 “Mi error fue haber ido a Bayreuth con un ideal: por eso tuve que experimentar el mds amargo de los
desengaiios. El exceso de fealdad, de desfiguracion, de especias fuertes me provocd una violenta repulsiéon” (NF/FP
Verano de 1878 30 [1]).

136 Siegfried, o her6i wagneriano, representa o herdi trdgico para Nietzsche, uma contraposi¢do a filosofia
romantica de Schopenhauer. De acordo com Giuliano Campioni (2007, p. 45-46), Siegfried “€ o tema do her6i que
vive na leveza e na plenitude do amor da imediata vitalidade instintiva e, por isso, ndo conhece o medo. A filosofia
que exprime Siegfried é aquela que ‘destréi os deuses, contra a qual se despedacga a lanca de Wotan’. Nietzsche
continuard a valorizar Siegfried, dando-lhe um papel filoséfico central, insubstituivel também quando cobrird de
sarcasmos os outros herdis e herofnas wagnerianas”. E neste sentido, também, que Nietzsche considera que os
instintos de Wagner sejam deveras confusos, pois o compositor mescla sem pudor elementos, dir-se-ia, dionisiacos
(afirmativos) com outros de natureza negativa, como, por exemplo, a rentncia.
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Todo cuidado € pouco para evitar nos aborrecermos com um artista por uma eventual,
talvez infeliz e pretensiosa dissimulag@o; ndo esquegamos que os queridos artistas sdo
e tém de ser todos eles um pouco atores, e que sem atuar dificilmente aguentariam por
muito tempo. Permanecamos fiéis a Wagner naquilo que nele € vero e original — e isto
permanecendo ndés mesmos, seus discipulos, fiéis ao que em nds € vero e original.
Admitamos seus caprichos e convulsdes intelectuais, apreciemos com justica que
estranhos alimentos e necessidades uma arte como a sua pode ter, para que viva e
cres¢a! Nao importa que como pensador ele frequentemente esteja errado; justeza e
paciéncia ndo sdo para ele (FW/GC I § 99).

Independentemente de uma corrup¢do do senso de justica em Wagner, a qual se deve
contrapor o melhor que ha neste compositor, isto €: aquilo que de auténtico hd nele, Nietzsche
se decepciona em grande medida com o teatro de Bayreuth, que toma direcdes contrérias
aquelas que haviam sido planejadas. Wagner, que sempre se mostrou um revoluciondrio em
relacdo as convengdes sociais decadentes, a opuléncia e, principalmente, em relacdo ao
desprestigio da arte, estava agora cedendo a tudo aquilo a que sempre se opds. Se o espirito do
egoismo se contrapde a auténtica arte, fazendo dela mercadoria e a empregando para fins
inestéticos, € o espirito tragico prefigurado em Wagner seria o despertar de uma concepgao
inversa, de reconhecimento a esséncia da arte, entdo as coisas deveriam ter acontecido de forma
diferente:

[...] Agora se pedem em Bayreuth os precos mais desavergonhados por alojamento,
comida, viagens de carruagem entre cidade e colina dos festivais. Monarcas,
principes, banqueiros, diplomatas e cocotes estdo no centro das atencdes. Em geral
essas pessoas se entediam durante as encenagdes, mas estdo interessadissimas nos
acontecimentos sociais (SAFRANSKI, 2001, p. 125).

Nietzsche vé suas expectativas de renascimento do espirito trdgico e de ressurgimento
de um ouvinte estético se frustarem ante o tragico, este sim, desfecho do projeto wagneriano.
Contudo, além do grave compromentimento com valores desproporcionais aos fins de
renovagao cultural almejados previamente, deve-se também ter em mente que, de acordo com
Safranski (2001, p. 126, grifos do autor), “essa decepcao com os festivais de Bayreuth €, pois,
o pano de fundo daquela experiéncia da qual Nietzsche diz que o ajudou a redescobrir a
realidade dos seres humanos e seus motivos, e o levou ao caminho do espirito livre”. Quer dizer,
a0 mesmo tempo que Nietzsche, por um lado, vé o fracasso tomar conta dos festivais,'*” por
outro lado uma nova perspectiva estd florescendo em sua filosofia, algo importante estd se

processando no jovem fildsofo: a perspectiva fisiolgica, aquela lhe dd argumentos para se opor,

137 Janz aponta a caréncia de recursos técnicos para as encenagdes, que prometiam dar vida aos divinos personagens
mitolégicos, como outro fator determinante para essa tomada de decisdo do fil6sofo. Segundo comenta, “Nietzsche
reconhece os limites da arte teatral, percebeu que daqui ndo partiria aquilo que ele vislumbrava como necessidade”
(JANZ, 2016, v. 1, p. 564).
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por exemplo, ao interesse metafisico que se faz tdo presente na arte de Wagner. “O que se
decidiu em meu interior naquela época nao foi o rompimento com Wagner — eu sentia uma
aberragdo geral de meu instinto [...]” (EH/EH Humano, demasiado humano § 3).
Concomitantemente a todo esse processo de decaimento dos principios wagnerianos e de
florescimento de uma perspectiva fisioldgica, o filésofo percebe ainda outra questdo: a
ineficiéncia do mito na Modernidade.
Quando uma época superou os mitos pela reflexdo, quando se adquiriram
conhecimentos que ndo se podem mais unificar com mitos, entdo se efetuou uma
ruptura que modifica fundamentalmente a relagdo com o mito. Seu valor de verdade
desaparece, e ele talvez ganha em valor estético. O mito esteticamente assumido,

porém, ndo tem mais aquela for¢a de fazer de um movimento cultural uma unidade
(SAFRANSKTI, 2001, p. 127, grifos do autor).

Acreditar que seja possivel o retorno de uma visdo mitica em pleno auge de uma época
extremamente reflexiva, como a moderna, é supor com bastante ingenuidade que o homem
possa e queira abrir mao de todo o conforto, facilidade e seguranca que a ciéncia lhe oferece;
mas, também, € crer que seja de fato possivel se efetuar uma mudanga tio radical: transformar
um homem completamente racional em um sujeito sensivel, capaz de intuir os significados mais
profundos dos mitos. Falando francamente, ‘“‘uma consciéncia mitica moderna € reflexivamente
oca, é¢ uma insinceridade feita sistema” (SAFRANSKI, 2001, p. 127). Neste sentido, a ideia
wagneriana de “religido da arte” realmente ndo opera como um mecanismo de elevacao da vida
nem de unificacdo de um povo como operou na Antiguidade. E o filésofo, segundo Safranski
(2001, p. 127), “aos poucos vai percebendo que depois da morte dos deuses sO resta o
acontecimento estético, que se pode enfeitar miticamente, mas ndo transformar em fato
religioso”. Se a consciéncia mitica, portanto, foi sobrepujada por um saber frio e dissociado de
sensibilidade, o que resta a arte € apenas o acontecimento estético como forma de encantamento.
— Todas essas questdes estdo fervilhando na mente do filésofo.

A visita ao teatro de Bayreuth foi fundamental para marcar sua decepcdo. O culto a
(sic) personalidade de Wagner, a letargia dos sentidos através da musica, a metafisica
cristd embutida no enredo, a redencdo demonstravam o esgotamento do romantismo
e do pessimismo, que apareceram num primeiro momento como revoluciondrios e
posteriormente revelaram suas faces [...]: ambiguos, obscuros e atdnitos diante da
vida, sem novos valores e carentes diante dos velhos e moribundos (GOMES, 2017,
p- 176-177).

A partir dessa experiéncia deveras ilustrativa de tudo aquilo que ja se passava na cabeca
do filésofo, assinala Safranski (2001, p. 127), “Nietzsche comeca a atacar o cerne de todo o
empreendimento wagneriano que diz: em uma realidade dolorosa é poder da obra de arte

299

‘colocar em lugar da realidade o delirio consciente’”. Promover um pathos a qualquer custo,
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um “delirio consciente” seja através dos mitos seja através de fantasias metafisicas romantico-
pessimistas a fim de suplantar a caréncia de um estimulo propriamente estético-artistico passa
a ser o centro das reflexdes de Nietzsche. — “Schopenhauer surgiu e afundar se tornou uma
meta” (GOMES, 2017, p. 180). Wagner se tornou um auténtico pessimista romantico, em
poucas palavras: um desapreciador da vida, que quer a todo custo que a sua arte dé voz a esses
designios, tdo contrarios a qualquer ideal tradgico-afirmativo. Sendo assim, além de todo o
problema da “religido da arte”, outro aspecto ao qual Nietzsche passa a dar ainda mais ateng¢ao
¢ a relagdo arte/valor, pois essa é uma reflexdo que viabiliza a identificacdo dos valores
estimulados pela arte, se sdo valores ascendentes ou decadentes.

A reflexdo nietzschiana sobre o valor da arte, contudo, desenvolve-se sob duas
perspectivas: a estética e a filosdfica. Primeiramente, no que tange a perspectiva estética da
reflexdo sobre a musica de Wagner, deve-se saber que ela assume duas configuracdes muito
significantes para uma melhor compreensao do objetivo desta pesquisa. Ao desenvolver a sua
critica estética, o filésofo partird de conceitos como melodia, ritmo, andamento, forma etc., isto
€, de conceitos formais; nao obstante, conduzird essa reflexdo do ambito formal para o
fisiologico a fim de embasar as suas concepgdes. Essa digressdo permite que aqueles conceitos
formais possam enfim ser experimentados, a rigor, esteticamente, mas, sobretudo: que
esteticamente se possa justificar a forma artistica — e ndo o contrdrio. Além do mais, € no
diapasdo dessa variacdo do conceito “estética”, de forma para fisiologia, que se assinalam os
tracos decisivos para a consolidaciio derradeira de “estética como fisiologia aplicada”,'*® e
onde, a0 mesmo tempo, demarca-se o limite da pesquisa aqui proposta, qual seja: fazer ver que
a fisiologia perpassa toda a concepgdo estética nietzschiana. Quanto a perspectiva filosdfica da
critica nietzschiana a musica de Wagner, esta se conduzird mais como uma andlise das ideias
projetadas através da musica e dos personagens wagnerianos; mas, também, como uma analise
das influéncias filoséficas de Wagner e de suas consequéncias. A partir dessa apreciacao critico-
filoséfica, o “afundar como meta” poderd ser enfim desmascarado e os personagens e ideias de
Wagner, sopesados sob o crivo de uma perspectiva psicologica. Neste sentido, Nietzsche
propord uma tipificagao psicoldgica dos personagens wagnerianos e do proprio compositor, e
inclusive de seu publico, que também serd conduzida a uma andlise fisioldgica. Cada tipo
psicoldgico revela — ou, quem sabe, oculta — um estado fisioldgico caracteristico que pode entdo
ser associado a satide ou a doengca. Sem mais, a fim de explanar os dois pdlos da critica

nietzschiana a musica de Wagner, proceder-se-4 inicialmente com a perspectiva filosdfica.

138 Cf. NIETZSCHE, Friedrich. Nietzsche contra Wagner. No que fago objegdes.
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2.2.2 Analise Filosé6fico-Psicologica da Miisica

Uma significante apreciagdo da visdo filos6fica de Wagner, ainda que muito geral, mas

que corresponde, todavia, a uma decisiva mudanga de perspectivas, pode ser feita a partir da
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andlise da obra Der Ring des Nibelungen [O Anel do Nibelungo —uma das obras de maior

destaque de Wagner e da histéria da musica. De acordo com Cavalcanti (2011, p. 104),
inspirado no papel da mitologia na arte e na cultura gregas, Wagner comecou a
compor, em 1848, a partir de um conjunto de mitos nascidos das tradi¢cdes do povo
alemdo, a primeira versdo de O Anel do Nibelungo, que teve como titulo A morte de
Siegfried. Em uma obra como o Anel [...], o mito representava a linguagem criadora
do povo e se constituia como meio de expressdo de uma arte associada a
transformacao social. O Anel do Nibelungo era um projeto grandioso, a ser encenado
em quatro noites consecutivas, € que, por seu enraizamento nas mais antigas tradi¢des
do mito alemdo, seria capaz de criar nos intérpretes a consciéncia da missao
renovadora do artista e no publico “um estado de espirito receptivo e mais reverente”

(Spencer, 1995, p. 190), abrindo caminho para a reforma da arte e do espirito
germanico.

Wagner se dedicou cerca de expressivos trinta anos na composicao dessa obra. Deste
modo, devido a complexa estrutura do trabalho — constituido por quatro dramas-musicais de,
em média, quatro horas e trinta minutos cada, totalizando assim dezoito horas de musica — e
devido a todas as transformacdes pessoais pelas quais o compositor passou durante esse longo
periodo de tempo, € possivel vé-la como reflexo dessas diferentes transformagdes. Em termos
gerais, o enredo de O Anel do Nibelungo gira em torno de um anel de poder, que outorga
capacidades ilimitadas ao seu possuidor desde que observada uma condicdo essencial: que este
renuncie ao amor.

Em um determinado ponto, surge a figura revoluciondria de Siegfried, filho de um
incesto e um adultério. Seu nascimento ¢ uma afronta a (sic) moral. Filho de uma
dupla traicdo as leis, ele ataca, desrespeita, zomba da reveréncia e dos deuses, ao
mesmo tempo em (sic) que possui a inocéncia diante do medo e da maldade. Diante
de velhos acordos que conduzem o mundo a desgracas, promovidas pela velha
sociedade decadente, o que fazer sendo lhe declarar guerra e buscar uma nova ordem?
(GOMES, 2017, p. 179-180).

Nietzsche reconhece a grandiosidade de Wagner em exprimir em signos artisticos o
entusiasmo dionisfaco, a vida afirmativa, que, pairando mais além de qualquer constructo ou
regramento moral, possibilita a busca por um sentido existencial a partir do homem mesmo. E
Siegfried € o personagem simbolo do homem dionisiaco, que tem em mente somente aquilo

que os seus proprios impulsos projetam. Nao obstante o perigo representado por uma vida

139 Cf. FRANCHINI, A. S.; SEGANFRED(, Carmen. O anel dos Nibelungos.
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siegfriediana (— o barbaro dionisiaco de Wagner), regida pela depravacdo e acometida de todas
as desrazdes possiveis, a capacidade dos impulsos nele representados permite que o homem dé
um passo muito importante em sua vida. Pois os impulsos sdo fatores determinantes para a
consolidagdo de uma existéncia — até onde é possivel, € claro — assentada e em consonancia
com a propria consciéncia individual do homem; ao mesmo tempo, porém, os impulsos
constituem o maior perigo para uma comunidade.
Quando os mais elevados e mais fortes impulsos, irrompendo passionalmente,
impelem o individuo muito além e acima da média e da planicie da consciéncia
gregaria, o amor-préprio da comunidade sucumbe, sua fé em si, sua espinha dorsal,
por assim dizer, se quebra: logo, justamente esses impulsos serdo os mais
estigmatizados e caluniados. A elevada espiritualidade indepedente, a vontade de
independéncia, mesmo a grande razao serao sentidas como perigo; tudo o que eleva o
individuo acima do rebanho e provoca medo ao préximo passa dai por diante a ser
chamado de mau; a mentalidade razoavel, modesta, docil, igualitdria, a média dos

apetites, alcanga renome e honra morais (JGB/BM Contribuicdo a histéria natural da
moral § 202, grifos do autor).

Neste sentido, Siegfried representa também o homem que luta por erigir a sua existéncia
sobre os alicerces de uma consciéncia individual, resultado de uma “vontade de independéncia”,
a partir da qual uma nova ordem moral, enfim, poderd ser levantada. Num dado momento da
obra de Wagner, prossegue Gomes (2017, p. 180),

Brunhilde, a filha adormecida do deus Wotan, salva Siegfried do isolamento e juntos
o futuro parece apontar para uma nova era, os deuses ficariam para trds e agora surge

a possibilidade de uma nova moral, pois ambos quebram as regras de autoridade em
busca de algo novo [...] (GOMES, 2017, p. 180).

O amor entre a filha do poderoso Wotan, Brunhilde, e Siegfried assinala a promessa de
constru¢do de uma existéncia humana a partir de valores mais elevados que os propostos pela
velha moral. Segundo Nietzsche, em O caso Wagner (1888) — “Siegfried e Brunilda; o
sacramento do amor livre; o advento da era dourada; o creptsculo de idolos da velha moral — o
infortiinio foi abolido...” (WA/CW § 4, grifos do autor). Entretanto, por mais que o destemindo
her6i, Siegfried, venha a idealizar o homem dionisiaco alheio aos contratos sociais, 0
pensamento de Wagner apresenta uma marcada mudanca de rumos.

— Durante meia vida Wagner acreditou na Revolugdo, como s6 um francés podia
acreditar. Ele a encontrou na escrita rinica do mito, e pensou encontrar em Siegfried
o revoluciondrio tipico. — “De onde vém as desgracas do mundo?”’, perguntou a si
mesmo. Dos “velhos contratos”, respondeu, como todos os idedlogos da Revolugdo.
Mais claramente: costumes, leis, morais, institui¢des, de tudo aquilo sobre o qual
repousa o velho mundo, a velha sociedade. “Como banir a desgraca do mundo? Como

abolir a velha sociedade?” Somente declarando guerra aos “contratos” (a tradicdo, a
moral). Isto é o que faz Siegfried (WA/CW § 4, grifos do autor).
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Num primeiro momento, Siegfried personifica os ideais de uma revolucido de ambito
social, pois, proscrevendo os valores vigentes, a vida toda do personagem estd marcada por
quebras de paradigmas: ““[...] 0 seu nascimento ja € uma declaracdo de guerra a moral — ele vem
ao mundo de um adultério, de um incesto... [...]. Siegfried continua tal como iniciou: segue
apenas o primeiro impulso, lanca por terra tudo recebido, toda reveréncia, todo temor” (WA/CW
§ 4, grifo do autor).

Por longo tempo a nave de Wagner seguiu contente esse curso. Sem divida, Wagner
buscava nele o seu mais elevado objetivo. — Que aconteceu entdo? Um acidente. A
nave foi de encontro a um recife; Wagner encalhou. [ recife era a filosofia
schopenhaueriana; Wagner estava encalhado numa visdo de mundo contrdria. O que
havia posto ele em musica? O otimismo. Wagner se envergonhou. [...]. E ele traduziu

0 Anel em schopenhaueriano. Tudo vai torto, tudo afunda, o novo mundo € tdo ruim
quanto o velho — o nada, a Circe indiana, nos acena... (WA/CW § 4, grifos do autor).

Wagner, segundo Gomes (2017, p. 180), “[...] impregnou-se do pessimismo e da
metafisica da vontade”. O que fazer agora para traduzir o pessimismo schopenhaueriano para a
miusica? O que faz com toda aquela firia revoluciondria personificada em Siegfried e expressa
na musica wagneriana? Através de uma nitida metamorfose o compositor ird acomodar a sua
musica as novas perspectivas filosoficas pessimistas. E o tltimo drama musical da tetralogia de
O anel, qual seja, O crespiisculo dos deuses, apresenta de maneira bastante evidente essa nova
configuracdo. Conforme Gomes (2017, p. 180),

podemos afirmar que a vontade no final da tetralogia, o drama musical Crepiisculo
dos deuses subverte completamente o caminho inicialmente direcionado, liquidando
os individuos e levando as suas acdes a nada, eliminando qualquer chance de uma
aurora. Vimos surgir um novo mundo e ele é tdo ruim quanto o velho. Siegfried é
corrompido pela mesma inocéncia que o tornou grande e trai o seu amor verdadeiro;
Brunhilde torna-se vingativa e depois resignada diante do destino subvertido; o deus
poderoso Wotan quebra as mesmas regras que forjou, mas acaba por ndo lutar mais

pelo adiamento do fim e agora o aguarda pacientemente. Tudo se encerra num
majestoso grand finale, todos mortos e em plena conformidade.

Nesse cadtico cendrio de entranhada filosofia pessimista, Wagner enaltece o ideal
niilista, que se substancializa numa atitude de rentincia a vida, com os seus personagens se
rendendo cegamente ante o destino. Sem novos valores, sem vontade de vida e sem o dionisiaco.
— A musica wagneriana cede ao impulso romantico-pessimista de Schopenhauer e, ao invés de
suscitar a busca por uma existéncia mais elevada e dignificante que aquela proposta pelas
convengdes, estimula agora a inagdo: tudo que se faca € em vao, de nada adianta lutar — e,
consequentemente, de nada adianta viver.

Brunilda, que segundo a antiga intencéo se despediria com uma cancao de louvor ao
amor livre, deixando ao mundo esperancas de uma utopia socialista, com a qual “tudo
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fica bom”, agora tem outra coisa a fazer. Deve primeiro estudar Schopenhauer, tem
de pdr em versos o quarto livro do Mundo como vontade e representacdo.'*® Wagner
estava redimido... Em toda seriedade esta foi uma redencdo. O beneficio que Wagner
deve a Schopenhauer € imensurdvel. Somente o fildsofo da décadence revelou o artista
da décadence a si mesmo... (WA/CW § 4, grifos do autor).

Assim como o ideal niilista de negacdo da vontade de Schopenhauer marca
decisivamente o dltimo livro de O mundo como vontade e como representacdo, o Wagner
schopenhaueriano também pinta o ideal niilista na quarta parte de sua tetralogia. Entretanto,

Richard Wagner busca a musica que convém aos sentimentos que guarda em sua visao
(interior) das cenas dramdticas. Deve-se concluir que, segundo esta musica, ele € o espectador
ideal do drama” (NF/FP Setembro-novembro de 1879 47 [13], tradugiio nossa).'*! Ou seja, em
funcdo de Wagner pensar a musica como forma de iluminagdo das ideias, pois a compreende
como meio ao fim que é o drama, o compositor faz com que a musica se movimente acorde ao
enredo.!*> Deste modo, sob a coercdo da ideia dramatica, a sua musica passa a se movimentar
conforme aqueles mesmos impulsos pessimistas. Assim, na andlise de Gomes (2017, p. 180),

tanto a musica como o texto reforcam esse aspecto fragmentado e dibio. Longas horas
de drama psicoldgico levam ao dpice um éxtase tdo grande que o individuo acredita
estar diante de uma maravilha da civilizacdo, que sua cultura tem um destino, que o
mundo estd contido naquela obra. E justamente essa sobrecarga de estimulos que
Nietzsche chama de histeria, neurose, ela adoece pelo excesso, como um delirio que
leva o corpo a (sic) exaustdo [...].

Nietzsche, que um dia havia acreditado que a musica wagneriana seria o
desenvolvimento sinfonico da musica de Bethoven a partir do Lied [can¢do], posto que
representava o apogeu da unificacdo de musica instrumental e musica cantada, passa a

desconsidera-la como auge e continuacdo de um longo processo de despertar do dionisfaco.!*?

140 Cf. SCHOPENHAUER, Arthur. O mundo como vontade e como representa¢io. 1° tomo, livro IV. — Neste
quarto livro, o filésofo faz a sua segunda consideragdo sobre o mundo como vontade, mas agora com uma proposta
diferente daquela desenvolvida no segundo livro: “alcangando o conhecimento de si, afirma¢do ou negacdo da
Vontade de vida”. E parece que o quarto drama musical da tetralogia O anel seja exatamente a musicalizagdo deste
livro.

141 “Richard Wagner busca la miisica que conviene a los sentimientos que alberga en su visién (interior) de las
escénas dramdticas. Hay que concluir, segin esta musica, que él es el espectador ideal del drama” (NF/FP
Septiembre-noviembre de 1879 47 [13]).

142 Aqui se acentua aquela divergéncia apontada no capitulo anterior deste trabalho, que traz A tona uma dissenc¢do
muito significante entre o jovem Nietzsche e Wagner. Enquanto para Nietzsche “[...] a relagdo da mdsica com o
drama € precisamente a inversa: a musica € a auténtica Idéia (sic) do mundo, o drama € somente um reflexo, uma
silhueta isolada desta Idéia (sic)” (GT/NT § 22), Wagner, inversamente, constréi seus dramas musicais a partir do
entendimento de que o drama € a auténtica ideia e a musica, apenas um reflexo ilustrativo.

143 Talvez a melhor forma de se ilustrar a concepgdo de Nietzsche sobre sua musica “ideal” seja mesmo a Nona
Sinfonia de Beethoven, em cuja forma sinfonica, isto é, miisica pura, o canto coral e solo sdo acrescentados com
a finalidade de se destacar uma ideia estética, um sentimento que impregna toda a atmosfera da obra. Assim, nota-
se que o filésofo, segundo da a entender, esperava de Wagner um desenvolvimento da musica beethoveniana, e
isso ndo aconteceu; antes, Wagner se enveredou numa concepcdo, dir-se-ia, teatral de musicam fazendo-a se
movimentar de acordo um elemento ndo musical nem estético: o drama. Por isso, Nietzsche confessa: “a [musica]
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E isso se da por dois motivos fundamentais. Em primeiro lugar, Wagner nio estimou a miusica
como sendo a “ideia de mundo”, como carregada de um valor estético em si ao qual o drama
seria somente um complemento salutar, uma representagdo mediata daquilo que na musica se
expressa de forma imediata: a vontade; valorizou antes a representacao mediata, o mito, a ideia,
o drama, e encarregou a miusica de seguir os movimentos teatrais, patenteando assim um estilo
musical assinalado pela “histeria”, pela “neurose” e convulsio dos sentidos. Em segundo lugar,
o compositor, aderindo a uma visdo de mundo adversa ao pensamento tragico grego — no qual
tanto se espelhara —, pde toda a sua arte e o seu potencial criativo, que deveriam estimular a
uma atitude afirmativa da vida, a servico de sentimentos declinantes que impulsionam antes a
aceitacdo cega do destino.
Escute-se o segundo ato de O crepiisculo dos deuses sem o drama: é uma mdusica
confusa, selvagem como um pesadelo e tdo espantosamente chamativa, que parece ter
tido a pretensdo de se fazer ouvir at€é mesmo por surdos. Este falar sem dizer nada: é
esmagador. O drama € a pura redeng@o. — E um elogio que esta misica resulte por si
s6 insuportdvel (excetuando algumas passagens concretas, intencionalmente
separadas) como um fodo? — Basta, esta musica sem drama é uma negacio permanente
de todas as supremas leis de estilo da misica antiga: quem se acostuma a ela por

completo perde o sentido destas leis (NF/FP Verdo de 1878 30 [111], grifos do autor,
tradugfo nossa).'#

O filésofo ressalta a fragilidade da musica sustentada sobre os impulsos do drama.
Perdendo, pois, o solo de suas préprias leis naturais que deveriam lhe orientar, uma musica

pensada segundo pardmetros de teatralidade, de fato, torna-se uma musica histriénica.'** Sendo

de Brahms € a aparicdo mais salutar, por cuja musica flui mais sangue alemao que pela de Wagner — ao qual me
agradaria ter dito coisas boas, ainda que de nenhuma maneira somente coisas boas” (NF/FP Verdo de 1878 [30]
76, grifo do autor, traducdo nossa). Em outro fragmento ainda, que corrobora com estas observagdes, afirma:
“comparag@o com a sinfonia [passagem sinfonica] do Il Ato do Tristan [Tristdo e Isolda, de Wagner] [em] ‘O
nascimento da tragédia’ [§ 22] — ininteligivel e grandiloquente, tal e como me agradava expressar-me por aquela
época, conforme o modelo de Wagner —” (NF/FP Verdo de 1878 [30] 101, traducdo nossa). Aqui o filésofo elogia
a misica wagneriana propriamente dita — ininteligivel, isto €, de linguagem sensivel e ndo racional, mas, a0 mesmo
tempo, carregada de grande for¢a expressiva —, relacionando-a, essa sim, ao modelo de “wagneriano” que tinha
em mente por aquela época.

144 “Bscuchése el segundo acto de EI crepiisculo de los dioses sin el drama: es una miisica confusa, salvaje como
una pesadilla y tan espantosamente llamativa, que parece que quisiera hacerse oir incluso por surdos. Este hablar
sin decir nada: es agobiante. El drama es pura redencién. — ;Es un elogio el que esta musica por si sola resulte
insoportable (exceptuando algunos pasajes concretos, intencionadamente aislados) como un todo? — Basta, esta
musica sin drama es una negacién permanente de todas las supremas leyes del estilo de la musica antigua: quien
se acostumbra por completo a ella, pierde el sentido de las leyes” (NF/FP Verano de 1878 30 [111], grifos do
autor).

1% Como bem observa Laurici Vagner Gomes (2017, p. 522), “ao contrdrio do que acreditara o filésofo na
juventude, Wagner ndo € o dramaturgo ditirimbico moderno, pois em sua arte se assiste a uma relagdo entre a
misica e a linguagem corporal, dos gestos, totalmente distinta. Na arte ditirimbica se apresenta uma gestualidade
pléstica orientada e animada pela dang¢a, um corpo bailarino, na arte wagneriana se manifesta um corpo histridnico,
de movimentos desorganizados, desordenados, exagerados, sem unidade pldstica. Na primeira, 0 movimento
cadenciado da danca, a plastica dos gestos, propiciam a experiéncia de um sentido ritmico que oferece a medida
para a melodia cantada. J4 na arte de efeitos de Wagner, onde a mdusica atua como refor¢o dos gestos, nos
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assim, a musica wagneriana desdgua no solo dos efeitos draméticos e rompe com as leis de sua
propria forma, dada justamente na observacao do bom gosto, do temperamento, do equilibrio
e, principalmente, do refinamento artistico. Na verdade, esse fato de a musica suscitar a
superexcitacao dos sentidos apenas contribui com outro aspecto deveras significativo, que € a
sobreposi¢cdo musica-cena-texto perpetuada por Wagner.

Nos dramas musicais wagnerianos cada um dos elementos artisticos — a miusica e as
artes visuais — mais a linguagem consciente — isto €, o texto do libreto — quer a sua supremacia.
Para uma perfeita apreensdo, a musica, a cena e o texto exigem, todos a0 mesmo tempo, uma
atencao extremamente elevada do publico. Nao obstante, esse estado de grande concentragdo

[...] acaba sendo impossivel, salvo por breves momentos, porque € demasiado
extenuante esta atencdo global, dez vezes maior, do olho, do ouvido, do entendimento,
do sentimento, esta maxima atividade receptiva sem qualquer resultado produtivo! —
Isto é alcangado pelo menos: entdo, de onde vem o efeito que exerce sobre tantos?'4®
Dado que a atencgdo se faz intermitente, alguém pode nao entender passagens inteiras,

j4 que estd unicamente atento ora a musica, ora ao drama ou ora a cena — portanto, a
obra se fraciona (NF/FP Verdo de 1878 30 [111], grifos do autor, tradugio nossa).'4’

E interessante notar como nessa fase intermedidria o filésofo retrocede quanto ao seu
entendimento de que o drama musical wagneriano seja a maior expressao do espirito dionisiaco,
percebendo-o antes, em sua tremenda profusdo de significados, como um meio de se produzir
a desagregacdo dos sentidos no espectador e nao a almejada integracdo, que levaria o piblico
a um estado de unidade. Sendo que esse estado de unidade ndo € logrado, o efeito através do
qual o wagneriano tanto atrai ndo poderia ser outro que a decomposicdo.

— Com ele se dita a sentenga de morte do género: o resultado ndo é o drama, mas um
momento ou uma escolha arbitrdria. O criador de um novo género deverd estar atento
aqui! Nao dispor as artes sempre de forma justaposta — mas ter a moderacdo dos

antigos que é conforme a natureza humana (NF/FP Verdo de 1878 30 [111], grifos do
autor, tradugio nossa).'*

deparamos com a monstruosidade ritmica da melodia infinita que testemunha e traduz essa relagdo com um corpo
histridnico, sem plasticidade nos movimentos”.

146 Cf. NIETZSCHE, Friedrich. Digitale Kritische Gesamtausgabe Werk. — Na versio critica, a frase € “— dies
thun die Wenigsten: woher doch die Wirkung auf so viele?”, cuja tradu¢do que propomos € “— poucos fazem isso
[prestar tanta ateng@o na obra]: [entdo] por que o efeito [da obra] sobre tantos?”.

147 <[ ...] Resulta imposible, salvo por breves momentos, porque resulta demasiado extenuante esta atencion global
diez veces mayor del oyo, del oido, del entendimiento, del sentimiento, esta maxima actividad receptiva jsin
ninguna reaccioén productiva! — Esto lo logran los menos: ;de dénde procede entonces el efecto sobre tantos? Dado
que la atencion se hace intermitente, uno se desentiende de pasajes enteros, puesto que Hnicamente esta pendiente
ya sea de la miisica, ya del drama, ya de la escena — por lo tanto, se fracciona la obra” (NF/FP Verano de 1878 30
[111], grifos do autor).

148 «_ Con ello se dicta la sentencia de muerte del género: el resultado no es €l drama, sino un momento o una
eleccién arbitraria. {El creador de un nuevo género deberd estar aqui atento! No diponer las artes de forma
yuxtapuesta — sino tener la moderacion de los antiguos, que es conforme a la naturaleza humana” (NF/FP Verano
de 1878 30 [111], grifos do autor).
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O género artistico desenvolvido por Wagner ao invés de provocar um efeito
psicologicamente elevador, isto €, ao invés de agregar, resultou antes num meio de dispersdo da
atencdo do espectador. Neste sentido, se o objetivo de Wagner foi dar forma artistica ao
pessimismo schopenhaueriano, a negacao da vontade e tudo o mais, entdo fica a pergunta: sera
que o compositor ndo alcancou essa meta através da justaposi¢do das artes, que, ao invés de
efetivar a integracdo psiquica do espectador com suas faculdades internas, tenha propiciando
antes o fracionamento através de uma experiéncia exaustiva? Ora, basta questionar o ponto de
vista dos espectadores de Wagner.

E o que desejam propriamente da arte? Ela deve lhes afastar, durante horas ou
instantes, o mal-estar, o tédio, a consciéncia meio ruim, e, se possivel, reinterpretar
em grande escala o erro de sua vida e de seu cardter, vendo-o como erro no destino do
mundo — muito diferentemente dos gregos, que sentiam na sua arte 0 emanar e
transbordar de sua prépria satide e bem estar e que amavam ver sua perfei¢cdo uma vez
mais fora de si mesmos: — eram conduzidos a arte pela fruicdo de si, e estes nossos

contemporaneos, pela aversdo de si (MA/HH 11 Opiniédes e sentencas diversas § 169,
grifos nossos).

Ao superestimular os sentidos, o efeito da arte wagneriana — inconscientemente ou nao

— caracteriza-se como um colapso na consciéncia do individuo justamente quando deveria atuar

nele um sentimento de beleza e de perfei¢do. Com isso, tornou-se um reftigio para todos aqueles

que sofrem da vida, mas que preferem se anular ao invés de criar melhores condi¢des

existenciais. De onde provém, contudo, essa arte e esse tipo de fruicdo decadentes? Isso merece

ser analisado. Ora, se hd algo que jamais deve ser esquecido é que existem dois tipos de arte e

de artista, dos quais, consequentemente, infere-se que existam também duas classes de publico:

“um deseja, através da arte, alegrar-se com seu proprio ser; o outro deseja, com sua ajuda,

momentaneamente sair, afastar-se do seu ser. Conforme as duas necessidades, hd duas espécies

de arte e de artistas” (MA/HH 1l Opiniodes e sentencas diversas § 371). Como a Modernidade

estd construida sobre uma estrutura e visdo de mundo racionalistas, devido as quais se perdeu

o sentido mais auténtico e elevador da arte, acostumou-se a ver e a dar a arte somente aquilo

que sobra (o tempo que sobra, as for¢as que sobram etc.), de tal modo que a experi€ncia estética

— como experiéncia do minimo possivel — é somente a experimentagcdo comprobatéria de um
estado de invalidez do individuo e da sociedade.

Para nos ela faz parte do 6cio, da recreacdo: damos-lhe o resto de nosso tempo, de

nossas forcas. — Este € o fato mais geral que alterou a posicao da arte diante da vida:

ao fazer grandes exigéncias de tempo e energia aos seus receptores, ela tem contra si

a consciéncia dos laboriosos e capazes, € dirigida aos indolentes e sem consciéncia,

que, no entanto, em conformidade com sua natureza, ndo t€m liga¢@o justamente com

a grande arte e veem as exigéncias desta como pretensdes (MA/HH 11 O andarilho e
sua sombra § 170, grifos do autor).
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Pelo fato de se haver projetado um entendimento de arte como “a dltima coisa” que se
b [13 . 2 4 :

pode desejar fazer, como um “merecimento”, quem sabem, aos ja fatigados, como se ela fosse

uma recompensa ap6s a dura jornada de trabalho, pois o trabalho, a luta pela sobrevivéncia, a

politica, a familia, a educacao e, tudo o mais, vém antes da arte, por isso tudo nao se compreende

a arte em seu sentido mais auténtico e realizador. Portanto, ao se haver subvertido a acepcao de

“existéncia” na Modernidade, isto é: ao se haver acentuado ainda mais a falsa compreensao do

existir como simples luta por subsistir, subtraiu-se da arte justamente a possibilidade de
“dignificacdo da existéncia”.

Contra todo tipo de aflicdo e miséria da alma deve-se tentar, antes de mais nada:

mudanca de dieta e trabalho fisico duro. Mas as pessoas hibituaram-se a recorrer a

meios inebriantes nesse caso: a arte, por exemplo — em detrimento delas mesmas e da

arte! Vocé€s ndo percebem que solicitando a arte como doentes, tornam os artistas
doentes? (M/A IV § 269).

Isso tudo demonstra como nos tempos atuais, ainda que Nietzsche esteja se referindo ao
século XIX, o homem confere mais importancia ao sobreviver do que ao viver: como se
subsistir fosse mais significante e realizador do que dar sentido a vida. Por ser concebida
extrinsecamente, a vida moderna, e contemporanea, justifica-se superficialmente. Ainda que
haja auténticos espectadores, que requerem da arte uma justificacio estética da existéncia, os
artistas, na imensa maioria dos casos, hdbeis na arte dos artificios exigidos por um publico
fatigado,

[...] ttm em sua bagagem os mais poderosos meios de excitagdo, que sobressaltariam
até um semimorto; tém estupefagdes, embriaguezes, convulsdes, paroxismos de
lagrimas: com eles, subjugam o homem fatigado e o lancam numa vivacidade insone,
num extético e atdnito ausentar-se de si. Deveriamos irritar-nos com a grande arte tal
como ela agora existe, como dpera, musica e tragédia, devido ao cariter perigoso de
seus meios — como sendo uma astuciosa pecadora? Certamente ndo: ela mesma
preferiria mil vezes habitar o puro elemento da quietude matinal e dirigir-se as
expectantes, frescas e vigorosas almas dos ouvintes e espectadores matutinos. N6s lhe
somos gratos por escolher viver assim, em vez de ir embora: mas confessemos a nds
mesmos, por outro lado, que nossa grande arte serd inutil num tempo que reintroduza

na vida momentos de festa e alegria plenos e livres (MA/HH Il O andarilho e sua
sombra § 170).

O filésofo confessa que o sentido mais auténtico da arte seja introduzir o sentimento de
regozijo, o sentimento de alegria, na vida do individuo. Compreende, inclusive, que a
reintroducio desses estados interiores seja capaz de suprimir qualquer arte que tenha como meta

o simples jogo artificioso dos estimulos animicos sem quaisquer responsabilidades maiores para

com o homem e a dignificagcdo da vida. Pois, falando francamente,
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que importa toda a arte de nossas obras de arte, se chegamos a perder a arte superior
que € a arte das festas? Antigamente as obras de arte eram expostas na grande avenida
de festas da humanidade, para lembran¢a e comemora¢do de momentos felizes e
elevados. Agora se pretende, com as obras de arte, atrair os miseravelmente exaustos
e enfermos para fora da longa via dolorosa da humanidade, para um instantezinho de
prazer; um pouco de embriaguez e de loucura lhes € oferecido (FW/GC I § 89).

A falta de sentido existencial do homem moderno ja € certo sinal de corrupcao; no
entanto, fazer da arte um balsamo para sofredores, para insatisfeitos com o real, é extrair dela a
possibilidade de elevacdo dessa mesma vida que sofre. E essa arte despojada de interesse pela
elevacao da existéncia, mas, antes, engarregada de acentuar o desprazer para com a vida mesma,

— € a arte romantica.

2.2.3 Analise Estético-Fisiolégica da Miisica

Na esteira dessas criticas a arte, Nietzsche ndo perde de vista o artista que, para ele, € o
simbolo da arte moderna e, ademais, expoente do romantismo: Richard Wagner. A musica
romantica de Wagner segue um delineamento artistico cuja finalidade € propiciar um balsamo
“para exaustos e enfermos”. Como o compositor alcanga essa meta? O que ele faz para lograr
isso? Um dos expedientes de que dispde € a “melodia infinita”.

A inten¢do artistica que a nova musica persegue com o que agora ¢ chamado, de
maneira vigorosa, porém imprecisa, de “melodia infinita”, pode ser esclarecida se
imaginarmos alguém que entra na dgua, aos poucos deixa de pisar seguramente no
fundo e afinal se entrega a mercé do elemento que balanca: é preciso nadar (MA/HH
11 Opinides e sentengas diversas § 134, grifo do autor).'*

Pois bem, a partir de uma simples, mas nado menos importante, anélise formal da “nova
musica”, da qual Wagner € um modelo sem igual, podem-se notar os passos fundamentais para
a concretiza¢do do empreendimento da fisiologia da estética em Nietzsche, como mais adiante
se terd a oportunidade de ver. O filésofo propde uma comparagdo entre a intencdo artistica
romantica subsumida no conceito wagneriano de “melodia infinita” e a sensacdo (resposta
fisioldgica) do nadar, que é praticamente uma sensacao de “perder o chao”, perder o controle
de si. A melodia infinita seria, portanto, um expediente para a efetivacdo de um estado de
superexcitagdo dos sentidos; mas de que forma? [Ira, para responder a essa questdo basta
observar como

na miusica anterior tinha-se, em gracioso, solene ou vivaz movimento, com rapidez ou
lentiddo, que dangar: a medida necessdria para isso, a observancia de determinados

149 Este importante aforismo foi, com ligeiras alterag3es, inserido mais tarde no texto Nietzsche contra Wagner,
sob o titulo “Wagner como perigo”.
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graus equivalentes de tempo e forca, exigia da alma do ouvinte uma continua
ponderagdo: no contraste entre a mais fria corrente de ar, que vinha da ponderacio, e
o célido bafejo do entusiasmo musical baseava-se a magia daquela midsica (MA/HH
II Opiniées e sentengas diversas § 134, grifos do autor).

Segundo o filésofo que elogia a naturalidade dos movimentos da musica anterior a de
Wagner, havia algo de grandioso e estimulante naquela musica que se fundamentava num
principio de analogia. Tempo e forga, isto é, andamento e intensidade, estao inteiramente
conectados com as sensacgdes corpéreas de movimento e animo, devido as quais aquela musica
se justificava de maneira fisiol6gica. Em conformidade a esse principio de analogia fisioldgica,
acredita que aquela musica incitava ao movimento da danca; pois o ouvinte, coagido pelo poder
da musica, sentia-se sensivelmente impelido a observar constantemente as mais sutis variacdes
a fim de corresponder com movimentos corporais analogos.'>® Nio obstante, em razdo de a
musica wagneriana perseguir uma intencao artistica fundada em um principio nao fisiolégico
chamado “melodia infinita”, cuja necessidade se faz presente em decorréncia de uma concepc¢ao
na qual a musica serve ao fim que ¢ o drama, sua musica carece de justificagdo propria; —
tirando-se o drama, a miisica wagneriana ndo tem sentido algum.'>' Sob uma ética geral, dir-
se-ia, portanto, que a musica anterior a de Wagner sugeria movimentos fisiol6gicos naturais no
ouvinte — do mesmo modo como as variagdes climdticas afetam os seres humanos —, e era

3

exatamente nisso que residia o seu poder de encantamento. “— Richard Wagner quis outra
espécie de movimento da alma, que, como eu disse, tem afinidades com o nadar e o flutuar.
Talvez seja esta a mais essencial de suas inovacdes” (MA/HH II Opinides e sentencas diversas
§ 134, grifos do autor).

Ocorre que a musica de Wagner, através do principio de melodia infinita, rompe com
certa uniformidade imprescindivel a musica, que encontra o seu substrato no principio de
analogia com os movimentos fisiolégicos naturais. Assim sendo, observa-se que o uso

indiscriminado de recursos artisticos — cambios ritmicos, modulagdes harmodnicas etc. — como

meio de adequacdo a uma pretensa féormula estilistica, a “melodia infinita”, mas sem a devida

150 Sobre essa interessante relagdo entre musica e escuta, Silmara Lidia Marton (2003, p. 120-121, grifos nossos)
desenvolve: “dada a alta complexidade caracterizada pela capacidade de se auto-organizar a partir do que lhe é
estranho, o individuo ressignifica aquela relagdo entre os sons, ruidos e pausas que se realiza sobre a constituicdo
inerente da musica a partir de seus elementos — ritmo, timbre, harmonia e melodia — que, sozinhos, nada significam,
somente quando interagem com o ouvinte, determinando uma experiéncia estética, fisiolégica, psicologica e
mental”.

151 Excetuando-se, logicamente, suas composi¢des nio teatrais, como, por exemplo, o Siegfried Idyll. Nietzsche
inclusive distigue essa e outras composicdes de todo o restante da musica alema, que para ele era sindnimo de
decadéncia: “eu mesmo sempre fui polonés o suficiente para trocar, por Chopin, todo o restante da misica
universal: por trés razdes eu excetuo também o Idilio de Siegfried, de Wagner, e talvez também Liszt, que supera
todos os outros musicos com seus acentos orquestrais nobres [...]” (EH/EH Por que eu sou tdo inteligente § 7).
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consideragdo dos efeitos sensoriais aos quais suscita, soa efetivamente como algo ndo natural,
despojado de valor estético. A miusica de Wagner, enfim, ndo possibilita uma experi€ncia
organica e realizadora, mas, pelo contrario, uma experiéncia de dissolu¢do da organicidade
fisiolégica com efeitos psicolégicos correspondentes. Pois, como bem observa Fernando
Ribeiro de Moraes Barros (2010, p. 84), a partir da reflexdo fisiolégica de Nietzsche “[...] a
esfera que designa nosso corpo e na qual se entrecruzam os mais variados estados de tensao dos
impulsos tornar-se-4 uma verdadeira fonte de relagdes ritmicas”.
Mas, alheio a exigéncia fisioldgica, Wagner rompe com as relacdes de tempo e espaco
na musica'>? simplesmente para dar cabo de seu principio ideal.
Seu famoso recurso artistico, originado desse desejo e a ele apropriado — a “melodia
infinita” —, empenha-se em romper toda uniformidade matematica do tempo e espaco,
até mesmo em zombar dela as vezes, e ele é prédigo na invencao de tais efeitos, que
para o ouvido mais velho soam como paradoxos e sacrilégios ritmicos. Ele teme a
petrificacdo, a cristaliza¢do da musica para o arquitetdnico — e, assim, opde um ritmo
de trés tempos ao de dois tempos, introduz o compasso de cinco e de sete tempos,

repete a mesma frase imediatamente, mas estendida de tal forma que tem duracdo duas
ou trés vezes maior (MA/HH Il Opinides e sentencas diversas § 134, grifos do autor).

Devido ao principio de melodia infinita, a musica wagneriana provoca de forma
marcante a impressao de incompletude, de inconstdncia e, sobretudo, de instabilidade, posto
que ela ndo € desenvolvida em fungdo das exigéncias determinadas pelos elementos musicais
propriamente ditos, seja em relacdo a harmonia ou seja em relagdo a melodia, mas segundo as
exigéncias do drama. Por isso, Barros (2005, p. 198) assinala:

Suspensos em si proprios e obedecendo a principios ndo-periddicos de formatividade,
os momentos que perfazem a “melodia infinita” estariam condenados a afirmar seu

sentido para, logo em seguida, negd-lo mediante outras frases que nunca se
completam. De redugdo em reducéo, o desenho melédico faria aqui as vezes de uma

z

152 A musica €, sim, uma arte que ocorre no tempo — é imaterial. Entretanto, a nogiio de tempo na musica
corresponde ao andamento, compasso € ao acontecimento ritmico, ao passo que a no¢do de espaco pertence a
compreensdo dos acontecimentos sonoros que se processam ai, dentro do tempo, mas ja como sons que produzem
efeitos e, consequentemente, que necessitam de um tratamento formal adequado a fim de que esses efeitos sejam
conduzidos esteticamente. Assim sendo, dentro do conceito de espaco — como movimento de causa e efeito — estd
0 desencadeamento harmoénico (as implicacdes harmdnicas que um determinado acorde produz) e o
desenvolvimento melddico (as implicagdes ritmico-melédicas que um som produz), os quais, portanto, necessitam
de tratamento formal para que seus efeitos possam ser considerados esteticamente 16gicos. Schoenberg (1996, p.
27, grifos do autor) corrobora com a relag@o aqui proposta detalhando que, “em um sentido estético, o termo forma
significa que a peca é ‘organizada’, isto é, que ela estd constituida de elementos que funcionam tal como um
organismo vivo”. “Sem organizacdo, a musica seria uma massa amorfa, tdo ininteligivel quanto um ensaio sem
pontuacio, ou tdo desconexa quanto um didlogo que saltasse despropositadamente de um argumento a outro”. “Os
requisitos essenciais para a criacdo de uma forma compreensivel sdo a ldgica e a coeréncia: a apresentacdo, o
desenvolvimento e a interconex@o das idéias (sic) devem estar baseados nas relacdes internas, e as idéias (sic)
devem ser diferenciadas de acordo com sua importancia e fun¢do”. Considerando-se, enfim, espaco como aquilo
que contém e restringe a forma, fica ainda mais evidente a relacdo aqui proposta da no¢do de espaco com o
tratamento formal.
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dialética retroativa que apenas simula suas sinteses, remetendo cada gesto individual
a si mesmo.

Em funcdo de um intercambio ininterrupto de frases melddicas inacabadas, que muitas
vezes determinam considerdveis quebras ritmicas e harmonicas, a musica de Wagner produz a
sensacdo de falta de unidade; € uma musica que soa como algo incompleto, diante da qual o
ouvinte sente as suas expectativas se frustrarem. No fundo, poder-se-ia afirma que, apesar de
articular certa transitoriedade constante como resultado da profusdo dos leitmotive, a musica

wagneriana se assemelha a representacdo repetitiva até a exaustdo de uma mesma imagem.

Conforme Barros (2005, p. 199-200),

apesar de incitar seus ouvintes a portarem-se como aventureiros, Wagner trabalharia
a partir de um prolongamento estaciondrio do tempo, esticando o mesmo instante num
continuum que decerto luta contra as barras de compasso, mas que ndo geraria,
malgrado as incessantes modulagdes e transposigdes, novos graus ritmico-melddicos.

A fim de compensar a tecitura fragmentaria e inconsitente de sua musica em forma de
mosaico, Wagner lhe sobrepde uma encenacao fortemente impressiva e ainda um texto de dificil
apreensao, demandando, com isso, um estado de elevada concentracdo do publico que este nao
€ capaz de alcancar com facilidade: pois se enreda ora a miusica, ora ao texto articulado, ora ao
drama encenado — sem alcancar a apreen¢do do todo. Por mais grandiosa e louvavel que possa
ser — e € —, sob a perspectiva fisioldgica aqui vigente essa arte retrata tdo somente uma

“corrupcdo do instinto”, isto &, a décadence.'>

As consideragdes acerca dos elementos constitutivos da musica de Wagner, seja no
nivel de seu repertério de sons, seja no ambito dos recursos dramdticos por ela
utilizados, somar-se-4, entdo, um diagndstico patrocinado pela ideia de que o drama
musical wagneriano representa a encarnacdo musical da décadence: a acintosa e
andrquica dissolucdo de uma dada organizacdo sonora (BARROS, 2010, p. 84).

Se como “compositor musical” se designa aquele sujeito criativo que da forma e ordem
a determinada ideia sonora, isto €, que escolhe conduzir artisticamente essa ideia por um
caminho e ndo por outro, entdo o talento do compositor musical no exercicio dessa atividade se
chama “estilo”. O estilo é uma disposi¢do criativa que se manifesta na capacidade organizadora
com a qual o artista manipula os elementos de sua arte com finalidade estética. Mas “o estilo
sobrecarregado, na arte, € consequéncia de um empobrecimento da forca organizadora, ante

uma prodigalidade de meios e inten¢des. — Nos primordios da arte achamos as vezes a exata

contrapartida disso” (MA/HH 11 Opinides e sentecas diversas § 117). A falta dessa forca

153 Decadéncia — palavra que “[...] ndo pretende rechagar, apenas designar” (Carta a Carl Fuchs em Danzig, de

meados de abril de 1886, tradugdo nossa).
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organizadora chamada ‘“estilo” num artista sintomatiza um estado psicofisioldgico de

desagregacdo, de anarquia dos instintos, que em Wagner assume a “boa consciéncia” de

principio (— “melodia infinita”).
A férmula wagneria da “melodia infinita” expressa da melhor maneira o perigo, a
corrup¢do do instinto, que mantém ao mesmo tempo a boa fé, a boa consciéncia. A
ambiguidade ritmica, de modo que ji ndo mais se sabe, nem se deve saber, onde
comeg¢a uma coisa e onde termina outra, ¢ sem ddvida um artificio com o qual se
podem alcangar efeitos assombrosos: o Tristan esta cheio deles — porém, apesar de
tudo, como sintoma de tudo, uma arte [que] é e segue sendo um signo de dissolugdo.
A parte domina o todo, a frase sobre a melodia, o instante sobre o tempo (e também
sobre o tempo), o pathos domina o ethos (o caréter, o estilo, ou como se queira chamar

—), por dltimo também o esprit sobre o “sentido” (Carta a Carl Fuchs em Danzig, de
meados de abril de 1886, traducdo nossa).!>*

z.

E sempre muito complicado querer responder a pergunta “o que € arte?” de forma
sintética, mas algumas reflexdes podem lancar luz a questdo. A arte se origina de uma
necessidade, de um estimulo, que provoca, por sua vez, um sentimento. No homem artistico,
esse sentimento derivado do estimulo se concretiza em forma de “ideia”, deste modo: uma ideia
estética. A ideia estética, portanto, apesar de ser uma “ideia”, isto €, uma abstracdo, € o
revestimento daquele impulso que originou o pathos, o sentimento. Quando a ideia estética que
carrega o pathos comecga a ser projetada numa criagdo, o pathos comeca entdo a ganhar uma
forma sensivel, empirica. Nao obstante, para que ele assuma uma forma empirica inteligivel, é
indispensavel que ele seja conformado segundo leis formais (ethos), e € ai que entra o estilo do
artista. A medida que o artista inicia o processo de conformacdo da matéria-prima, a matéria
vai perdendo sua forma bruta ao ser delineada conforme a ideia, ao passo que a ideia, a fim de
se tornar inteligivel, também se modela segundo certas leis da matéria — e cada arte tem as suas
leis préprias, ainda que possam ser muito similares —; essas leis devem ser resultantes de um
senso estético (estilo) de embelezamento e de organizacdo. — Contudo, a falta de estilo em
Wagner faz com que o pathos seja sobreposto ao ethos num curioso processo em que a
racionalidade, de forma inversa, subjuga o sentido estético.

Uma comoda imitagdo dessa arte pode resultar em grande perigo para a mdsica: junto
a uma excessiva madureza do sentimento ritmico sempre ficou a espreita, as

escondidas, o embrutecimento, a decadéncia do ritmo. E esse perigo torna-se imenso
quando tal musica se apoia cada vez mais numa arte teatral e linguagem de gestos

154 “La férmula wagneriana de la ‘melodia infinita’ expresa de la mejor manera el peligro, la corrupcién del instinto,
que mantiene al mismo tiempo la buena fe, 1a buenaconciencia. La ambigiiedad ritmica, de manera que no se sabe
ya, ni se debe saber, si algo es cabeza o cola, es sin duda un artificio con el que se pueden alcanzar efectos
asombrosos: el Tristdn estd lleno de ellos — pero apesar de todo, como sintoma de todo un arte es y sigue siendo
un signo de disolucién. La parte domina sobre el todo, la frase sobre la melodia, el instante sobre el tiempo (también
sobre el tempo), el pathos sobre el ethos (el caricter, el estilo, o como se le quiera llamar —), por tltimo también el
esprit sobre el ‘sentido’” (Carta a Carl Fuchs em Danzig, mediados de abril de 1886).
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totalmente naturalista, que ndo foi educada e dominada por uma superior plasticidade,
que ndo tem medida em si e também ndo pode comunicar medida ao elemento que a
ela se ajusta, a esséncia demasiado feminina da misica (MA/HH II Opinides e
sentengas diversas § 134, grifos do autor).

O desenvolvimento da musica se deve muito as contribui¢des de Wagner; mas o modo
como o compositor conduz esse desenvolvimento, isso sim, € preocupante. Sabe-se que em
Wagner os elementos musicais sdo trabalhados sob a direcdo do drama e do gesto dramatico;
no entanto, pelo fato de essa arte dos gestos nao ser desenvolvida segundo uma “plasticidade
superior”, isto €, por um senso de coordenacdo ritmica e de equilibrio, acontece que também o

senso ritmico da musica acaba sendo conduzido sob a mesma irregularidade.

Segundo Nietzsche, com Wagner comeca a alucinacio dos gestos e ndo dos sons,
associando assim a sua arte ao histerismo e criticando a falta de plasticidade, o
naturalismo de sua arte dos gestos. Wagner se apresenta entdo como um ator tirano,
cuja forca persuasiva advém dos gestos e ndo da misica. O pathos wagneriano derruba
as resisténcias, impde obediéncia, retira de seu ouvinte todas as margens de manobra
e, assim, persuade os nervos (GOMES, 2017, p. 520).

O modo como Wagner concebe a misica como meio de elucidacdo da ideia faz com que
sua concepgao estética de musica seja fruto ndo da reflexdo sobre sua esséncia sensivel, mas,
sim, de uma necessidade de amarrar o gestual ao contexto teatral. A fim de dar visibilidade ao
acontecimento dramdtico como um todo, o principio “melodia infinita” atuaria como um ethos
modelador da musica segundo a necessidade dramética. Porém, subordinar o acontecimento
musical a uma férmula reguladora que nao leve em conta o sentido mais intimo das relagdes

sonoras € um perigo para a musica e para as artes em geral.

Segundo Nietzsche, aquilo que Wagner apresenta como uma nova forma de arte é na
verdade a expressdo de sua décadence fisioldgica. O musico € um exemplo de alguém
que tem caos dentro de si, como fala Zaratustra, mas que € incapaz de dar a luz uma
estrela dancarina, dar unidade ao que é fragmento, de ser um poeta redentor do
acaso.'” Dessa forma, o que Wagner apresenta de mais original, por fim, é o modo
como dissimula suas incapacidades fisioldgicas transformando-as em principios de
composicao, procurando assim ocultar seus defeitos em suas criacdes. Através de seus
escritos tedricos, Wagner procurou fazer crer que, na verdade, seu auditério estava
diante de uma arte inaudita, superior. No dltimo periodo da producdo nietzschiana a
retdrica teatral € vista como um meio através do qual o compositor conseguiu extrair
efeitos de uma obra que se apresenta como manifestacio da décadence, ou seja, essa
retérica estd ligada a praxis wagneriana de vivifica¢do das partes. Podemos observar
entdo um profundo imbricamento entre a retdrica teatral wagneriana e o declinio do
sentido melddico (GOMES, 2017, p. 520).

Se é na esfera da sensibilidade que a arte exerce o seu mais auténtico efeito e é

justamente ai também onde entra o valor do artista, que com o seu estilo e capacidade de

155 Cf. NIETZSCHE, Friedrich. Assim falou Zaratustra.
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modelar a matéria bruta a conforma de modo a dar transparéncia ao motivo estético original,
entdo quer dizer que uma critica de arte deve se fundar ndo em “formulas estéticas”, mas na
experimentacao fisioldgica dos efeitos da arte. Segundo Barros (2010, p. 84), “é também por

essa razdo que o desdobramento posterior da filosofia nietzschiana atinge o 4pice de sua

o~

consisténcia sob a forma de uma fisiopsicologia da musica”; pois Nietzsche sabe que nao

(€N

eficiente opor a racionalidade ali onde a prépria racionalidade justifica a absurdo. Por isso
que a critica nietzschiana se encaminha para a fisiologia, pois esta permite que se oponham

fatos fisiolégicos aquela corrupg¢ao do sentido estético justificada pela razao.

2.2.4 Para a Fisiologia da Estética

A par de toda a problematica que envolve o desenvolvimento de uma critica
intelectualizada de arte, através da fisiologia Nietzsche consegue desenvolver argumentos
incisivos para uma critica fundamentada em fatos. Assim, resume a sua posi¢ao em relacdo a
Wagner: “minhas objecdes a musica de Wagner sdo fisioldgicas: por que disfarca-las em
formulas estéticas?” (FW/GC V § 368). Independente de quaisquer opinides a respeito da
musica de Wagner, o que se lanca com a fisiologia ndo sdo ideias nem critérios racionais ou
coisas do tipo, mas apenas “fatos”. Em seu texto Nietzsche contra Wagner (1888), o filésofo
esclarece o seu ponto de vista — “afinal: a estética ndo passa de fisiologia aplicada” (NW/NW
No que faco objecoes). Portanto, a reflexdo estética nietzschiana entende a fisiologia como
argumento sobre um dado objeto, de modo que entdo, quando se fala em critica a musica
wagneriana, por exemplo, se estd partindo de dados empiricos. Mas quais sdo os dados que

sustentam essa critica?

Meu “fato” € que j4 ndo respiro facilmente, quando comega a agir sobre mim esta
musica; que logo o meu pé se irrita e se revolta contra ela — ele necessita de compasso,
danga, marcha, da miusica ele requer sobretudo as delicias inerentes ao bom andar,
caminhar, saltar, dancar. — Mas também ndo protesta 0 meu estdmago? meu coracao?
minha circulagdo? minhas visceras? Nao fico insensivelmente rouco, ao ouvi-la?
(FW/GC V § 368, grifos do autor).'>

156 Este aforismo foi levemente modificado e utilizado alguns anos mais tarde em Nietzsche contra Wagner, como
segue: “Meu ‘fato’, meu ‘petit fait vrai [pequeno fato verdadeiro]’, € que ndo consigo respirar direito, quando essa
musica me atinge; logo o meu pé se irrita com ela e se revolta: ele necessita de compasso, danga, marcha — ao som
da Kaisermarcb (sic), de Wagner, nem mesmo o jovem Kaiser pode marchar —, ele requer, da mudsica,
primeiramente as delicias do bom andar, caminhar, dangar. Mas também ndo protesta 0 meu estdmago? meu
coragdo? minha circulacdo? ndo se turvam minhas visceras? Nao fico inesperadamente rouco?... Para ouvir
Wagner, necessito de pastilhas Gérandel...” (NW/NW No que faco objecdes, grifos do autor).
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Sado especificamente constatacdes como estas que viabilizam a sustentacdo da critica
nietzschiana, pois, sem qualquer pressuposto metafisico, sem qualquer ideia que norteie
aprioristicamente a reflexao, o filésofo parte do principio puramente estético da arte para falar
de arte com segurancga e sem rodeios — afinal: “a estética se acha indissoluvelmente ligada a
esses pressupostos fisiolégicos [...]” (WA/CW Epilogo). Para Nietzsche, as reagdes orgénicas
sdo fatos autoevidentes que falam a favor ou contra o valor estético decisivo de uma obra de
arte, e as sensacoes de falta de ar e de irritacdo no pé, que sente ao ouvir Wagner, fundamentam
a sua critica. A primeira diz respeito ao “sufocamento’ decorrente do desenvolvimento continuo
dessa musica sustentada no principio de “melodia infinita”. Analisando basicamente a estrutura
formal de uma musica, dir-se-ia que ela é formada por frases. Como num didlogo, a frase
musical € o modo de articulagdo das ideias, através do qual elas sdo conectadas a fim de
facilitarem a logicidade ao ouvinte. No entanto, sob a condu¢do do principio de infinitude
melddica, a musica wagneriana carece de certa eloquéncia discursiva, que seria mais bem
garantida se partisse de uma construcdo frasal regrada pelos principios da sintaxe, quer dizer:
se estivesse sustentada pelo principio da “compreensibilidade”. Essa falta de estilo em Wagner,
essa caréncia de uma capacidade de fazer intuir,'>’ faz com que sua misica seja “sufocante”.
Portanto, fisiologicamente falando, a “falta de ar” indica: frases interminéveis, interposicao de
uma nova ideia em meio ao desenvolvimento da anterior, desconexao légico-discursiva entre
frases e, enfim, rompimento do principio de compreensibilidade. Nao obstante, a “irritacdo no
pé” € ainda outro fato a falar contra a musica wagneriana. Mas o que significa isso? A corrup¢ao

~ A0

do senso ritmico. O corpo necessita de “ch@o”, precisa ter base para se sustentar e manter a sua
estrutura de maneira equilibrada e constante. Todavia, a musica wagneriana revela uma “[...]
completa degeneragdo do sentimento ritmico, o caos no lugar do ritmo” (NW/NW Wagner como
perigo § 1, grifo do autor), de modo que o movimento ao qual ela impele € antes “nadar, flutuar
— ndo mais caminhar, dangar... Talvez ai esteja o essencial” (NW/NW Wagner como perigo §
1).
Se Nietzsche aponta esses dois fatos como os elementos de sua obje¢do a musica de
Wagner, entdo se deveria questionar agora o que mesmo o “corpo exige” da musica.
O seu proéprio alivio, creio: como se todas as fun¢des animais fossem aceleradas por
ritmos leves, ousados, exuberantes, seguros de si; como se aureas ternas lisas melodias
tirassem o peso da brdonzea, plimbea vida. Minha melancolia quer descangar nos

esconsos e abismos da perfeicdo: para isso necessito de musica (NW/NW No que faco
objegoes, grifos do autor).

157 NIETZSCHE, Friedrich. O caso Wagner. § 6.
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A partir da experiéncia fisiol6gica com a arte € possivel reconhecer o que o corpo exige
da arte, ou, mais especificamente, da musica. Desde O nascimento da tragédia Nietzsche
defende a arte ndo como calmante, como quietivo da vontade, mas, sim, como tdnico
estimulante da vida, como um benéfico “elixir” que convida o homem a gozar de sua prépria
existéncia apesar de todos os pesares. Se a existéncia mesma carece de qualquer sentido, se o
homem necessita imperiosamente de algum “porto seguro” para que consiga viver dignamente,
entdo, recriando o mundo interno dessa vontade que aspira a sua propria elevacao, a arte pode
fornecer esses estimulos, esses refigios da “perfeicao”. Mas € possivel considerar de forma
genérica toda e qualquer manifestacdo artistica como esse balsamo estimulante da vida?
Seguramente ndo. E a fisiologia, através de “fatos”, demonstra isso — € uma questao vital:

Toda arte, toda filosofia pode ser vista como remédio e socorro da vida em
crescimento ou em declinio: elas pressupdem sempre sofrimento e sofredores. Mas
existem dois tipos de sofredores, os que sofrem de superabunddncia de vida, que
querem uma arte dionisiaca, e desse modo uma compreensao e perspectiva tragica da
vida — e depois os que sofrem de empobrecimento de vida, que requerem da arte e da
filosofia siléncio, quietude, mar liso, ou embriaguez, entorpecimento, convulsdo
(NW/NW Nos, antipodas, grifos do autor).

Partindo-se do pressuposto de que quem faz filosofia ou arte externaliza um estado
interno, um sentimento, uma ideia ou uma visdo de mundo, pode-se inferir que em ambos os
casos o que estd em jogo € um “projetar” estados internos. Mas isso, entretanto, ndo assegura
que ambas tenham realmente algum beneficio a vida. De que modo entdo a arte — que € aqui o
que mais interessa — pode ser vista como meio de auxilio a vida que sofre? Levando-se em conta
aquilo que leva o artista a criar, se € uma superabunddncia de vida o entdo um empobrecimento
de vida, pois, em sendo um ou outro o motivo que impusiona a criacdo, ter-se-a diferentes
significados de arte. O primeiro tipo estd caracterizado por um sentimento de plenitude, um
estado de transbordamento criativo que, quando externalizado em alguma forma artistica,
conforma a matéria-prima de tal modo que ela acaba sempre refletindo aquele mesmo estado
de exaltacdo interior, isto €, de embriaguez.

— O essencial na embriaguez € o sentimento de plenitude e de intensifica¢do da forca.
E a partir desse sentimento que damos as coisas, as forcamos a que tomem de noés, as
violentamos — esse processo ¢ chamado de idealizacdo (GD/CI Incursées de um
extempordneo § 8, grifos do autor).

Uma obra de arte criada a partir desse sentimento de plenitude €, de fato, sempre um
monumento a vida, uma acdo de gragas a existéncia e, consequentemente, um tonico salutar
que incita sempre a afirmagdo da vida. Pois do mesmo modo como a artista que se encontra

nesse estado de exaltacdo faz com que a sua obra reflita justamente esses tracos de sua
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interioridade, assim também o homem que se encontra nesse estado faz de sua vida um reflexo

de si mesmo.

Nesse estado enriquecemos todas as coisas com a nossa propria plenitude: o que se
vé, 0 que se quer, € visto intumescido, apinhado, enérgico, sobrecarregado de forca.
O homem que se encontra nesse estado transforma as coisas até que reflitam o seu
poder — até que sejam reflexos de sua perfeicio (GD/CI Incursées de um
extempordneo § 9).

A arte da superabundancia de vida, portanto, € nada menos que a arte que surge de um
impulso de vida procedente de um estado de encantamento. Justamente por isso € que a fruicdo
desse tipo superior de arte pode ser visto como um remédio: pois € uma arte que, por proceder
de um fluxo elevado da seiva vital, tem o poder de também encantar para a vida. Nao obstante,
ha também o seu oposto: a arte do empobrecimento de vida. Aqui a arte se torna um perigo. Se
a abundancia de vida provém de um sentimento de elevacdo, o empobrecimento de vida, ao
contrério, decorre de um sentimento de menosprezo. A arte criada a partir desse sentimento
depressivo — seja ele decorrente do que for: em relagdo a vida, a si mesmo, ao governo, a
sociedade etc. — torna patente tinica e exclusivamente esse mesmo estado de amesquinhamento
da vida a partir do qual a aversdo, o desprezo, o estado de enfraquecimento ou, quem sabe, de
rentincia ante a vida sdo estimulados. E a arte dos invélidos. Ndo obstante, quando esse
sentimento depressivo € estimulado por uma embriaguez, entdo essa passa a ser uma das formas
mais cruéis de “vinganca na vida mesma — a mais voluptuosa espécie de embriaguez para
aqueles assim empobrecidos!...” NW/NW Nds, antipodas, grifos do autor). Pois aqui a arte
transpde aquele estdgio inicial de simples sintimento de rentncia ou apequenamento da vida
para um estagio agressivo, tornando-se entdo destrutiva. Assim sendo, as duas categorias de
artes correspondem respectivamente duas categorias de homens, mas, também, duas visdes de

mundo opostas.

— Aquele mais rico em plenitude de vida, o deus e homem dionisiaco, pode permitir-
se nao sO a visdo do terrivel e discutivel, mas mesmo o ato terrivel e todo luxo de
destrui¢do, decomposi¢do, negacdo — nele o mal, sem sentido e feio, aparece como
sendo permitido, como aparece na natureza permitido, em virtude de um excedente de
forcas geradoras, restauradoras, capazes de transformar todo deserto em exuberante
pomar. Inversamente, o que mais sofre, o mais pobre de vida necessitaria a0 maximo
de brandura, paz e bondade — do que hoje se denomina humanidade — tanto no pensar
como no agir, e, se possivel, de um deus que € propriamente um deus para doentes,
um salvador [...] (NW/NW Nds, antipodas, grifo do autor).

De acordo com o filésofo, a arte é manifestacdo de duas categorias fisioldgicas. Essas
categorias entretém diferentes visdes de mundo. A categoria da plenitude de vida € aquela que

define 0 homem com capacidades para transformar até mesmo o mais feio da vida em beleza e
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encanto, através das quais o cardter obscuro da existéncia € transfigurado a partir de um estado
interno de embriaguez e abundadncia de vida. Diversamente, a categoria do empobrecimento de
vida define o homem que toma como feio até mesmo aquilo que comumente se julga como
belo; pois, em funcdo de seu estado de enfraquecimento, o mundo externo assume para esse
homem os mesmo predicados de seu proprio mundo interno: sem sentido, vazio, feio — e sem
vida.

A arte ¢, invariavelmente, exteriorizacdo de estados internos, que podem ser de
superabundancia de vida ou de empobrecimento de vida. Ao primeiro corresponde o tipo
dionisiaco, ao segundo, o tipo décadent. Devido a isso € que a andlise fisioldgica de Nietzsche
sobre a musica de Wagner traz a luz um ftipo fisiolégico de homem e de arte, mas também, é
claro, também o tipo de publico que procura essa arte. E que tipo se manifesta na natureza de
Wagner?

Receio que terdo claramente reconhecido, sob esses tracos alegres, a sinistra realidade
— 0 quadro de um declinio da arte, um declinio também do artista. Este dltimo, um
declinio de cardter, poderia talvez ser expresso provisoriamente com esta féormula: o
musico agora se faz ator, sua arte se transforma cada vez mais num talento para mentir
(WA/CW § 7, grifo do autor).

Nietzsche pretende com a fisiologia ndo somente expor os “fatos” que lhe permitem
fazer uma critica centrada no valor intrinseco da obra de arte, mas, sobretudo, trazer a tona os
fatos fisiolégicos que levaram o artista a criar, se por um acaso foi a forca ou a fraqueza, a
exaltacdo dionisiaca ou, entdo, a décadence, que o impulsionaram a criar. Conforme bem
observa Luis Rubira (2013, p. 149), com a fisiologia da estética o que Nietzsche faz ¢ tratar de
“[...] insistir (ao invés de ocultar) sobre a diferenca de ordem fisioldgica no tratamento da arte:
entre uma arte que provém da decadéncia e outra que procede do ‘excedente de forgas’, da
‘natureza dionisiaca’”.

Embora Nietzsche formalize o seu pensamento estético como “fisiol6gico” ja em A gaia
ciéncia e, de certa forma, desenvolva-o nos escritos seguintes, que correspondem ao periodo
tardio, Pereira (2015, p. 185) adverte que “[...] a formulag@o nietzschiana de uma fisiologiada
arte ndo tem um desenvolvimento detalhado tanto nas obras publicadas quanto nos fragmentos
postumos e por isso seu estudo implica dificuldades metodol6gicas”. Por mais que a estética
nietzschiana apresente, desde os primeiros textos, uma marcada disposi¢ao fisioldgica, que
pouco a pouco vai se desdobrando até a formulacdo tardia da “estética como fisiologia
aplicada”, ndo € possivel afirmar que o conceito ‘fisiologia da estética” tenha um

desenvolvimento satisfatorio. E o dbice ao desenvolvimento dessa perspectiva emergente foi
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justamente a doenga que acomenteu de maneira decisiva o filésofo nos primeiros dias de 1889.
Contudo, Nietzsche havia deixado importantes registros sinalizando um trabalho futuro no qual
a questdo da fisiologia da estética seria enfim desenvolvida.
Em O caso Wagner, junto a uma reflexao sobre o histrionismo na arte, o filésofo assinala
0 seu interesse:
Terei oportunidade (num capitulo da minha obra principal que levara o titulo de
“Fisiologia da estética”) de mostrar mais detalhadamente como essa metamorfose

geral da arte em histrionismo é uma expressdo de degenerescéncia fisiolégica (mais
precisamente, uma forma de histerismo) [...] (WA/CW § 7).

Como bem se nota aqui, o filésofo pretendia dedicar um capitulo exclusivo a

17,158 onde entdo

exploracdo do problema da fisiologia da estética em sua “obra principa
desenvolveria a questdo da arte sob a Otica fisioldgica. Além desta importante indicacdo, em
Genealogia da moral (1887) o filésofo também expressa o seu interesse: “(Voltarei outra vez a
este ponto, com relacdo a problemas ainda mais delicados da até agora intocada, inexplorada
fisiologia da estética)” (GM/GM III § 8, grifos do autor). Mas a “obra futura” ndo chega a ser
escrita. E unicamente o que Nietzsche deixou, além dos escritos onde o tema € sucintamente
levantado, sao alguns esbogos que prefiguram a estrutura do que seria o capitulo destinado ao
tema na “obra futura”.

Neste sentido, alguns fragmentos pdstumos contextualizam determinados planos sobre

5159

a estrutura desse projeto futuro e citam, ademais, a fisiologia da “arte”">”, como no conjunto de

fragmentos do caderno 16 [71, 72, 73, 86] da Primavera-verdo de 1888 e, inclusive, no
fragmento 18 [17] de Julho-agosto de 1888, o ultimo plano registrado para a “obra futura”.!®
Entretanto, € no fragmento 17 [9] de Maio-junho de 1888 onde Nietzsche apresenta um esbogo
razoavelmente completo — se comparado aos demais — e detalhado a respeito da estrutura do
capitulo anteriorme aludido, o qual segue abaixo:

Para a fisiologia da arte.

1. aembriaguez como pressuposto: causas da embriaguez.

2. sintomas tipicos da embriaguez
3. o sentimento de forca e de plenitude na embriaguez: seu efeito idealizante

z

158 “Obra principal” é uma referéncia ao projeto “A vontade de poder”, conforme anunciado em uma Carta a
Bernhard e Elisabeth Forster (de 2 de setembro de 1886, traduc@o nossa): “Para os proximos 4 anos estd anunciada
a elaboracdo de uma obra capital em quatro tomos; o titulo ja é para dar medo: ‘A vontade de poder. Tentativa de
transvaloracao de todos os valores’”.

159 Entende-se que, sob determinada perspectiva, a estética nietzschiana possa ser definida como uma fisiologia da
estética, pois consite numa reflexdo estética que toma como pressuposto o acontecimento fisioldgico. Agora,
quando Nietzsche se propde a tratar de arte, devido a consideracdo de sua esséncia sensivel e empirica é
inteiramente justificdvel que ele defina essa sua perspectiva de “fisiologia da arte”, pois € isso que ele pretende
demonstrar: o cardter fisiolégico da arte.

160 Cf. NIETZSCHE, Friedrich. Fragmentos péstumos, volumen IV (1885-1889).
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4. o plus efetivo de forca: seu embelezamento efetivo. Consideragdo: até que ponto
nosso valor “belo” € completamente antropocéntrico: sobre pressupostos
biolégicos para crescimento e progresso. O plus de for¢a p. ex. no baile entre
sexos. O enfermo na embriaguez; a periculosidade fisiologica da arte —

5. o apolineo, o dionisfaco... tipos fundamentais: mais amplos, comparados com
nossas artes particulares

6. questdo: de qual forma a arquitetura parte

7. acolaboracdo das capacidades artisticas na vida normal, seu exercicio tonico: ao
contrério, o feio

8. aquestdo da epidemia e do contdgio

9. o problema da “satide” e da “histeria” — gé€nio = neurose

10. a arte como sugestdo, como meio de comunicagdo, como campo de invengdo da
induction psycho-motrice [indug@o psicomotora]

11. Os estados ndo artisticos: objetividade, firia da reflexdo, neutralidade. A vontade
empobrecida; perda de capital

12. Os estados ndo artisticos: abstratividade. Os sentidos empobrecidos.

13. Os estados ndo artisticos: enfraquecimento, empobrecimento, esvaziamento, —
vontade de nada. Cristd, budista, nihilista. O corpo empobrecido.

14. Os estado ndo artisticos: idiossincrasia (— a dos débeis, mediocres). O medo aos
sentidos, ao poder, a embriaguez (instinto dos derrotados da vida)

15. Como € possivel a arte trdgica?

16. O tipo do romantico: ambiguo. Sua consequéncia é o “naturalismo”...

17. O problema do ator — a “desonestidade”, a tipica for¢a de transformagdo como
defeito de cardter... afalta de vergonha, o palhago, o satiro, o buffo [bufao], o Gil
Blas, o ator que interpreta o papel de artista...

18. A arte como embriaguez, desde o ponto de vista médico: amnésia. fonicum
impoténcia total e parcial (NF/FP Maio-junho de 1888 17 [9], grifos do autor,
tradugdo nossa).'¢!

161 “parqg la fisiologia del arte.

1. la ebriedad como presupuesto: causas de la ebriedad.

2. sintomas tipicos de la ebriedad

3. el sentimiento de fuerza y de plenitud en la ebriedad: su efecto idealizante

4. el plus efectivo de fuerza: su embellecimiento efectivo. Consideracion: hasta qué punto nuestro valor ‘bello’ es
completamente antropocéntrico: sobre presupuestos biolgicos para crecimiento y progreso. El plus de fuerza p.
ej. en el baile entre sexos. Lo enfermizo en la ebriedad; la peligrosidad fisioldgica del arte —

5. lo apolineo, lo dionisiaco... tipos fundamentales: mas amplios, comparados con nuestras artes particulares

6. cuestién: de qué forma parte la arquitectura

7. 1a colaboracion de las capacidades artisticas en la vida normal, su ejercicio, ténico: a la inversa, lo feo

8. la cuestion de la epidemia y de la contagiosidad

9. el problema de la ‘salud’ y de la ‘histeria’ — genio = neurosis

10. el arte como sugestién, como medio de comunicacién, como campo de invencién de la induction psycho-
motrice [induccién psico-motora]

11. Los estados no artisticos: objetividad, furia del reflejo, neutralidad. La voluntad empobrecida; pérdida de
capital

12. Los estados no artisticos: abstractividad. Los sentidos empobrecidos.

13. Los estados no artisticos: consuncidn, empobrecimiento, vaciamiento, — voluntad de nada. Cristiano, budista,
nihilista. El cuerpo empobrecido.

14. Los estados no artisticos: idiosincrasia (— la de los débiles, mediocres). El miedo a los sentidos, al poder, a la
ebriedad (instinto de los vencidos de la vida)

15. (Cémo es posible el arte trdgico?

16. El tipo del roméntico: ambiguo. Su consecuencia es el ‘naturalismo’...

17. El problema del actor — la ‘deshonestidad’, la tipica fuerza de transformacién como defecto del cardcter... la
falta de vergiienza, el payaso, el sitiro, el buffo [bufén], el Gil Blas, el actor que interpreta el papel de artista...
18. El arte como ebriedad, desde el punto de vista médico: amnesia, fonicum impotencia total y parcial” (NF/FP
Mayo-junio de 1888 17 [9], grifos do autor).
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Como € possivel notar, este fragmento esboca um plano bastante completo para a
abordagem da “fisiologia da arte”, tanto € que fora utilizado como base para a edicao do capitulo
destinado a questao no livro A vontade de poder. Tentativa de uma transvaloragao de todos os
valores.!®> Mas como o referido livro ndo acabado por Nietszche consta apenas de fragmentos
presselecionados pelo filésofo que foram mais tarde organizados pelos editores, carecendo
assim de uma discussao mais agucada que transite entre os escritos publicados e ndo publicados
assim como entre os fragmentos péstumos, nao é possivel afirmar que o capitulo destinado a
questdo em A vontade de poder consuma a questdo da “fisiologia da arte”. Nao obstante a
impossibilidade da pretensdo de “esgotar” o tema, € evidente que uma discussao séria sobre a
“fisiologia da arte”, tomando por base o fragmento acima transcrito, seja deveras significativa
para a compreensao da arte como fendmeno fisioldgico, mas, também, para o entendimento da
arte em sua relacao com a tese nietzschiana da vontade de poder. Pois assim ficaria esclarecida
a funcdo da arte na tarefa da transvaloracdo de todos os valores e, sobretudo, no combate ao
niilismo, ja que Nietzsche relaciona a arte, do inicio ao fim de sua atividade filoséfica, as forcas

transfiguradoras da existéncia — que, sem uma justificagdo estética, ndo teria qualquer sentido.

1624 vontade de poder é uma coletinea de textos e fragmentos que supostamente iriam compor a “obra principal”
de Nietzsche. Sob a orientacdo de um plano datado de 17 de marco de 1887 (fragmento 7 [64]), a irma do filésofo,
Elisabeth Nietzsche, e o grande amigo de Nietzsche, o compositor “Peter Gast” (Heinrich Koselitz), organizaram
os textos presselecionados pelo filésofo e o publicaram numa primeira edigdo em 1901 e em 1906, numa segunda
edi¢do ampliada.
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CONCLUSAO

Ap6s a incursdo no pensamento estético-filoséfico de Nietzsche até a formulagdo da
“fisiologia da estética”, permitem-se colocar algumas breves consideracdes a titulo de
conclusdo. Definitivamente: Nietzsche pensa a arte enquanto possibilidades de vida. Em
nenhum momento o filésofo trata as manifestacdes artisticas de maneira leviana, sem levar em
conta o substrato de vitalidade e impulsos criadores que essas aportam. Nietzsche sabe que o
fendmeno no qual transcorre a existéncia humana, apesar de entreter o homem com perspectivas
de “realidade” e “verdadeiro” sobre as coisas, observado sob o prisma das disposi¢cdes naturais
que efetivamente circunscrevem a vida ao ciclo nascer-reproduzir-e-morrer, ndo aporta
qualquer sentido justificdvel a essa existéncia. Mas nem por isso o filésofo se recolhe
covardemente a apreciacao dessa visao pessimista de mundo, preferindo antes sobrepujar, isto
sim, a descaracterizacdo essencial da existéncia humana por meio dos mesmos expedientes com
0s quais a natureza entretém o homem na impressdo do real e da verdade. Se a vida esta
determinada pelo parecer perspectivistico que fixa a aparéncia de realidade mesmo em meio a
mutabilidade, entdo € possivel empregar os mesmos recursos da natureza para se projetar uma
“bela e benéfica” ilusdao de verdade. Através da arte € possivel justificar esteticamente a
existéncia. Mas de que modo?

A arte € imitacdo da natureza em todos os sentidos: representa objetos da natureza, mas,
também e principalmente, projeta as mesmas ilusdes perspectivistivas que a natureza. Entdo, se
a arte estimula a crenga na aparéncia langando um véu de “realidade” e “verdade” sobre os
sentidos do homem, quer dizer que através da arte se pode infundir um sentido naquilo que
carece de qualquer sentido; de modo que, assim, a arte ndo € apenas “imitacdo” da natureza,
mas, sobretudo, transfiguracdo, pois eleva a vida para além de si. O raciocinio de Nietzsche é
matematico: tudo ¢ ilusdo, sim, e a arte ndo deixa de estar incluida nisso ai; ndo obstante, o
importante desta observacdo € perceber que o que estd em jogo ndo € a pretensdo de
descobrimento de uma “auténtica verdade” que possa enfim iluminar a existéncia: mas o
reconhecimento de que o que vale mesmo para a vida, o que conta para a efetivagdo de uma
existéncia feliz e plena, € o sentimento que a arte consegue suscitar. — Através do encantamento
a vida passa a ser vista com “novos olhos”.

Por isso € que a estética nietzschiana ndo guarda qualquer intencionalidade de instituir
uma determinada orientacio sobre arte, por mais que apregoe a existéncia e, a0 mesmo tempo,
a necessidade de uma grande arte. Grande arte foi a tragédia grega, foi o drama musical de

Richard Wagner, foi a musica de Beethoven, de Bach, de Lutero etc., — “qudo pouco € preciso
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para ser feliz! O som de uma gaita de foles” (GD/CI Ditos e setas § 33); pois todas estas, como
também muitas outras, sdo expressoes artisticas que, pelo menos um dia, foram capazes de
infundir o sentimento elevador de que a vida € boa e que vale a pena vivé-la. H4 muitas coisas
na arte que estao sujeitas a uma critica? Com certeza. No entanto, o que interessa na discussao
sobre arte é o poder de encantamento que somente a “grande arte” é capaz de exercer sobre o
espectador atento e sensivel. Na verdade, a “grande arte” ndo € outra coisa que a efetivacdo de
estados superiores no homem, como a alegria da festa, por exemplo; de modo que a grande arte
sO existe como fendmeno de transformacao e de elevagcao dos estados internos do homem. E é
nesse ambito, da arte como possibilidade de transfiguracdo, que a fisiologia da estética
nietzschiana emerge.

O filésofo estd ciente de que a Estética ndo deve se desdobrar em “doutrina da arte”,
tampouco se diluir em “critica de arte”, mas, antes, deve fazer um esforco na tentativa de
compreender o fendmeno estético como possibilidade de vida, — quem sabe neste sentido, sim,
orientar a busca por uma grande arte. Somente uma estética firmada na inquiricao fisioldgica é
que pode, enfim, julgar o valor essencial da arte, qual seja: o potencial de vida que estimula, o
quanto ela € capaz de elevar da vida além de sua condicdo ordindria. Se a arte langa véus de
encantamento sobre a existéncia, deve-se entdo questionar que classe ilusdes ela projeta: ilusdes
de vida ascendente ou de vida decadente, ela fortalece e estimula a vida ou a enfraquece e
envenena? E nesse sentido que a fisiologia da estética surge como proposta de reflexdo
axioldgica, pensando antes no valor da experiéncia estética que propriamente na proposi¢ao de
modelos: o modelo ¢ a grande arte e pronto. E foi isso que se intentou trazer a tona com esta
pesquisa.

Finalmente, por mais que Nietzsche consolide sua perspectiva estética como
“fisiologica” nos textos correspondentes ao periodo tardio, é correto afirmar que a sua
concepcdo de arte se efetiva numa busca constante pelo valor subjacente nas manifestagdes
artisticas em geral, de modo que a fisiologia como investigacdo da relacdo arte/vida € uma
constante dentro do pensamento estético nietzschiano. Porém, pode-se considerar que as
discussdes aqui levantadas estao sujeitas a inimeras considera¢des e encaminhamentos, pois €
amplamente vasto o horizonte dos significados que se abrem diante das reflexdes aqui
propostas. Ademais, seria bastante oportuno também seguir o desenvolvimento do tema da
fisiologia da estética a partir dos escritos tardios, posto que o filésofo faz constantes indicacdes
a respeito da importancia do problema e do seu interesse em retoma-lo. Apesar de nao levar a
cabo a sua “obra méaxima”, na qual a reflexdo sobre a “fisiologia da arte” figura como

importante argumento para a instituicdo de novos valores, Nietzsche deixa significativos
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delineamentos sobre como seria o capitulo reservado ao problema. E, alids, as contribui¢des de
Heidegger — principalmente do seu trabalho que leva como titulo o nome do filésofo tragico,
Nietzsche — podem ser bastante valiosas no sentido de se orientar as descobertas alcangadas no
territorio da “fisiologia da arte” para uma articulacdo com as questdes da “vontade de poder” e

a superac¢do do niilismo.
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