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RESUMO

Esta pesquisa visa discutir aspectos interpretativos pontuais da obra do filésofo aleméo
Friedrich Nietzsche (1844-1900), mais especificamente de sua tese de Metafisica do
Artista desenvolvida no denominado periodo da juventude (1870-1876). Articulada em
tr€s movimentos nossa pesquisa iniciard por um mapeamento geral do contexto
histérico e intelectual do fil6sofo, o que nos permitira situd-lo no projeto de critica da
modernidade politica e cultural do séc. XIX, em seguida faremos uma reconstitui¢do das
discussdes que permeiam o periodo da juventude, visando destacar os principais
alicerces tedricos e metodolégicos sobre os quais erigiu a tese de Metafisica do Artista,
e, por fim, empreenderemos uma andlise pontual desta tese tendo como ponto de vista a
teoria dos processos criativos. Mediante estes trés movimentos notaremos que a
Metafisica do Artista se origina a partir da articulagdo entre um sentido especial e um
registro especial, nomeadamente o retro-sentido (Hintersinn) de artista e terceiro
registro, que, segundo propomos, podem ser compreendidos como fio condutor, ou Fio
de Ariadne, para interpretacdo do programa filoséfico da juventude, que denominamos
por Labirinto.

Palavras-chave: Nietzsche. Metafisica do Artista. Estética. Apolo. Dioniso.

ABSTRACT

This research aims at to argue prompt aspects of the workmanship of the German
philosopher Friedrich Nietzsche (1844-1900), more specifically of its Metaphysics
thesis of the Artist developed in the period of youth (1870-1876). Articulated in three
movements our research will start for a general mapping of the historical and
intellectual context of the philosopher, it will allow us to point out it in the critical
project of modernity cultural politics of century. XIX, after that we will make an
reconstitution of the quarrels across the period of the youth, having aimed at to detach
the main theoretical foundations and methodological on which it erected the thesis of
Metaphysics of the Artist, and, finally, we will undertake a prompt analysis of this
thesis having had as point of view the theory of the creative processes. By means of
these three movements we will notice that the Metaphysics of the Artist originates from
the joint between a special direction and a special register, nominated the backward-
direction (Hintersinn) of artist and third register, that, as we consider, can be understood
as conducting wire, or Ariadne’s wire, for interpretation of the philosophical program of
youth, that we call Labyrinth.

Keywords: Nietzsche. Aesthetics. Metaphysics of the Artist. Apollo. Dionysus.
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Lista de abreviaturas

As citagOes dos textos de Nietzsche seguem o padrio dos Cadernos Nietzsche
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As referéncias completas se encontram na Bibliografia.
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KSA - Friedrich Nietzsche, Samtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Binden,
hg. G. Colli und M. Montinar, Miinchen 1980.

KSB - Friedrich Nietzsche, Samtliche Briefe. Kritische Studienausgabe in 08 Binden,
hg.v. G. Colli und M. Montinar, Miinchen 1986.

2. Textos editados pelo proprio Nietzsche:

GT - Die Geburt der Tragddie (O nascimento da tragédia)

Co. Ext. — Unzeitgemasse Betrachtungen.

MA — Menschliches, allzumenschliches (Humano, demasiado humano)
M — Morgenrothe (Aurora)

FW — Die frohliche Wissenschaft (A gaia ciéncia)

ZA — Also sprach Zarathustra (Assim falou Zaratustra)

JGB - Jenseits von Gut und Bose (Para além do bem e do mal)

GM - Zur Genealogie der Moral (Genealogia da moral)

GD - Goétzen-Dammerung (Crepusculo dos idolos)

2. Textos preparados por Nietzsche para edicao:

AC — Der Antichrist (O anticristo)
EH — Ecce Homo

3. Escritos inéditos:

GMD - Das griechischte Musikdrama (O drama musical grego)

ST — Socrates und die Tragddie (Sdcrates e a tragédia)

DW - Die dionysische Weltanschauung (A visdo dionisiaca do mundo)

CV — Funf Vorreden zu funf ungeschriebenen Biichern (Cinco prefdcios para cinco
livros nio escritos)

PHG - Die Philosophie im tragischen Zeitalter der Griechen (A filosofia na época
tragica dos gregos)

WL — Uber Wahrheit und Liige im aussermoralischen Sinn (Sobre verdade e mentira no
sentido extramoral)
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INTRODUCAO

Escrita com sangue, maximas e espirito a obra de Friedrich W. Nietzsche (1844-
1900) é um verdadeiro labirinto. Nele, porém, o desafio ndo é somente sair, mas antes
entrar, pois a despeito de toda a expansdo da fortuna critica especializada Eugen Fink
nos adverte: “a filosofia de Nietzsche é precisamente aquilo que menos atua, aquilo que
talvez continue ainda mal compreendido e que aguarda uma interpretacdo mais
proxima do essencial. [...] As mdscaras encobrem o essencial® .

Poderiamos arrolar diversos motivos que promovem as andlises superficiais,
como por exemplo, a inadequada contextualizacdo temdtica, a falta de um mapeamento
rigoroso dos problemas intrinsecos, a articulac¢do insuficiente dos interlocutores, porém
pensamos que o principal motivo do descompasso entre uma legitima interpretacdo da

obra e certa antecipagdo dela é a auséncia de uma leitura nietzscheana de Nietzsche.

De todo o escrito s6 me agrada aquilo que uma pessoa escreveu com o seu
sangue. Escreve com sangue e aprenderds que o sangue € espirito. O que
escreve em maximas e com sangue ndo quer ser lido, mas decorado. Nas
montanhas, o caminho mais curto € o que medeia de cimo a cimo; mas para
isso € preciso ter pernas altas.”

Como nos ensina o proprio filosofo através de seu profeta Zaratustra, o caminho
mais curto entre as montanhas é de um cume ao outro, mas para isto € preciso ter pernas
longas (Lange Beine). Deleuze, em Pensamento némade, afirma que os textos de
Nietzsche trazem ndo s6é problemas de interpretacdo como também de maquinagdo, ou
seja, de encontrar, mapear e re-estruturar as forcas que atravessam e recortam seu
pensamento, portanto, mais do que rigor analitico e pericia bibliogréafica a compreensao

de Nietzsche, tal como a travessia das montanhas, exige pernas longas.

' FINK, 1988, p. 9.
> ZA, p. 66.
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Atentos a estas orientacdes conduziremos nossa empresa argumentativa pela
exigéncia de ndo apenas angariar um referencial tedrico que valide nossas hipdteses,
mas antes que valide a propria possibilidade de formula-las, o que s serd possivel se
submetermos nosso proprio comportamento a regéncia do pensamento nietzscheano.
Carecemos, para tanto, de estratégicos referenciais metodolégicos, algo que buscaremos
inicialmente no alemdo radicado na América W. Kaufmann® e no brasileiro Mario da
Silva.

Empenhado num diagndstico panoramico da obra de Nietzsche, Kaufmann
afirma que Nietzsche ndo é um pensador de sistemas, mas sim um pensador de
problemas, ou seja, sua “investigacdo filosofica parte ndo de um feixe de pressupostos,
mas de uma situacdo problemdtica. Nela estdo contidos alguns pressupostos, e outros
sdo expressamente admitidos ao longo da investigagdo”4. Como nos adverte este
comentador, o labor filos6fico de Nietzsche consolida-se a partir de uma situacéo
problemética em que os pressupostos ndo sdo devidamente fixados e tematizados, mas
antes admitidos e pré-concebidos, de tal forma que acaba havendo uma
supervalorizacdo do problema em detrimento, entretanto, do sistema; a implicacdo
direta de um labor filoséfico desta natureza € a falta de uma organizagdo clara e distinta
da orientacdo temdtica e estilistica da obra, algo que estabelece barreiras quase
intransponiveis a um mapeamento € compreensao minimamente precisos.

A respeito desta mesma falta de sistematicidade do texto nietzscheano

argumenta o tradutor Mdrio da Silva, nosso segundo referencial:

Como se sabe, a filosofia de Nietzsche (ou, melhor, a sua
“Weltanschauung”) nada tem de sistemdtico, ndo somente na forma exterior,
a qual, nesse inimigo de todo e qualquer valor moral, repete a preferéncia
dos moralistas franceses pelo aforismo ou pelo rdpido tratamento de um
tema em poucas linhas, como no preciso sentido substancial e especulativo
da palavra. Parece que ndo faltou quem tentasse construir uma sorte de

3 Alemdo de Freiburg radicado nos Estados Unidos, Walter Kaufmann (1921-1980) foi um dos maiores
responsdveis pela traducdo, veiculagdo e andlise do texto nietzscheano em lingua inglesa.
* KAUFMANN, 1974, p. 82.
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“sistema” filosdfico nietzscheano utilizando os elementos fundamentais
desta “Weltanschauung” [...] Ndo se vé bem, contudo, como a empreitada
fosse possivel, quando se considera que tais pensamentos ndo constituem
conceitos concatenados por uma relacdo de 16gica necessidade e, portanto,
dedutiveis, cada um deles, do contetido especulativo do outro, sendo que, ao
contrario, formam representacdes ou intui¢des por si, ainda que geradas,
naturalmente, de uma sé matriz espiritual, seu empirico centro de irradiacao.

Como faz notar da Silva, a filosofia (ou Weltanschauung) de Nietzsche “nada
tem de sistemdtico”, o que se pode notar (i) pela “forma exterior” que leva, por
exemplo, a adocdo da escrita “francesa” aforismética, onde poucas palavras e periodos
possuem um nivel de significacdo intenso (dai também o uso de poesia, forma tipica
deste tipo de mensagem) em detrimento de um texto mais fluente e de argumentos longa
e estrategicamente concatenados, e (ii) pela forma interior, uma vez que nio ha uma
relacdo de necessidade légica entre os pensamentos. Kaufmann e da Silva, embora
afastados pelas extensdes geograficas, aproximam-se no “territério” da investigacio
nietzscheana ao propor um similar diagndstico sobre seu programa filoséfico, qual seja:
ndo ha sistema na obra de Nietzsche.

Uma afirmativa contrdria aos argumentos destes dois comentadores certamente
seria a mais desejada diante do propdsito deste trabalho, pois a falta de um sistema pode
implicar que qualquer abordagem se torne, no melhor dos casos, extremamente dificil, e
no pior dos casos, impossivel. A exigéncia de uma leitura nietzscheana de Nietzsche
ndo conta com um expediente tranqiiilo, mas antes suscita problemas dos quais a falta
de sistematizaciio é apenas um dos primeiros, porém “E preciso ter asas quando se ama
o abismo”.

A caréncia de uma organizacio sistematica do programa filoséfico nietzscheano
em muito dificulta, porém nfo inviabiliza sua investigacio, conforme nos mostram as
conclusdes de Kaufmann e Mario da Silva que estrategicamente ignoramos nas citagdes

anteriores. Conclui o primeiro: “O resultado final [da falta de sistematicidade] ndo é
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tanto uma solucdo do problema inicial, mas antes o discernimento de seus limites: em
regra, o problema ndo é resolvido; nds, porém, nos elevamos acima deles™.

Como sinaliza Kaufmann, ainda que a falta de um sistema impossibilite uma
resposta aos problemas que movem a investigagdo, hd a possibilidade de um
discernimento dos limites destas problematicas, e, mais do que isso de uma elevacdo
acima delas. Ainda que ndo logremos €xito na resolucdo dos problemas propostos por
Nietzsche, podemos delimitd-los com certa precisdo a partir de uma investigacdo
rigorosa, € nos lancarmos acima deles, com as asas e longas pernas da interpretacio;
grosso modo este ndo € s6 o critério de Nietzsche em relacdo a sua obra, mas antes a
base de sua prépria “epistemologia”, afinal, uma ciéncia alegre sabe de seus limites e ri

de si mesma. A conclusdo de Mério da Silva nos abre ainda outra possibilidade:

[os pensamentos] formam representagdes ou intuigdes por si, ainda que
geradas, naturalmente, de uma sé matriz espiritual, seu empirico centro de
irradiacdo. Mas € essa temdtica, ora mais clara, ora menos clara, em seu
conteudo, mais formalmente variada ou menos, mais informativa ou mais
polémica, que percorre todas as obras bdsicas da doutrina de Nietzsche; e
nio se pode dizer que com o passar dos anos e a partir de determinado
momento, ndo obstante as reviravoltas de algumas atitudes, o pensamento
nietzscheano apresenta modificacdes que ndo sejam quase que
exclusivamente de incisividade e agressividade na formulagdo. A mesma
temadtica, em outras palavras, é afirmada, reafirmada, confirmada, repisada,
martelada, por assim dizer, na cabeca do leitor, através dos diferentes
escritos.’

Conforme defende o tradutor brasileiro as temadticas, que em sentido correlato
Kaufmann estd chamando de ‘“‘situagdo problemadtica”, (i) sdo geradas a partir de um
“centro de irradiacdo”, e (ii) sdo ‘“confirmadas, repisadas, marteladas” durante toda a
obra, ainda que possam apresentar certas modificagdes, portanto, a situacdo
problemética que o americano nos mostrou ser possivel de diagnosticar e nos elevar
acima, complementa o brasileiro, também irradia de um mesmo centro, que por sua vez

¢é retomado e reafirmado em toda a obra.

> KAUFMANN, 1974, p. 82.
SZA,p. 18.
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Este arranjo tedérico que mobilizamos comega a dar forma ao alicerce de nossa
investigacdo, pois paulatinamente vai se revelando o caminho pelo qual poderemos
transitar no labirinto da Weltanschauung nietzscheana. Recorrermos aqui a tese de um
terceiro intérprete da filosofia nietzscheana, que de certa forma sintetiza e ainda

expande as duas teses ja mobilizadas:

Uma exposicdo geral do pensamento de Nietzsche constitui uma tarefa
dificultada pela variedade dos temas de que se ocupa, pela extraordindria
multiplicagdo de pontos de vista — por vezes dificilmente concilidveis —
sobre um mesmo assunto, pela diversidade de estilos literdrios presentes em
sua obra e, sobretudo, pela natureza radicalmente critica e polémica de seus
escritos. Isso gerou a convic¢do, quase undnime entre seus comentadores, de
que o aspecto assistemadtico constitui o traco essencial de seu pensamento.
[...] A despeito da diversidade temadtica 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 preocupagdes, que os conceitos e
argumentos se retinem em constelacdes, que se arranjam e modificam ao
longo de sua trajetoria filoséfica, sem, entretanto, jamais deixar de orbitar
em torno de um centro de gravidade’.

Desta tese poderemos extrair o fio condutor de nossa empreitada. Como nos
explica Giacoia, a multiplicacdo de pontos de vista e a diversidade de estilos (as formas
interior e exterior que nomeou Mario da Silva), acaba por constituir o aspecto
assistemdtico (Kaufmann) que € trago essencial do pensamento de Nietzsche, porém,
acrescenta o comentador, podemos reconhecer que as questdes (ou situacoes
problemdticas como quer Kaufmann, ou ainda temadtica ao gosto de Mario da Silva)
“remetem a um centro comum de preocupacdes, que os cOnceitos e argumentos se
reiinem em constelacoes, que se arranjam e modificam ao longo de sua trajetoria
filosdfica, sem, entretanto, jamais deixar de orbitar em torno de um centro de
gravidadeg”.

Em consonancia com o que afirmam Kaufmann e Mario da Silva Giacoia

observa que embora a obra de Nietzsche possua a marca da assistematicidade, € possivel

perceber numa andlise mais acurada a constante remissdo a centros comuns de

7 GIACOIA, 2000, pp. 28-29.
¥ GIACOIA, 2000, pp. 28-29.
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preocupacdo, dos quais por sua vez desmembram-se constelacdes de argumentos e
conceitos. Isso significa dizer que, embora a obra de Nietzsche seja demasiado vasta e
heterogénea no que se refere as temadticas e problemdticas e mesmo estilos,
interlocutores, propdsitos, ainda assim € possivel identificar a existéncia de um fio
condutor que os orienta.

Estabelece-se aqui a premissa maior deste trabalho, qual seja, de que existe uma
“situacdo problematica” (Kaufmann), “matriz espiritual” (Mario da Silva) ou “centro
comum” (Giacoia) na obra de Nietzsche, responsdvel (i) pela criacdo de toda a sorte de
estilos, métodos e perspectivas, (ii) filiacdes e rupturas a interlocutores e linhagens
tedricas, (iii) construg¢do, desconstru¢do e reformulagdo de conceitos, argumentos e
personagens tedricos, algo que é peculiar tanto na macro-estrutura de todo programa
filoséfico, quanto na micro-estrutura de cada um dos periodos.

Uma vez que existe, como garantem nossos referenciais, um centro comum de
preocupacdes na obra de Nietzsche, que por sua vez se desmembra em constelacdes que
jamais, entretanto, deixam de gravitar em torno dele, torna-se licito supor que por um
mapeamento cuidadoso deste “centro de gravidade” poderemos empreender a desejada
leitura nietzscheana de Nietzsche, discernindo seus limites e posteriormente elevando-
nos acima deles.

Ora, se por um raciocinio que conjugou as premissas dos comentadores podemos
concluir que mesmo com toda a assistematicidade do programa filosé6fico nietzscheano
h4 em seu dmago um fio condutor que o perpassa em sua totalidade, nossa proposta de
uma leitura nietzscheana de Nietzsche deve orientar-se justamente no sentido de nos
acercar deste fio. Mas como fazer isso considerando toda a diversidade ja abordada?
Para responder a esta pergunta reclamamos o ultimo de nossos referenciais

metodolégicos, o alemdo W. Stegmeier.
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Stegmeier estabelece como estratégia metodoldgica para a abordagem e andlise
da assistematica obra de Nietzsche a contextualizacdo temdtica. Propde ele que (i)
desconsiderem-se as contradicdes e ambigiiidades geradas pela argumentacdo (e
também estilo, periodo, interlocutor etc.); (ii) estabeleca-se um tdpico tematico
especifico, que pode ser um conceito, um argumento, um aforismo etc.; (iii)
desmembre-se este topico temadtico e o articule as diversas fontes e ao universo tedrico a
ele relacionado.

Com a estratégia de Stegmeier podemos definir o itinerdrio metodolégico de
nossa pesquisa. Partindo dos pressupostos e referenciais arrolados e seguindo as
diretivas exigidas poderemos cumprir a primeira das possibilidades sinalizadas por
Kaufmann, com efeito, discernir os limites dos problemas abordados, entretanto, para
que possamos “nos elevar acima deles” é preciso ainda um passo mais ousado.
Repetidas vezes apontamos para um conceito, nos termos de Kaufmann “situacio
problemética”, de Mario da Silva “matriz espiritual” e de Giacoia “centro comum” do
qual e para o qual toda a obra converge. Suficiente para constituir nosso alicerce
tedrico, estes referenciais, longe de encerrar nossos problemas, acabam por inaugurar o
problema par excellence deste trabalho, afinal, se supomos a existéncia de um centro
comum devemos assinalar qual ele €.

Antes de enveredarmos nesta questdo precisamos empreender o grande recorte
de nosso trabalho. Se ha em foda a obra de Nietzsche um centro comum em torno do
qual as intimeras temadticas e problemdticas gravitam, para reconhecé-lo e compreendé-
lo em sua estrutura mais intima optamos por examinar o momento em que ele se
origina, qual seja, o periodo da juventude (1870 a 1876).

Mas, afinal, qual € o centro comum da obra de Nietzsche? Ou melhor, como este

centro comum se apresenta no periodo da juventude? Para responder a esta pergunta
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necessitamos nos apoiar num texto estratégico que cumpra trés requisitos: ser autoral e
autobiografico, para evitar uma simples adesdo a alguma das “teses possiveis” da
fortuna critica, e ser do periodo da maturidade, para servir como amostra de todo o
programa filos6fico nietzscheano. Estas exigé€ncias nos direcionam ao periodo da
maturidade (1882-1889) onde Nietzsche ja possui uma visdo do conjunto de suas obras,
assim como de suas motivagdes, interlocutores, reformulacdes etc., e, para cumprir a
exigéncia autoral, investigaremos alguns textos de cariter autobiogrifico, em que
Nietzsche testemunha sobre si mesmo, material ideal para o nosso propdsito.

A procura deste texto peculiar nos encaminha a um conjunto de pequenos textos
conhecidos como os “prefdcios de 1886”. Preparados pelo pensador por ocasido do
lancamento da segunda edicdo de algumas de suas obras’ os preficios de 1886
constituem uma verdadeira autobiografia filoséfica de Nietzsche, e, uma vez que se
propdem lancar um novo olhar sobre as obras anteriores, da juventude e do periodo
intermedidrio, eles se mostram o material mais adequado para o nosso proposito.

Numa rédpida palavra sobre a legitimidade dos Prefacios para nossa hipdtese e
para o proprio Nietzsche podemos recuperar dois trechos das duas cartas que ele enviou

ao seu novo editor na época da publicacdo. A primeira de 07 de agosto de 1886:

O senhor perceberd que Humano demasiado humano, Aurora, A gaia
ciéncia, falta um prefacio: havia bons motivos para que eu, a época em que
essas obras foram escritas, me impusesse um completo siléncio — eu estava
ainda muito préximo, ainda muito “dentro” delas e pouco sabia do que
acontecia comigo. Agora, quando eu mesmo posso dizer melhor e com
exatiddo o que nestas obras ha de proprio e incompardvel e em que medida
inauguraram para a Alemanha uma nova literatura (a preparagdo para uma
educacido de si, uma cultura de si, que até agora faltou aos alemaes), decidi-

. . )
me, com prazer por esses prefacio posteriores e retrospectivos .

? Foram confeccionados prefacios para as seguintes obras: O nascimento da tragédia (1872), Humano
demasiado Humano (livros 1 e II - 1878), Aurora (1881) e Gaia Ciéncia (1881). A ordem de confeccio
dos prefacios ndo leva em conta, entretanto, a cronologia das obras; sabemos, por intermédio das cartas de
Nietzsche ao seu novo editor, Fritzsch, que a ordem € a seguinte: Livro I de Humano demasiado Humano,
Nascimento da Tragédia, Livro II de Humano demasiado Humano, Aurora e Gaia Ciéncia.

'""KSA 7, p. 224.
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O segundo trecho pertence a uma carta enviada vinte e dois dias apds a anterior,

em 29 de agosto de 1886:

Para evitar os erros mais grosseiros, parece-me que nada € mais ttil do que
os dois prefacios que me permito enviar-lhe; eles esclarecem o caminho que
percorri — e, dito seriamente, se eu mesmo ndo der um par de avisos de como
devo ser entendido, entfo ocorrerio as maiores besteiras.'!

Como deixa claro o contetdo das cartas, Nietzsche afirma pontualmente poder

~ 9

constatar “com exatiddo” o que hd de préprio nas obras prefaciadas, algo que na
juventude, dada sua proximidade e imers@o nas obras, ainda ndo era possivel, e revela
ainda que um dos propdésitos dos preficios é um esclarecimento sobre sua obra, com a
finalidade e evitar “maiores besteiras”, ou seja, os preficios sdo amostras a0 mesmo
tempo globais e fidedignas de todo o programa filos6fico de Nietzsche. Sem mais
delongas concentremo-nos no contetido dos preficios, selecionando-os, obviamente,
para nosso melhor proveito.

O primeiro prefacio, destinado ao livro I de Humano Demasiado Humano,

apresenta a motivagdo crucial de todos os preficios, a saber, o estabelecimento de uma

unidade de toda a obra. Como observa Burnett:

Essa vontade de garantir uma uniformidade ao conjunto dos seus escritos era
muito importante aquela altura. De fato, sua obra ndo possui uma unidade
tedrica de modo aparente, o que motivou indmeras interpretacdes
equivocadas ao longo de sua recepcao. Por isso, era preciso mostrar que, por
trds de suas multiplas faces, havia um solo comum que juntava pontos
aparentemente desconexos. Assim, Nietzsche pretendia demonstrar como
seus livros formavam uma obra tnica.'?

Este preficio cumpre uma fungio estratégica entre os demais. Num esforco
radical de sintese Nietzsche tenta estabelecer um fio de continuidade para todo o seu
programa filosé6fico, organizando suas obras, a despeito de todas as inimeras diferencas

jé constatadas, como se elas formassem uma “Unica obra” com diferentes capitulos. E

'""KSA 7, p. 237.
"2 BURNETT, 2008, p. 20.
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imprescindivel frisar que na época de confeccdo deste preficio o pensador ja havia
nomeado a grande tarefa de sua filosofia, ou seja, a “transvaloracdo de todos os
valores”, portanto, Nietzsche pensa suas obras como um processo de continuidade,
ainda que sob formas e questdes diferentes, de um mesmo projeto. Esta corajosa
iniciativa nietzscheana pode ser sintetizada, na impossibilidade de examinar

meticulosamente todo o texto do prefécio, nas primeiras linhas:

J4 me disseram com freqiiéncia, e sempre com enorme surpresa, que uma
coisa une e distingue todos os meus livros, do Nascimento da Tragédia ao
recém publicado Preliidio a uma filosofia do futuro: todos eles contém,
assim afirmaram, lacos e redes para pdssaros incautos, € quase um
incitamento, constante e nem sempre notado, a inversdo das valoragdes
habituais e dos habitos valorizados. [...]

Ja chamaram meus livros de uma escola da suspeita, mais ainda do
desprezo, felizmente também da coragem, até mesmo da temeridade. De
fato, eu mesmo nao acredito que alguém, alguma vez, tenha olhado para o
mundo com mais profunda suspeita, € ndo apenas como eventual advogado
do Diabo, mas também, falando teleologicamente, como inimigo e acusador
de Deus; e quem advinha ao menos em parte as conseqiiéncias de toda
profunda suspeita, os calafrios e angustias do isolamento, a que toda
incondicional diferenca do olhar condena quem dela sofre, compreenderd
também com que freqiiéncia, para me recuperar de mim, como para
esquecer-me temporariamente, procurei abrigo em algum lugar — em alguma
adoragdo, alguma inimizade leviandade, cientificidade ou estupidez; e
também porque onde ndo encontrei o que precisava, tive de obté-lo a forca
de artificio, de falsificd-lo e crid-lo poeticamente para mim (- que outra
coisa fizeram sempre os poetas? Para que serve toda a arte que hd no
mundo?)."?

O texto do preficio conjuga de forma impar a beleza da forma e a aspereza do
contetido; Nietzsche estabelece uma continuidade entre sua producdo da juventude e do
periodo intermedidrio alegando que ambas sdao um ‘“incitamento, constante e nem
sempre notado, a inversdo das valoracées habituais e dos hdbitos valorizados” e
prossegue enfatizando a “incondicional diferenca do olhar” que permeia todo o seu
programa filosé6fico, fazendo-o singular. Deste trecho gostariamos ainda de chamar a
aten¢do para dois aspectos decisivos e muitas vezes nao notados, que dizem respeito a
como o velho Nietzsche enxerga seus “erros” juvenis; primeiramente afirma o pensador

que na necessidade de lembrar e também de esquecer-se de si, procurou diferentes

BMA, p. 7.
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abrigos, e em segundo lugar que quando ndo encontrou os elementos de que precisava,
teve de forjad-los, ou seja, o que Nietzsche estd nos dizendo é que, dada a
impossibilidade juvenil de obter por vias préprias os referenciais de que carecia teve de
falsed-los, seja externamente na procura de abrigos, aqui entendidos como as suas
influéncias (Wagner, Schopenhauer etc.) ou mesmo internamente, na (re)formulacio de
conceitos e personagens tedricos inadequados (por exemplo toda a paraferndlia
conceitual de O nascimento da tragédia).

Estas afirmagdes nos permitem avangar diretamente para o proximo preficio
escrito, e deve-se seriamente considerar que elas nos abrem um importante precedente
que talvez nos conduza ao centro comum almejado. Afirma Nietzsche na Tentativa de

Autocritica, prefacio de O Nascimento da Tragédia (doravante GT):

O que consegui entdo apreender, algo terrivel e perigoso, um problema com
chifres, ndo 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 como problemdtica, como questiondvel.

Mas o livro e quem se extravasa a minha coragem e a minha suspicécia
juvenis — que livro impossivel teria de brotar de uma tarefa tdo contrdria a
juventude! Edificado a partir de puras vivencias préprias prematuras e
demasiado verdes, que afloravam todas a soleira de comunicavel, colocado
sobre o terreno da arte — pois o problema da ciéncia ndo pode ser colocado
sobre o terreno da ciéncia [...]"*

Ora, se com 0s nossos primeiros referencias tedricos verificamos que embora
seja impossivel se estabelecer um sistema para a filosofia de Nietzsche é possivel
identificar um centro comum de preocupacdes que rege toda a obra, e se o proprio
pensador confirma que as obras possuem este centro e que, mais ainda, ele perpassa
todas as obras no grande projeto de transvalorag@o, a confissdo a respeito da apreensdo
de um novo problema, certamente traz consigo o centro comum que tanto procuramos.
Qual é o problema, nomeadamente terrivel e perigoso, que Nietzsche teria apreendido

em sua juventude e que, dezesseis anos depois ele ainda confessava ser o “novo

" GT, p. 15.
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problema”, ou seja, o problema inaugural que motivou todo seu projeto de transmutacio

dos valores? A resposta, embora ji possa ser percebida, surge explicitamente em

seguida:

Ja por isso somente deveria ser tratado com certa consideragdo e discricio;
ainda desagraddvel, qudo estranho se me apresenta agora, dezesseis anos
depois — ante um olhar mais velho, cem vezes mais exigente, porém de
maneira alguma mais frio, nem mais estranho aquela tarefa de que este livro
temerdrio ousou pela primeira vez aproximar-se — ver a ciéncia com a dtica
da arte, mas a arte, com a da vida".

De forma alguma mais frio e estranho, o que reafirma ainda mais uma vez se

tratar de um problema continuo, o velho Nietzsche revela que a grande tarefa que em

sua juventude teria sido tocada pela primeira vez (0 que nos permite deduzir que

existiram outras) é claramente “ver a ciéncia com a Gtica da artista, mas a arte, com a da

vida”, ou seja, colocava-se jd em GT a triade fundamental da obra nietzscheana: ciéncia,

arte e vida, da qual toda a obra seria um desmembramento. O que estd posto em

evidéncia com esta proposta é um questionamento sobre o estatuto da ciéncia, ou, de

modo mais amplo, do saber/cultural racional, em oposi¢do ao saber/cultural artistico,

que por sua vez também estd subordinado a vida. A continuidade do texto nos permitira

explicitar nossa hipdtese:

Toda essa metafisica do artista pode-se denominar arbitrdria, ociosa,
fantastica — o essencial nisso € que ela ja denuncia um espirito que um dia,
qualquer que seja o perigo, se pord contra a interpretagdo e a significagdo
morais da existéncia”. Aqui se anuncia, qui¢d pela primeira vez, um
pessimismo “além do bem e do mal”, aqui recebe palavra e férmula aquela
“perversividade no modo de pensar”, contra a qual Schopenhauer nio se
cansa de arremessar de antem3o as suas mais furiosas maldi¢des e
relampagos — uma filosofia que ousa colocar, rebaixar a propria moral ao
mundo da aparéncia e ndo apenas entre as “aparéncias” ou fendmenos (na
acepcdo do terminus technicus idealista), mas entre os “enganos”, como
aparéncia, ilusdo, erro, interpretacdo, acomodamento, arte. [...] Entende-se
em que tarefa ousei tocar ja com este livro?... Quanto lamento agora que ndo
tivesse entdo a coragem (ou a imodéstia) de permitir-me, em todos os
sentidos, também uma linguagem prépria para intui¢des e atrevimentos tao
pr(’)prioslﬁ.

" GT, p. 15.
'® GT, pp. 19-20.
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Este trecho € radicalmente decisivo para o presente trabalho. O velho Nietzsche
havia revelado ter conseguido apreender ji na juventude o novo problema que sua obra
inaugurara, ou seja, “articular a ciéncia com uma exterioridade capaz de lhe revelar as
reais dimensdes e objetivos”, porém agora ele avanga ainda mais um passo ao afirmar
que este novo problema ja anuncia (qui¢d, afinal, trata-se de um filésofo/artista) a
“perversidade no modo de pensar” ou, nos termos do preficio de Humano,
“incondicional diferenca do olhar”, que anos depois na maturidade lhe permitiria
vislumbrar o grande problema moral.

A conjugacdo de todos os argumentos até agora angariados nos conduz a
hipétese deste trabalho: ainda que os periodos, temadticas, interlocutores e estilos possam
ser inimeros na obra, ¢ sempre a partir desta “perversidade no modo de pensar”,
“incondicional diferenga do olhar”, “arte da nuance”'® — perspectivismo — que Nietzsche
combaterd em nome de seu projeto de transmutagdo dos valores: este é o centro comum
que perpassa toda a obra.

Como sabemos, numa perspectiva estdo em jogo vdrios elementos. Nietzsche
nos diz que o elemento comum de toda a sua obra é o préprio ato perspectivistico, que
estabelece dticas diferentes para avaliagdo de um problema, porém o que caracterizard
cada um dos periodos é o sentido que se adota para esta perspectiva. Na obra de
Nietzsche sdo fundamentalmente trés os sentidos que se adotam, porém interessa-nos

apenas um, o do periodo da juventude. Este sentido nos serd revelado no mesmo

prefécio por Nietzsche:

Ja no prefacio a Richard Wagner € a arte - e ndo a moral - apresentada como
a atividade propriamente meftafisica do homem; no préprio livro retorna
multiplas vezes a sugestiva proposi¢do de que a existéncia do mundo s6 se
Jjustifica como fendmeno estético. De fato, o livro todo conhece apenas um
sentido de artista e um retro-sentido de artista por trds de todo acontecer —
um "deus", se assim se deseja, mas decerto s um deus-artista
completamente inconsiderado e amoral, que no construir como no destruir,

' MACHADO, 2002, p. 8.
'® JGB, p. 31.
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no bom como no ruim, quer aperceber-se de seu idéntico prazer e autocracia,

que, criando mundos, se desembaraga da necessidade da abundincia e
N . - . 19

superabundancia, do sofrimento das contraposi¢des nele apinhadas.

O sentido especial, ou retro-sentido, Hintersinn®’, dos textos da juventude é

Kiinstler-Sinn, o sentido de artista cuja efetivacio da perspectiva produzird justamente a
tese central do periodo, a Metafisica do Artista.

Agora que jd possuimos todas as pecas necessarias podemos justificar nosso
titulo, que na verdade é a grande hipétese do trabalho. Pensando nas figuras do labirinto
e do fio condutor fomos levados a recobrar o mito de Ariadne, Teseu e do Minotauro, €
tal como nele nos encontramos aqui diante de um grande labirinto, o periodo da
juventude, porém possuimos também nosso Fio de Ariadne, o Hintersinn e sua
Metafisica do artista. Desta forma, nossa hipétese é que a Metafisica do Artista, forma
efetiva do Hintersinn na juventude € o Fio de Ariadne que nos permite compreender
todo o programa filos6fico da juventude de Nietzsche. Sendo assim, todo nosso trabalho
girard em torno dele, em trés frentes.

No primeiro capitulo, Philosophia facta est quae filologia fuit, tentaremos
reconhecer porque o Hintersinn despertou no programa filoséfico da juventude. Para
isto faremos uma reconstituicdo do ambiente histérico e intelectual de Nietzsche, tendo
como chave de leitura uma apreciacdo reversa das criticas de Wilamowitz-Mollendorf.

No segundo capitulo, Centauren-Geburten, tentaremos demonstrar como
Nietzsche estrutura este Hintersinn através da constituicdo triplice de seu pensamento

em filologia, filosofia e estética, o terceiro registro, ou, simplesmente, o Centauro.

Y GT, p. 18.

2O Hintersinn serd um dos conceitos mais mencionados neste trabalho. Optamos pela traducio brasileira
de J. Guinsburg por “retro-sentido”, para qual a justificativa é: “Apesar do prefixo ‘retro’ indicar um
movimento ‘para trds’, também consigna o estar ‘atrds’, nexo em que é utilizado aqui por corresponder
exatamente ao alemao hinter”. (GT, p. 145). A titulo de cotejamento vale mencionar outras traducdes, no
espanhol ultra-sentido e no inglés deeper meaning.
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Por fim, no terceiro capitulo, Incipit Tragoedia, mostraremos que da articulacio
entre Hintersinn e terceiro registro nasce a tese de Metafisica do Artista, cuja proposta é

avaliar o mundo como um fendmeno estético. Com isso desfechamos nosso trabalho.
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CAPITULO I - PHILOSOPHIA FACTA EST QUAE FILOLOGIA FUIT

1 Introducao

As arcaicas impressoras da editora Eggers, sob o comando dos irmaos
Borntrdger, imprimiam em 1872 uma pequena brochura de autoria de Ulrich von
Wilamowitz-Mollendorf (1848-1931), recém-doutor em Filologia de vinte e quatro anos
que iniciava sua carreira. Formado nos tradicionais institutos de ensino alemaes, dentre
eles o colégio humanista de Pforta’' e a Universidade de Bonn, Wilamowitz-Méllendorf
seguiu rigorosamente os caminhos da metddica e conservadora filologia, “ciéncia™* que
se ocupa do estudo da Antigiiidade por via de documentos referentes a lingua, literatura,
histéria e arte, tornando-se assim um tipico e exemplar fil6logo, sinénimo do
pesquisador erudito e austeramente disciplinado.

Como de costume, o fildlogo Wilamowitz-Mollendorf mobilizou em seu
panfleto todo um grande arsenal tedrico e metodoldgico, e seguiu criteriosamente 0s
procedimentos de praxe em investigacdes desta natureza, como O mapeamento
exaustivo das fontes histéricas, a reconstitui¢do cuidadosa do universo lingiifstico e seus

desdobramentos, a verificagcdo minuciosa da coeréncia do documento, porém, ainda que

a técnica, as referéncias e os procedimentos fossem demasiado ortodoxos, algo no

2 Schullpforta ¢ um dos mais conhecidos e respeitados centros de formacdo da Alemanha. Erguido no
século XII por monges da ordem dos cistercienses, o colégio passa por dristicas mudancgas séculos
depois, quando da Reforma, vindo a tornar-se, no século XVI, um dos principais centros de formagdo do
protestantismo. Além de Wilamowitz-Mollendorf e também Nietzsche, Pforta conta com inimeros outros
célebres alunos, a saber: Georg Firedrich Philipp (1772-1801), também conhecido como Novalis, Bardo
de Hardenberg, Johann Gottlieb Fichte (1762-1814), filésofo e primeiro reitor da Universidade de Berlim,
Friedrich Schlegel (1772-1829) filésofo romantico fundador da cldssica revista Athendum, bem como seu
irmdo, August Wilhelm Schlegel (1767-1845) também da escola romantica.

2 A filologia cldssica passou a ser tida como disciplina cientifica no inicio do séc. XIX gracas ao
empenho de Friedrich August Wolf (1759-1824). Na Alemanha ela assumiu, dentre outros, o papel
crucial de compreender o fendmeno hel€nico que serviria como modelo a ser imitado na formacao de sua
identidade e Bildung (formacdo) nacional. Destacam-se neste sentido Johann Joachim Winckelmann
(1717-1786), Johann Gottfried Herder (1744-1803) e Goethe (1749-1832). Neste sentido cf. BENNE,
Ch., Nietzsche und die historisch-kritische Philologie, Berlin und. New York: Walter de Gruyter 2005.
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panfleto do fil6logo destoava dos trabalhos corriqueiros, a saber, o documento a ser
investigado.

O objeto de andlise de Wilamowitz-Mollendorf desta vez ndo se circunscrevia
em torno de nenhum documento antigo, pelo contrario, tratava-se de um “documento”
do presente, ou, como prefere o proprio filélogo, “do futuro”. Em forma de réplica, o
panfleto Wilamowitz-Mollendorf debrugar-se-ia sobre um texto recentemente publicado
pelo editor E. Fritzsch, que vinha causando certo desconforto nos meios filolégicos
ortodoxos por pertencer a lavra de um outro jovem fil6logo e ja catedratico de Filologia
Classica da Universidade da Basiléia, Suica: o Prof. Dr. Friedrich Wilhelm Nietzsche™.

A publicagdo do panfleto de Wilamowitz-M®éllendorf d4 inicio a uma grande
polémica24, que para além dos dois autores envolverd ainda uma série de outros
interlocutores e problematicas, trazendo a tona nido somente a tensdo Stricto sensu de
uma discussdo entre textos, mas um universo Lafo sensu que envolve diferentes
Weltanschauung (visio de mundo).

Pensamos que a problemadtica suscitada por este texto, assim como as discussdes,
implicagcdes e motivos a ele relacionados nos dardo condi¢cdes de penetrar no terreno de
nossa investigacdo, a saber, o ambiente e a producdo intelectual do jovem Nietzsche
(1870-1876), e ainda de nos apropriar de alguns elementos envolvidos na tensdo entre
as diferentes Weltanschauung, em vigéncia Alemanha da época, que compordo

posteriormente o foco especifico de nosso trabalho.

2 As divergéncias entre Wilamowitz-Mollendorf e Nietzsche reverberam uma divergéncia anterior, a
saber, a de seus professores, Otto Jahn (1813-1869) e F. Ritschl (1806-1876), o primeiro de Bonn e o
segundo de Leipzig, protagonistas da Philologenkrieg (1864-1865). Sobre este assunto na obra de
Nietzsche sdo relevantes os fragmentos 1 [20], 8 [39, 113], 9 [8, 65], 19 [201, 259, 273], 27 [10, 55] todos
do volume VII da KSA.

2% Utilizamo-nos aqui do termo “polémica” como forma de aludir e dar crédito  tradugdo brasileira de
Pedro Siissekind, organizada pelo prof. Dr. Roberto Machado. Utilizaremos esta tradugfo para as cita¢des
textuais, sempre, obviamente, comparadas com a obra original.
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2. Filologia do futuro! (Zukunftsphilologie)

Uma vez lido o livro, eu mesmo senti necessidade de expressar ao autor o
devido agradecimento. (Wilamowitz-Mollendorf)

O titulo criado por Wilamowitz-Moéllendorf para seu panfleto é estratégico:
Zukunftsphilologie! Eine Erwidrung auf Friedrich. Nietzsches, ord. Professors der
classischen Philologie zu Basel, ‘‘Geburt der Tragodie’’. (“Filologia do futuro! Uma
réplica a O nascimento da Tragédia, de Friedrich Nietzsche, professor ordindrio de
filologia cldssica na Basiléia”). Em filologia, o significado de um signo ultrapassa a
circunscricio de seu significante25, por isso, pensamos que uma andlise pontual do titulo
do panfleto possa ser capaz de nos fornecer o nicleo da critica e a demarche em que ela
serd empreendida.

Examinando o neologismo Zukunftsphilologie que nomeia o panfleto ja podemos
antever o escopo da critica e, por extensdo, os interlocutores a que ela se destina.
Quando da confeccdo de O nascimento da Tragédia nos fins da década de sessenta e
inicio de setenta®®, Nietzsche estd diretamente envolvido com um projeto cultural em
emergéncia na época, de nome analogo, a Kunstwerk der Zukunff’’ (Obra de arte do
futuro), cujo mentor intelectual era o compositor de Leipzig Richard Wagner (1813-
1883), para quem, ndo ocasionalmente, ¢é dedicado o preficio de NT?,
Zukunftsphilologie, portanto, ndo apenas quer situar uma critica a recém publicada obra

do professor Nietzsche, mas se estende as figuras de Wagner e seus entusiastas e

% Os conceitos de signo, significado e significante sdo da lavra do lingtiista Ferdinand Saussure (1857-
1913).

%% Nietzsche conhece Wagner pessoalmente em 1868, conforme nos informa o biégrafo Riidiger Safranski
(p. 47).

! Kunstwerk der Zukunft (Obra de arte do futuro) é o segundo dos tratados estéticos escritos por Wagner
em seu periodo pés-revoluciondrio (1849). O titulo eleito por Wagner certamente é um eco da obra
Grundsdtze der Philosophie der Zukunft, 1843 (Principios da filosofia do futuro) de L. Feuerbach (1804-
1872), influéncia marcante para o compositor.

*¥ Vale lembrar que E. Fritzsch, que publicou NT, era o editor de Wagner, e também que NT j4 havia sido
recusado pelo editor que primeiramente Nietzsche procurou, o Sr. Engelmann.
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principalmente ao ideério que os aproxima, com efeito, de uma reforma cultural, via arte
(drama musical), da Alemanha®.

Enquanto o titulo sintetiza o alvo da critica, o subtitulo, qual seja, “Uma réplica
a O nascimento da Tragédia, de Friedrich Nietzsche, professor ordindrio de filologia
cldssica na Basiléia”, acaba por demarcar o terreno da discussdo. Como € possivel notar
Wilamowitz-Mollendorf (i) classifica seu panfleto como uma réplica (Erwidrung), (ii)
endereca-o ao “Professor ordindrio de filologia Dr.[...]”, e ainda (iii) faz questdo de
assinar como “Doutor Ulrich Wilamowitz-Mollendorf’, deixando transparecer que esta
situando o debate, grosso modo, no dominio restritamente académico. Isto significa que
a critica a NT, ou como ja esclarecemos, a todo o ciclo de pensadores e idéias que se
aproximam pelo nome de Kunstwerk der Zukunft, serd empreendida sob a dtica da
filologia ortodoxa, nomeadamente circunscrita nos limites do método cientifico.

Esta breve andlise do titulo do panfleto é capaz de antecipar, resumidamente, o
assunto e o terreno da réplica que serd desenvolvida, porém, mais do que isso, o que
paulatinamente comega a transparecer ¢ a existéncia de uma tensdo que ultrapassa o
universo restrito da obra e do panfleto, assim como ultrapassa também a figura de seus
representantes. Alcancamos assim, de pronto, a premissa maior que motivard toda a
composicdo deste capitulo, qual seja: a polémica restrita que envolve o panfleto de
Wilamowitz-Mollendorf e a obra de Nietzsche apenas encobre uma tensao radicalmente
maior que envolve duas expressivas e divergentes tendéncias culturais sobre a Bildung

alema no século dezenove.

Se a quase unanimidade entre os professores a respeito da importancia de
Wolf estava suficientemente acordada, o mesmo nido se pode dizer do
sentido e do significado gerais da prdtica da filologia como ciéncia.
Pragmaticamente, essa pratica estava dividida na Alemanha entre varios
grupos, ndo apenas divergentes quanto a perspectivas metodoldgicas, mas
mesmo politicamente inimigos, que buscavam em suas institui¢des formas
de manifestar seu poder. Na medida em que a filologia se outorgava o
direito de decidir sobre a Bildung, é facil supor que a deteng@o desse poder

29 . . e
Tornaremos a abordar este assunto de forma mais detalhada em momento mais especifico.
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de decisdo ndo pode ter sido encarado de forma pacifica. Havia, por
exemplo, uma hostilidade abertamente declarada entre os professores de
filologia de Bonn — representados historicamente nas personalidades de Otto
Jahn, com quem Friedrich Ritschl havia se indisposto seriamente, e
Wilamowitz-Moéllendorff , que atacara O nascimento da tragédia — e os de
Leipzig — entre os quais se inclufam Ritschl e, por extensdo, Nietzsche. Em
termos tedricos, o motivo de muitas das inimizades entre grupos de
professores dizia respeito ao método de abordagem dos estudos da
antiguidade. Para uma parte dos professores de filologia e fildlogos em
geral, o exercicio de sua disciplina deveria se fundamentar nos dados
objetivos, histéricos da antiguidade cldssica para a sistematizagdo 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. Jahn foi um dos maiores
representantes dessa prdtica que ficou conhecida como filologia da coisa,
Sach-philologie. Mas, evidentemente, ndo foi o tnico. Gottfried Hermann,
autor de grande influéncia, bastante conhecido de Nietzsche — e algumas
vezes por este criticado — havia se estabelecido como grande defensor da
objetividade cientifica em filologia®.

O fildlogo ortodoxo e o “fildlogo do futuro” apenas representam duas
divergentes propostas culturais da Alemanha do século XIX, uma claramente de
inclinag@o cientifica e iluminista (Wilamowitz) e outra artistica e roméantica (Nietzsche).
Ao que indicam nossas primeiras excursdes este ¢ o pano de fundo da critica do
panfleto, contudo, devemos cuidar para néo inferir uma conclusio precipitada, por isso,
optamos por fazer um recorte de dois pequenos trechos que podem nos fornecer uma
vis@o um pouco mais nitida do problema, ainda que os pormenores ndo nos interessem

neste trabalho. Estes trechos estratégicos compreendem as primeiras e tltimas linhas do

panfleto.

39 BRITO, Fabiano de Lemos. Nietzsche, Bildung e a tradi¢do magisterial da filologia alemd. Revista
Analytica, Rio de Janeiro, vol 12 n° 1, 2008, p. 148-181. Nietzsche ridiculariza esta oposi¢cdo dizendo:
“Enquanto a filologia é considerada vesga pelas duas classes mencionadas de opositores, hd em
contrapartida numerosas e altamente variadas inimizades entre determinadas orientacdes da filologia;
combates a morte de fil6logos contra fil6logos, desavencas de natureza puramente doméstica, provocadas
por uma inttil disputa de hierarquias e ciumeiras reciprocas, mas sobretudo pela diversidade ja acentuada,
pela inimizade dos dois impulsos bdsicos reunidos, mas ndo fundidos, sob o nome de filologia”.
NIETZSCHE, F. Homero e a filologia cldssica. Trad. Juan A. Bonaccini. Principios, Natal, vol. 13, nos.
19-20, jan./dez. 2006, p. 169-199. p. 181. Doravante HFC.
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O primeiro dos trechos e que inaugura o panfleto ¢ uma breve citagdo, em
greg031, de um texto do comediante Aristofanes, que serve de epigrafe para

Wilamowitz-Mollendorf:

Oxotd silfota balbos teiitlion

hypotrimma thrion egkéfalon origanon

katapygosyne taut’esti kreas méga.

[Condimentos acidulos, temperos picantes, cebola, alho, molho forte, folhas
recheadas com miolos, orégano — tudo isso: delicias triviais em comparag¢do
com um bom pedago de carne]*.

A epigrafe de Aristéfanes certamente suscita e traduz muito mais e melhor o tom
da polémica do fil6logo, do que as suas inimeras pdginas autorais sempre repletas de
citagdes em grego, termos e estilos especificos, demonstrando o tom peculiar e restrito
do assunto, dos leitores e da metodologia”, poderia conseguir.

O que sao os temperos picantes, o alho, o orégano e os condimentos acidulos se
comparados a um bom pedacgo de carne? Delicias triviais, responde Aristéfanes, e com
ele concorda Wilamowitz-Mollendorf, que reclama uma metifora antiga para uma
polémica “do futuro”. Nos termos que a metifora nos propde, o que considerar dos
“temperos” futuristicos de NT, frente ao ortodoxo “pedaco de carne” da ciéncia
filologica? Wilamowitz-Mollendorf, como os filélogos e degustadores de documentos
antigos de sua época, ndo poderia apreciar em uma investigacao filolégica (pois como ja
sinalizamos € do ponto de vista da filologia e como obra de filologia que ele 1€ a obra de
Nietzsche), o sabor de nenhum tempero que nido se assemelhasse ao amargo da

investigacdo metddica, criteriosamente documentada e validada pelo texto. Nestes

o panfleto de Wilamowitz-Mollendorf € repleto de citacdes em grego. Frisamos esta caracteristica para
destacar mais uma das especificidades da investigagao filolégica. Em filologia o texto, ou o “documento”
¢é a base primeira e ultima de verificacdo, ou seja, toda discussdo parte do texto e se restringe a ele: parte
no sentido de que deve ser uma andlise cuidadosa sobre todo o universo geral e especifico que envolve o
documento, dai o emprego de métodos lingiiisticos, histéricos, e toda sorte de outras “ferramentas”, e se
restringe no sentido de que a andlise filolégica nunca deve ultrapassar as informacgdes que sdo fornecidas
e validadas pelo documento, o que obstrui qualquer possibilidade interpretativa ou criativa.

2 MACHADO, 2005, p. 55.

> 'Um dos demonstrativos claros do rigor filolégico empregado por Wilamowitz é a grafia mintiscula da
primeira letra dos substantivos.

32



termos, a obra de Nietzsche, plena de metiforas, figuras, interpretacdes e outros
“temperos” ndo poderia passar de uma delicia trivial, se é que poderia ser assim
considerada.

Disposta a metéfora, o fil6logo profissional comeca a desenvolver um longo
raciocinio, viabilizado por toda a sorte dos métodos filolégicos® como a paleografia, os
falseamentos, as reconstrugdes sintaticas, histéricas, os silogismos, sempre recorrendo
ao texto nietzscheano e aos textos originais com os quais ele dialoga. Chama-nos
aten¢do um artificio bastante peculiar utilizado pelo fil6logo que pode nos auxiliar em
nossa andlise. Ocorre que, por varias vezes, Wilamowitz-Mollendorf cita literalmente a
obra de Nietzsche, porém insere no meio do corpo do texto, por via de parénteses,
alguns comentdrios e contestacdes, que por vezes beiram ao tom jocoso. Justamente
analisando algumas destas insercdes, mais especificamente a primeira delas, tentaremos
compreender um pouco mais o universo particular da tensdo que advogamos entre

Wilamowitz-Mallendorf e Nietzsche. Cita o fil6logo a secio 20°° de NT:

Que subita transformaciio ocorre no das conseqiiéncias no terreno indspito
de nossa cultura extenuada quando ela é tocada pela magia do dionisiaco!
Um vento de tempestade atinge o que € morto, podre, quebradico, atrofiado,
envolve essas coisas em um redemoinho vermelho de poeira (vermelho?),
carregando tudo pelos ares como um abutre (como assim?). Atordoados,
nossos olhares procuram pelo que acaba de desaparecer, dourada e é tdo
pleno e verde, tdo transbordante de vida, tdo incomensurdavel em sua imensa
nostalgia. A tragédia se assenta em meio a essa abundancia de vida,

** O motivo central da positividade do objeto filolégico poderia variar amplamente, de acordo com as
indmeras concepgdes do significado desse objeto. Enquanto Hermann via na gramdtica dos povos a
“imagem da verdade humana, o produto vivo do espirito humano”34, August Bockh, por muitos
considerado também um adepto da Sach-philologie, via na lingua e em suas formas de regularidade
apenas uma das partes a serem estudadas pela ciéncia da antiguidade, “a parte positiva [der sachlichen
Theile]”35, a qual deveriam se somar ainda variantes de ordem histérico-social. De todo modo, é na
realidade e na autonomia do objeto filolégico, na defesa de sua pré-existéncia — sobre a qual uma prética
cientificamente estabelecida poderia se debrucar — que, em linhas gerais, esses autores poderiam
encontrar pontos em comum. Wilamowitz-Mollendorff, aluno de Jahn e partidirio da mesma
metodologia, em seu panfleto contra O nascimento da tragédia, acusa Nietzsche de ignorar tais
prerrogativas, de tornar o objeto da filologia algo confuso e estranho a ela. Seu tom violentamente jocoso
procura apontar principalmente as imprecisdes gramaticais e as incongruéncias conjecturais das teses de
Nietzsche — enfim, seu desconhecimento em relagdo ao cdnone filolégico — e a maneira como elas se
apéiam em “dogmas metafisicos” wagnerianos incompativeis com a objetividade da ciéncia. BRITO,
Fabiano de Lemos. Nietzsche, Bildung e a tradi¢do magisterial da filologia alemd. Revista Analytica, Rio
de Janeiro, vol 12 n° 1, 2008, p. 148-181.

% Wilamowitz-Méllendorf trabalha com a divisdo da primeira edicdo de O Nascimento da Tragédia.
Trabalharemos, entretanto, com a versao atual.
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sofrimento e prazer, escutando com um arrebatamento sublime o canto
distante e melancdlico (quem canta?), que fala das maes do ser, cujos nomes
sdo: delirio, vontade dor. — Sim, meus amigos, acreditem como eu na vida
dionisiaca e no renascimento da tragédia, o tempo do homem socratico
passou. [...]

Coroem-se com o louro, tomem o tirso nas mdos e ndo se espantem se o
tigre e a pantera se prostarem aos seus joelhos. Sejam agora homens
tragicos! (Ou entdo budistas, o que é a mesma coisa; ndo sendo o nirvana
evidentemente o que é considerado historicamente, mas o que parece ser
nas brumas da metafisica). Acompanhem o cortejo de Dioniso da India para
a Grécia. Armem-se para um duro combate, mas acreditem nos milagres de
seu deus’®. (Grifo nosso)

Apenas para situar a questao vale recobrar que nesta secdo de NT destacada pelo
critico, Nietzsche tratava das conseqii€ncias da invasdo da pulsio dionisiaca no seio da
cultura, e sua exposicdo seguia com uma apologia e um apelo em prol da aderéncia a
esta pulsdo e ao renascimento da tragédia, o que sabemos ser um convite a causa
wagneriana. Como se pode notar, as interferéncias entre parénteses de Wilamowitz-
Mollendorf se ddo: (i) quando Nietzsche adjetiva o dionisfaco como um vento que
atinge coisas mortas, formando um redemoinho vermelho de poeira (rothe Staubwolke)
que leva tudo pelos ares como um abutre; (ii) quando em seguida comenta sobre o canto
da tragédia e, por fim, (iii) quando o filésofo convida a aderéncia do sentido tragico,
momento no qual Wilamowitz-Mollendorf insere fragmentos das sec¢des 18 e 19 na
secdo 20.

Estas trés interferéncias, grosso modo, sintetizam os aspectos centrais da critica
do filélogo, que reconhecidas nos revelardo o problema em jogo. Quando ele
primeiramente insere as intervencdes ‘“‘vermelho?” e “Como assim?” nas linhas que
tratam do assalto dionisiaco na cultura, é possivel notar, para além da ironia, que
Wilamowitz-Mollendorf na qualidade de filélogo, e portanto de alguém que produz e
espera um texto de filologia cuja forma esteja plenamente a servico do conteido, em

hipdtese alguma ird admitir o uso de certos adjetivos a advérbios peculiares a escrita

** MACHADO, 2005, p. 56.
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poética, que inverte esta equagio, e ainda menos a adogao de certas figuras e metaforas
quando da exposicdo de conceitos, numa estilistica de imagens que sobrepde a logica
dos conceitos; a primeira inser¢do é uma critica, portanto, ao universo estilistico-
metodoldgico. Em segundo lugar, quando o fil6logo insere a intervengéo “quem canta?”
no trecho em que Nietzsche representa o canto da tragédia, podemos perceber a
imprescindivel exigéncia paleografica do referencial documental para a proposigdo,
sustentacdo e validade dos dados, algo que, de forma alguma na filologia pode ficar ao
sabor da intuicdo e imaginacdo artistica utilizada por Nietzsche; a segunda insercdo é
uma critica, portanto, ao universo histérico. Por fim, quando da mescla de trechos da
prépria obra de Nietzsche, o fildlogo estd criticando desde a coesdo interna de NT, sua
continuidade, necessidade l6gica etc., até os referenciais tedéricos que lhe suplantam; a
terceira inser¢éo € uma critica, portanto, ao universo tedrico.

De forma geral, estes sdo os trés grandes universos teméticos®’ contemplados na
réplica de Wilamowitz-Mollendorf, que grosso modo, querem denunciar as
inconsisténcias gerais (histéricas, metodoldgicas, teéricas) de NT, e, por conseguinte, de
tudo e todos que ele representa, o que culmina na acusagdo de Nietzsche (e dos seus
pares) como “pregador religioso”, “raisonnement” e “jornalista escravo da folha do
dia” .

A andlise deste primeiro trecho torna ainda mais nitida a tonalidade da critica do
panfleto, circunscrevendo o universo mais particular da tensao. E fundamental, porém,
destacar ainda um segundo trecho, que somado ao primeiro poderd nos proporcionar

uma compreensdo mais ampla da grande tensdo inerente a toda a discussdo™. Falamos

37 Pensamos que os termos universo histdrico, tedrico e metodoldgico contemplem todos os outros
aspectos e vertentes da argumentacio de Wilamowitz-Mollendorf, por isso sua adocdo.

¥ MACHADO, 2005, p. 56.

%% Nosso intuito é frisar que para além da discussio especifica entre os textos de Wilamowitz-Mallendorf
e Nietzsche, aos quais se juntardo também Richard Wagner e Erwin Rohde, hd uma discussdo maior que
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das linhas, certamente as mais agressivas de todas, em que Wilamowitz-Mdllendorf
desfecha sua polémica réplica:

Acredito que estdo demonstradas as graves reprovacdes relativas a
ignorancia e a falta de amor a verdade. Mesmo assim receio ter feito uma
injustica ao senhor Nietzsche, se ele me objetar que ndo queria saber nem
um pouco de “historiografia e critica”, ou da “assim chamada histéria
universal”, que desejava criar uma obra de arte apolineo-dionisiaca, “um
meio de consolacdo metafisica”. Neste caso, suas afirmac¢des ndo teriam a
realidade diurna comum, mas “a realidade mais elevada do mundo dos
sonhos”. Nesse caso, retiro tudo o que disse e pretendo me desculpar da
melhor forma. Entdo quero deixar que o seu evangelho seja outorgado,
minhas armas ndo o atingem. Certamente ndo sou um mistico, nem um
homem trdgico, para mim sé poderd haver “uma posicdo secunddria
divertida, um tocar de guizos dispensdvel na gravidade da existéncia”, e
também na gravidade da ciéncia: um sonho de embriagado ou uma
embriaguez de sonhador. S6 hd uma coisa que exijo do senhor Nietzsche:
cumpra a palavra, pegue o tirso em suas maos, v da India para a Grécia a
vontade, mas desg¢a da cdtedra na qual deveria ensinar ciéncia. Ele pode
reunir a seus pés o tigre e a pantera, mas ndo os jovens fil6logos alemaes
que, na ascese de um trabalho de renuncia de si mesmos, devem aprender a
procurar em toda a parte apenas a verdade, a emancipar sua capacidade de
discernimento por meio de uma entrega voluntiria. E assim que a
Antiguidade Classica pode conceder-lhes a tinica coisa de imperecivel que a
diddiva das Musas promete, e que apenas a Antigiiidade Classica pode
conceder com esse grau de plenitude e pureza: “o conteido em seu peito / e
a forma em seu espirito™*.

O brilhantismo e a erudicdo de Wilamowitz-Mollendorf expresso em trechos
como este certamente o fazem digno da expressividade que até hoje possui na filologia.

O inicio das dltimas linhas ainda conserva o mesmo tom sébrio de toda a
investigacdo, onde da por encerrado seu trabalho critico em relacdo a NT. O fil6logo
entdo comega a fazer uso de uma sutil ironia, e, simulando uma retratacdo contra
possiveis injusticas feitas a Nietzsche, acaba por nos conduzir ao ponto crucial da tensio
entre os textos. Wilamowitz-Mollendorf pondera que se desculparia com Nietzsche caso
ele confessasse que em NT “ndo queria saber nem um pouco de ‘historiografia e
critica’, ou da ‘assim chamada historia universal’, que desejava criar uma obra de arte
apolineo-dionisiaca, “um meio de consolacdo metafisica”’, e, portanto, “Neste caso,

suas afirmacdes ndo teriam a realidade diurna comum, ‘mas a realidade mais elevada

envolve o que anteriormente chamamos tendéncias ou movimentos culturais a respeito da Bildung alema.
No que diz respeito a estas tendéncias Nietzsche comenta:
* MACHADO, 2005, p. 78.
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do mundo dos sonhos™. O fil6logo prossegue ainda declarando: “Certamente ndo sou
um mistico, nem um homem trdgico, para mim s6 poderd haver ‘uma posi¢do
secunddria divertida, um tocar de guizos dispensdvel na gravidade da existéncia’, e
também na gravidade da ciéncia: um sonho de embriagado ou uma embriaguez de
sonhador”, e, por fim, exige que Nietzsche desca de sua catedra, “pegue o tirso em suas
mados, vd da India para a Grécia a vontade”, mas que nao mais se aventure na tarefa
séria de instruir os jovens alemaes na busca da verdade, que sé pode ser encontrada na
Antigiiidade via filologia cientifica, e ndo, “filologia do futuro”.

A literatura especializada na obra de Nietzsche muitas vezes negligencia ndo s6
este trecho como todo o panfleto de Wilamowitz-Mdéllendorf, pelo tom supostamente
corrosivo de suas criticas, entretanto, a nosso ver este € um texto crucial na
compreensdo do programa filoséfico do jovem Nietzsche, e suas criticas, se bem
compreendidas, podem deixar de ser corrosivas para serem constitutivas.

Ao ensaiar a suposta retratacdo a Nietzsche, o fil6logo de Bonn se vé for¢ado a
estabelecer de forma clara e sintética os elementos da divergéncia, e como se pode
reparar pelo texto, o fil6logo, usando dos préprios termos de Nietzsche, revela que a
tensdo é entre uma obra de arte apolineo-dionisiaca ¢ uma historiografia e critica
peculiar a gravidade da ciéncia. Fica explicito que a polémica envolvendo os textos ndo
diz especificamente respeito & Wilamowitz-Mollendorf e Nietzsche, tampouco aos
textos em questdo, mas antes toca um problema muito maior e mais sério que diz
respeito as posturas tedricas divergentes em relacdo a formacgdo alema das quais eles sdo
representantes.

Zukunftsphilologie pode soar como critica ou parddia se o referencial sob o qual
se assenta € o passado, porém, se falamos sob a perspectiva do futuro, esta avaliagdo é

invertida. Ao denunciar as inconsisténcias filolégicas do trabalho do Prof. Dr. Nietzsche
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e aconselhd-lo a se apossar do tirso, Wilamowitz-Mdllendorf acaba por validar o
programa filosofico e artistico de NT, que pretende sim, ser lido e compreendido como
uma “obra de arte apolineo-dionisiaca”, “um meio de consolagdo metafisica”, que
desconsidera os supostos milagres da “historiografia e critica” e da “assim chamada
historia universal”.

Wilamowitz-Moéllendorf leu NT como uma obra de filologia e do ponto de vista
da filologia, entretanto, ndo € com e para este intuito que Nietzsche a escreve. A
filologia de Nietzsche, se é que pode ser assim chamada, é realmente uma “filologia do
futuro”, mas isso, ao invés de depreciar o projeto de NT, o convalida, pois mostra que a
obra ultrapassa, ou pelo menos se distingue, em termos gerais de forma, conteudo,
metodologia, referenciais etc. da filologia historicista do século dezenove. A reacdo
critica de Wilamowitz-Mollendorf, como fiel representante da clédssica filologia,
simboliza o rompimento de Nietzsche com a tradi¢do ortodoxa da filologia e seus
pressupostos e sinaliza para a possibilidade de uma nova forma de “pensar”.

Desta forma, podemos recobrar mais uma vez a metidfora de Aristéfanes, e
afirmar, em sentido inverso, pois no plano metaférico o principio de contradi¢cdo nada
vale, que os “temperos” da ortodoxa, sé€ria e retrégrada filologia ndo passam de
“delicias triviais” frente ao pedago de carne da “filologia do futuro”: Philosophia facta

est quae filologia fuit! (Onde cessa a filologia, comeca a filosofia).
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3 Filologia do passado! (Afterphilologie)*'

O que dizer dos nossos estabelecimentos de ensino?

E justamente ao senhor que fazemos esta pergunta, ji que foi nomeado tio
jovem para assumir a citedra e destacado a frente de muitos outros por um
eminente mestre de filologia. E, nessa cdtedra, o senhor conquistou
rapidamente confian¢a considerdvel, de modo que pdde ter a ousado
abandonar um contexto viciado e, com um gesto criador, esclarecer quais
530 seus vicios.

Daremos tempo ao senhor para isso. Que nada o pressione, muito menos
aquele doutor em filologia que sugeriu o abandono de sua catedra, o que o
senhor certamente ndo faria para satisfaze-lo, pois € previsivel que ele ndo
poderia ser escolhido como seu sucessor. O que esperamos do senhor s
pode ser tarefa de toda uma vida, e na verdade da vida de um homem de
quem temos grande necessidade. O senhor se anuncia como um homem
assim como a todos aqueles que exigem das fontes mais puras do espirito
alemio, da profunda e intima seriedade que esse espirito dedica a tudo o que
faz, esclarecimentos e orientagcdes acerca do modo de ser que a cultura
alema deve assumir caso pretenda ajudar a nacdo, que volta a se erguer, a
alcangar seus objetivos mais nobres.

Saudagdes cordiais do seu Richard Wagner

Bayreuth, 12 de junho de 1872.

A tréplica ao panfleto de Wilamowitz-Mollendorf é redigida pela pena do
préprio Richard Wagner, que certamente, mais do que Nietzsche, vira sua causa ser
atacada®™. O texto supracitado corresponde ao final da “Carta aberta a Friedrich
Nietzsche”, publicada no Norddeutsche Allgemeine Zeitung, em 23 de junho de 1872, e
originalmente datada de 12 de junho de 1872.

Assinando com ‘“‘saudag¢des cordiais do seu Richard Wagner”, o mentor da Obra
de arte do futuro sela e torna publica definitivamente sua relacio com o jovem professor
Nietzsche, a quem nao se furta de tecer elogios. A carta de Wagner compreende apenas

algumas poucas laudas, todas, porém, cuidadosamente pensadas e articuladas; nelas

4 Afterphilologie € o titulo de outra tréplica ao panfleto de Wilamowitz-Mollendorf, esta escrita pelo
amigo de Nietzsche e fil6logo Erwin Rohde (1845-1898). Sobre este titulo vale recobrar o comentdrio de
Machado, 2005, p. 158: “O titulo original, Afterphilologie, € uma palavra polissémica, que pode significar
tanto uma filologia “baixa”, de “baixo nivel”, quanto uma filologia “que volta atrds”, isto é “retrégrada”.
O autor joga com dois sentidos da palavra, pois, por um lado, contrapde a nogdo de Afterphilologie a de
Zukunftsphilologie, “filologia do futuro”, do titulo do texto de Wilamowitz; e, por outro lado, atribui aos
esclarecimentos cientificos desse texto um carater falso, baixo, caluniador”.

2 g importante frisar este aspecto, pois a critica de Wilamowitz-Moéllendorf tem validade limitada no
programa filos6fico geral de Nietzsche, uma vez que em 1876, quando do rompimento com os ideais
wagnerianos, e concomitantemente com os referenciais shopenhauerianos e romanticos, a critica nio surte
mais efeito, pois Nietzsche deixa de se pronunciar enquanto fildlogo e passa a bradar como “espirito
livre”.
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vemos Wagner, dentre outras coisas, narrar suas experiéncias pessoais junto aos
estabelecimentos de ensino alemaes, numa mescla de boas e mds experiéncias, tracando
um itinerdrio de sua relacdo intelectual e espiritual tanto com os estabelecimentos de
ensino quanto com a prépria filologia®.

Ora, mas se o intuito de Wagner era defender Nietzsche das acusacdes
filolégicas de Wilamowitz-Mollendorf, qual o interesse em reconstituir seu itinerario
junto as escolas alemas? O interesse € estratégico e consiste em trazer para o foco da
discussdo a figura dos estabelecimentos de ensino, o que situa simultaneamente
Wilamowitz-Mollendorf e a tendéncia em que ele se insere na problemadtica.

Os institutos de ensino na Alemanha do séc. XIX eram o locus comunis (lugar
comum) onde todo o idedrio cultural, politico e ideoldgico era veiculado, ou seja, estes
estabelecimentos funcionavam como verdadeiros “templos” da cultura, ou, pode-se
dizer, fabricas da Bildung. Portanto, ao atacd-los Wagner nio s6 os tem em mira, como
também Wilamowitz-Mollendorf, mas, sobretudo o seu alvo é a postura frente a
Bildung que o fil6logo representa. Mais uma vez a questdo extrapola o limite dos textos
e das cartas e atinge a dimensdo de um problema maior referente a Bildung.

Repetidas vezes aludimos ao conceito de Bildung, contudo ainda ndo havia
surgido 0o momento oportuno para nos ocuparmos com ela, algo que faremos

rapidamente agora. Define Antoine Berman™*:

A palavra alema Bildung significa, genericamente, "cultura" e pode ser
considerado o duplo germénico da palavra Kultur, de origem latina. Porém,
Bildung remete a vdrios outros registros, em virtude, antes de tudo, de seu
riquissimo campo semantico: Bild, imagem, Einbildungskraft, imaginacgao,
Ausbildung, desenvolvimento, Bildsamkeit, flexibilidade ou plasticidade,
Vorbild, modelo, Nachbild, copia, e Urbild, arquétipo. Utilizamos Bildung
para falar no grau de "formac@o" de um individuo, um povo, uma lingua,
uma arte: e € a partir do horizonte da arte que se determina, no mais das
vezes, Bildung. Sobretudo, a palavra alemid tem uma forte conotacdo
pedagdgica e designa a formagdo como processo. Por exemplo, os anos de

* Através dos bidgrafos sabemos que Wagner estudou nas escolas de Kreuz sob a tutela do Prof. Sillig, e
também em Sao Nicolas e Sao Tomds, de Leipzig,

“ BERMAN, Antoine. Bildung et Bildungsroman. Le temps de la réflexion, v. 4, Paris, 1984. Créditos da
tradugdo a professora Roberta Suarez, do Departamento de Filosofia da PUC-Rio.
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juventude de Wilhelm Meister, no romance de Goethe, sdo seus Lehrjahre,
seus anos de aprendizado, onde ele aprende somente uma coisa, sem duvida
decisiva: aprende a formar-se (sich bilden).

O Iéxico Bildung abarca uma gama enorme de possibilidades semanticas,
podendo se traduzir por cultura, cultivo, configuracdo, imagem, desenvolvimento,
modelo etc. Malgrado a polissemia hd um trago caracteristico que parece recorrente nos
diversos significantes, qual seja, a idéia de formagdo, que deve ser tomada tanto em seu
sentido pedagdgico, enquanto processo de desenvolvimento educativo do individuo (a 14
Goethe e os anos de “formac¢do” de seu Wilhelm Meister, ou mesmo aos Bildungsroman
[romance de formacdo]), quanto bioldgico, enquanto processo de desenvolvimento
organico. Juntos, o referencial pedagdgico e bioldgico do conceito a0 mesmo tempo
conservam e dissolvem as diades natureza e cultura, vida e espirito, genérico e
individual etc. A Bildung é o processo natural/cultural de “cultivo de si”*> que tenciona

e reconcilia estes antagonismos.

Poder-se-ia dizer que a radicalidade da pergunta “O que € alemao?”, grande
questdo para os alemdes desde Lutero, forma-se e ganha intensidade sob o
influxo do tema da Bildung. [...] Assim, a despeito das diferencas, a
proeminéncia do conceito, da idéia de Bildung encontra-se veiculada ao

£

movimento do “tornar-se o que se €” ou seja, a0 movimento de constituicdo
L. . 46
da prépria identidade.

Juntamente com outros termos e conceitos que hoje utilizamos até mesmo
inadvertidamente, o conceito de Bildung torna-se de uma expressividade radical (para
nés hoje intraduzivel) quando floresce em meados do séc. XVIII e XIX, passando a
designar a idéia de cultura/cultivo, no sentido amplo de como um individuo/época
(Zeitalter) constréi sua visdo de mundo. Ou seja, ndo se trata de formacdo ou cultura no

sentido stricto de aquisicio de patrimdnio intelectual, tampouco de mero

* Talvez seja preferivel traduzir Bildung, no mais das vezes, por ‘cultivo’. Se bilden é desenvolver,
inflamar, alimentar, nos termos de Ludoviko-Schelling bilden equivale, numa palavra, a cultivar.
STIRNIMANN, Victor-Pierre. “Schlegel, caricias de um martelo”. In: SCHLEGEL, Friedrich. O dialeto
dos fragmentos. Trad. Marcio Suzuki. Sao Paulo: Iluminuras, 2005.

* WEBER, José Fernandes. Formagio (Bildung), educacio e experimentagdo: sobre as tipologias
pedagdgicas em Nietzsche. Unicamp: Campinas, 2008, p. 22. (Tese de Doutorado)
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desenvolvimento organico, mas simultaneamente de formacdo enquanto cultivo de si,
no sentido da pro-du¢do humana de suas possibilidades de existéncia, de criagao.

‘Constituido de modo correto e sem falha, nas maos, nos pés e no espirito’,
tais sdo as palavras pelas quais um poeta grego dos tempos de Maratona e
Salamina descreve a esséncia da virtude humana mais dificil de adquirir. S6
a este tipo de educagdo se pode aplicar com propriedade a palavra formacao,
tal como a usou Platdo pela primeira vez em sentido metaférico, aplicando-a
a acdo educadora. A palavra alema Bildung (formagdo, configuracdo) € a
que designa do modo mais intuitivo a esséncia da educacgio no sentido grego
e platdnico. Contém ao mesmo tempo a configuracio artistica e pldstica, e a
imagegl, a ‘idéia’, ou ‘tipo’ normativo que se descobre na intimidade do
artista”".

Como frisa Jaeger, a Bildung contém a “configuracdo artistica e plastica” assim
como o “tipo normativo” referencial do artista criador. Isso nos permite concluir, em
ultimo sentido, que para viver o homem carece de cultivar-se, de (re)criar-se, portanto, a
Bildung delibera sobre como o individuo/época48 recebe, processa e constréi, de forma
mais ampla sua visdo de mundo, suas condicdes de existéncia, sua identidade, o que
leva Hans Gadamer a concluir:

O conceito de Bildung (...) é, sem duvida alguma, a idéia mais importante do
século XVIII e € precisamente esse conceito que designa o elemento
aglutinador das ciéncias do espirito do século XIX. (...) O conceito de
Bildung torna evidente a profunda transformacio espiritual que fez do
século de Goethe ainda um nosso contempordneo, ao passo que o do
Barroco nos soa hoje como antigiiidade histérica. Nessa época, os conceitos
e termos decisivos com os quais ainda hoje operamos adquirem seu
significado®.

Pelas primeiras defini¢des ainda ndo teriamos divergéncias tdo considerdveis em
relacdo as tendéncias representadas por Wilamowitz-Mollendorf e Nietzsche/Wagner,
uma vez que ambas sdo propostas para a formacdo cultural de um povo, porém, ha uma

divergéncia radical em relacdo aos principios e fins desta formagdo, que separa

definitivamente as duas tendéncias, € ai esta o nucleo da tensio.

*" JAEGER, 2005, p. 13.

“8 Insistimos no termo composto “individuo/época” como forma de ao mesmo tempo suscitar a dicotomia
- moderna - entre homem e mundo e apontar para sua reconciliagdo por via da Bildung.

*> Apud BERMAN. Bildung et Bildungsroman, p. 141.
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Wilamowitz-Mollendorf e Nietzsche possuem ideais de Bildung radicalmente
diferentes, alids, € nesta esfera e sentido que até agora advogamos a existéncia de uma
tensdo maior da qual eles sdo representantes. Nos limites de sua micro-estrutura esta
tensdo assume os contornos de uma critica da modernidade cultural e politica da
segunda metade do séc. XIX, todavia, em sua macro-estrutura, o que esta tensdo coloca
em xeque € a propria constituicdo da modernidade Européia.

Investigar com o minimo de cautela um cendrio desta expressividade é uma
tarefa que ultrapassa em muito a possibilidade e mesmo o objetivo deste trabalho,
entretanto, podemos nos aproximar deste contexto com certa precisdo se tomarmos
como referenciais os dois movimentos culturais dos quais Wilamowitz-Mollendorf e
Nietzsche sao herdeiros diretos, e que de certa forma sintetizam a grande tensao que os
envolve — falamos do Iluminismo e do Romantismo™.

Dada a enorme implicacio entre o assunto deste trabalho e estes dois
movimentos culturais, faremos agora um pequeno paréntese em nossa analise a fim de
abordar, ainda que muito brevemente, suas principais caracteristicas, algo que, se
negligenciado neste momento, pode comprometer a continuidade de nosso argumento.
Feita a breve incursdo, a comecgar pelo iluminismo e depois o romantismo,
prosseguiremos com a andlise da tréplica de Wagner.

De acordo com os historiados italianos Reale e Antiseri,

O iluminismo é a filosofia hegemonica da Europa no século XVIIL
Inserindo-se em tradi¢des diversas e ndo formando um sistema compacto de
doutrinas, o Iluminismo se configura como um articulado movimento
filoséfico, pedagdgico e politico que captura progressivamente as classes
culturais e a burguesia em ascensdo nos diversos paises europeus. A
caracteristica fundamental do movimento iluminista consiste em uma
decidida confianga na razdo humana, cujo desenvolvimento € visto como o

. T syt ~ 51
progresso da humanidade, e em um desinibido uso critico da razdo™" .

50 Como nosso interesse choca, entretanto ndo se restringe aos movimentos culturais de iluminismo e do
romantismo, limitar-nos-emos a situar apenas suas caracteristicas gerais, sem adentrar em pormenores e
discussdes especificas.

> REALE e ANTISERI, 2006, p. 220. (v4).
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Como se pode notar, o iluminismo despontava desde o século XVIII como uma
“filosofia hegemonica” da Europa, englobando uma série de doutrinas norteadas pela
confianga na razdo humana e no progresso da humanidade, o que implica uma libertacdo
em relacdo aos dogmas metafisicos, morais, religiosos, politicos, e também uma
apologia ao conhecimento cientifico. Quando falamos em “confianca na razdo”,
precisamos ter claro que Razdo (Vernunft), em sua acep¢do iluminista, ndo mais possui
o sentido tradicional de territorio das esséncias e verdades eternas, mas antes se
encontra limitada e controlada pela experiéncia, na busca das leis de funcionamento dos

fendmenos>>.

A razdo dos iluministas ndo estd, porém, confinada aos fatos de natureza: ela
ndo se fecha a nenhum campo de pesquisa, e olha a0 mesmo tempo a
natureza ¢ o homem (principios do conhecimento, comportamentos éticos,
estruturas e instituicdes politicas, sistemas filoséficos, fez religiosas). A
razdo iluminista € critica enquanto empirica, isto €, enquanto ligada
indutivamente a experiéncia, e se opde ao conhecimento metafisico
largamente dedutivista e sistemdtico. Em tal contexto, a filosofia ndo é mais
separada dos outros conhecimentos, mas torna-se o sopro vivificante para a
ciéncia natural, a histdria, a ciéncia do direito, a politica; e a originalidade
filoséfica do pensamento iluminista estdo ndo tanto nos conteidos, em
grande parte tomados do século precedente, e sim do crivo critico desses
conteidos e no uso deles feito em vista da melhoria do mundo e do
homem™.

O iluminismo, como produto maximo do programa filoséfico da modernidade,
que recobra desde o processo de desmistificacdo do mundo medievo operado pelas
reformas religiosas até a instauracdo do sistema metddico e racional do cdgito
cartesiano, vem estabelecer, com o apoio da Revolug¢ado Industrial, a razdo como o 6rgéo
capaz de deliberar sobre a existéncia humana de forma geral, severamente observada

pelos critérios do método cientifico.

A razdo é, portanto, o valor supremo e todos os aspectos da cultura lhe
devem estar subordinados. Mais: a estrutura dltima da realidade € racional,
levando a compreender a natureza como um ‘“‘significado funcional” e Deus

52 Segundo Reale e Antiseri, “a Razdo dos iluministas é a do empirista Locke, que encontra seu
paradigma metodoldgico na fisica de Newton”. (p. 219 v 4)
*» REALE e ANTISERI, 2006, p. 220, v 4.
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como uma espécie de grande arquiteto ou relojoeiro, que teria construido
todas as coisas more geometrico™.

Tal concepcdo colhe seus frutos também na Alemanha, onde o iluminismo
recebe o nome de Aufklirung”, e consolida-se sob influéncias diversas como as
filosofias de Leibniz e Spinoza e as teorias cientificas de Newton. Quanto aos
precursores especificos da Aufkldrung alema destacam-se os nomes de Ehrenfried von
Tschhirnahaus (1651-1708), Samuel Pudendorf (1632-1694), Christian Thomasius
(1655-1728) e Philipp Jacob Spener (1635-1705), além de seus maximos expoentes
como Christian Wolff (1679-1754), Gotthold E. Lessing (1729-1781) e, o maior de
todos, Immanuel Kant (1724-1804).

Ainda que o iluminismo seja, como querem Reale e Antiseri “a filosofia
hegemodnica da Europa no século XVIII”, o mesmo ndo vale para o século XIX.
Segundo os préprios historiadores: “Talvez nunca tenha acontecido de o fim de um
século e o inicio de outro serem marcados por mudangas tdo radicais e tdo claras como
as mudangas que caracterizam os ultimos anos do séc. XVIII e os primeiros anos do
século XIX™°.

Esta avaliacio encontra seu fundamento certamente em diversos fatores
ocorridos na época, por exemplo, a Revolugcdo Francesa de 1789 e o entusiasmo dos
intelectuais e a subseqiiente derrubada da monarquia e proclamagdo da Repuiblica em
1792, a ascensdo napolednica em 1805 que instaurou um clima despético em

contraposi¢do ao ideal cosmopolita e progressista do iluminismo, enfim, o que nos

> BORNHEIM, Gerd. A filosofia do Romantismo. (pp. 75-112) In: GUINSBURG, J. O Romantismo. Sdo
Paulo: Perspectiva, 2005.

5 Do campo seméntico de Aufklirung constam ainda signos como o adjetivo klar (claro), o verbo
transitivo direto kldren (esclarecer, explicar, resolver) e ainda o substantivo feminino klarheit (clareza). O
substantivo feminino Aufkldrung € normalmente traduzido por esclarecimento, mas pode ser ainda
entendido como explicagdo. Sobre os personagens da Aufkldarung alemda Cf. TORRIANI, Tristan. A
construgdo estética e tedrica de personagens no iluminismo alemio: Lessing, Moses Mendelssohn,
Mozart e Kant. Campinas: Unicamp, 2004. (Tese de Doutorado).

® REALE; ANTISERI, 2006, p. 03, v 5.
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parece € que o iluminismo foi um movimento igualmente forte, radical e diminuto, no
sentido de que arrebatou toda a velha Europa com uma velocidade e profundidade

. . N 57
1nCrivels, mas que acabaram por levar a sua derrocada’™.

As duas revolugdes [Francesa e Industrial] provocaram e geraram novos
processos, desencadeando forcas que resultaram na formagao da sociedade
moderna, moldando em grande parte os seus ideais. As institui¢des politicas
tradicionais sofrem fortes abalos e as fronteiras entre os povos foram
modificadas criando nono equilibrio entre as na¢des. O nacionalismo nesse
tempo irrompe impetuosamente em cena, arrastando consigo boa parte dos
povos europeus em dire¢cdo a suas aspiracdes politicas e sociais. Novas
ideologias e teorias acerca do Estado acompanham as mudangas rapidas
inerentes a tal processo. As ciéncias se ampliam em um vasto nimero de
novas dreas do conhecimento humano, que se abrem para a investigacdo e o
estudo. As artes recebem os novos elementos gerados em tais circunstancias,
incorporando-os em suas vdrias formas de expressdo, ja anteriormente
preparados com a revolugio intelectual dos séculos X VII e XVIII*®,

A radicalidade com que o iluminismo se instaurou acabou por gerar uma série de
micro e macro revolugdes que englobam as esferas politica, econdmica, religiosa,
cultural, social, que justamente na Alemanha® assumird sua expressdo mais legitima
com o Romantismo e seu movimento de transi¢do, o Sturm und Drang (Tempestade e
Assalto).

O Sturm und Drang, interpretado como a “juventude”60 do Romantismo, vinha

por em xeque a confianga desmedida na razdo e no método cientifico, articulando-se nas

7 A idéia de uma época que chega a sua maxima poténcia e transforma-se no seu oposto serd abordada
por Nietzsche em vdrios momentos de sua obra. Nos deteremos mais lentamente sobre este assunto
quando formos tratar do renascimento do tragico.

¥ FALBEL, Nachman. Fundamentos histéricos do Romantismo. (pp. 23-50) In: GUINSBURG, J. O
Romantismo. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005.

» [...] antes de mais nada, o Romantismo alemdo € o Unico que se estrutura como movimento,
conscientemente, a partir de uma posicao filoséfica [...] Podemos dizer que o Romantismo é um produto
ndrdico, que encontrou na Alemanha a sua morada privilegiada. De fato, como veremos, a cultura alema é
basicamente romantica, e isto que se costuma chamar de periodo romantico, ndo € mais que a
manifestacdo mdxima de constantes que atravessam, com intensidade maior ou menor, todas as etapas da
cultura. Isso explica a influencia que, inevitavelmente, deveria exercer a Alemanha, direta ou
indiretamente, sobre todos os romantismos ocidentais. Bornheim, p. 77. In: GUINSBURG, J. O
Romantismo. Sao Paulo: Perspectiva, 2005.

0 A expressdo € do historiador de filosofia G. de Ruggiero, que pensa ser o Sturm und Drang a juventude
do Romantismo, o que ndo significa que o Romantismo cronologicamente o ultrapasse. Ruggiero
argumenta que o Sturm € uma fase no seio do préprio argumento romantico, o que significa que todo
romantista, até mesmo os mais cldssicos como Goethe, passa por sua fase de Stiirmer para sé depois
assumir uma postura mais ponderada.
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seguintes frentes®': (i) a redescoberta da natureza como forca onipotente e vital, (ii) a
idéia de génio, como forgca origindria que cria analogamente a natureza, (iii) a
substitui¢do do defsmo da razdo iluminista pelo panteismo, (iv) o sentimento patrio e a
exaltacdo da liberdade em oposi¢do ao cosmopolitismo abstrato e (v) a predile¢do pelos
sentimentos fortes e paixdes impetuosas.

Como se pode notar, o movimento do Sturm und Drang vinha romper de forma
dréstica e definitiva com os ideais iluministas, atacando radicalmente seus principais
alicerces. O Sturm und Drang, entretanto, € apenas um dos pdlos da dialética iluminista,
que apods os primeiros e mais radicais ataques, assumird uma frente mais ponderada com
o movimento do classicismo. Liderado por J. Winckelmann (1717-1768), o classicismo

vinha organizar o movimento roméantico propondo que,

[...] o tinico caminho para se tornar grandes € a imitacdo dos antigos: neste

sentido, a imitagdo do “cldssico” leva ndo s6 a natureza, mas também a
idéia, que € uma “natureza superior’’; o verdadeiro artista moderno descobre
s belezas naturais, ligando-as com o belo perfeito e, como o auxilio das
formas sublimes nela inerentes, torna-se regra para si mesmo. O
neoclassicismo aspirava, portanto, a mudar a natureza em forma e a vida em
arte, ndo repetindo, mas renovando aquilo que os gregos fizeram®.

O classicismo estabelece um horizonte de atuagdo para o Romantismo, na
recuperacdo da antigiiidade grega como modelo para a vida moderna. O termo recuperar
¢é o que julgamos mais adequado neste sentido, pois o ideal classicista (ou neoclassicista
de acordo com Reale) do romantismo ndo se configura nos moldes de um classicismo
tradicional que propde a imitacdo do ideal antigo, mas sim o estabelecimento de um
modelo a ser interpretado.

O Romantismo se desenvolverd em sua “maturidade” levando a cabo algumas
idéias fundamentais como (i) a sede do infinito, (ii) o novo sentido da natureza, (iii) o

sentido de “panico” pela pertenca ao uno-todo, (iv) a fungdo do gé€nio e da criagdo

' REALE; ANTISERI, 2006, p. 03, v 5.
52 REALE; ANTISERI, 2006, p. 06, v 5.
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artistica, (v) o anseio pela liberdade, (vi) a reavaliacdo da religido, (vii) a prevaléncia do
conteddo sobre a forma etc, que envolverd inimeros pensadores e poetas como August
Whilhelm Schlegel (1767-1845), Friedrich Schlegel (1722-1829), Ludwig Tieck (1773-
1853), Wilhelm Heinrich Wackenroder (1773-1798), Friedrich Schlegel (1772-1829),
Friedrich von Hardenberg (1772-1801), Fierdich D. E. Schleiermacher (1768-1834), F.
Holderlin (1770-1843), F. Schiller (1759-1805), Johann Wolfgang Von Goethe (1749-
1832), entre outros.

[luminismo e Romantismo revelam-se assim movimentos antagdnicos, cujas
caracteristicas ndo podemos sintetizar mais do que ji foi feito. Para além de sua
configuracdo peculiar e mesmo temporal, o que nos interessa fixar com nossa incursao é
que eles representam, num sentido muito mais extenso, diferentes Zeitgeist (espirito do
tempo), diferentes Weltanschauung (visdo de mundo), que se articulam através de
diferentes ideais, ou o que até agora chamamos de “tendéncias”, de Bildung. Para além
de um acontecimento de época, de uma vanguarda artistica, de uma metodologia
especifica, [luminismo e Romantismo revelam-se, sui generis, como duas possibilidades
de existéncia do homem, a primeira guiada pela razdo, na qual poderiamos incluir, com
o perigo do exagero, a civilizacdo ocidental platdnica-cristd, e a segunda uma
civilizacdo ocidental pré-platdnica e pds-hegeliana.

Wilamowitz-Mollendorf e Nietzsche representam neste momento muito mais do
que os seus textos podem abarcar; o que estd em jogo nesta polémica é um verdadeiro
conflito civilizatdrio, cuja resolugc@o pode definir rumos drasticamente diferentes para a
humanidade.

Retomando a tréplica, Wilamowitz-Mollendorf representa para Wagner neste
momento ndo s6 um critico de seu jovem amigo e de sua causa artistica, mas antes o

prototipo de uma época em que a Bildung era friamente conduzida pela razio cientifica
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da Aufkldrung e seus inimeros pressupostos e procedimentos, no desenvolvimento cada
vez mais radical de uma metodologia e também de uma postura, no sentido mais lato do
termo, totalmente opostas a um projeto vital e artistico. Ainda que a filologia da época,
tal como a arte, se debrucasse sobre o idedrio helénico na perspectiva de imitar pra
construir uma identidade alemd, ela o fazia por meios estéreis, pois tomava a
Antigiiidade cldssica como um objeto de andlise de sua ciéncia histérica®, enquanto na
perspectiva, sobretudo nietzscheana, a histéria deve ser encarada com um organismo
pulsante.

O “império alemdo recentemente restaurado”® de que Wagner fala na mesma
carta, ndo era um império erguido sobre a forca da cultura artistica dos artistas e
intelectuais, mais um segundo Reich belicamente instaurado pelos canhdes de
Bismarck, aqueles que em 1871 compunham o som ambiente da escrita de NT, quando
da participagdo de Nietzsche na Batalha de Worth. A Alemanha dava os primeiros
passos em direc@o a construgdo de sua identidade nacional, por isso desejava e carecia
com urgéncia de se estruturar culturalmente, o que tanto para Wagner quanto para
Nietzsche deveria ser levado a cabo por um projeto artistico e nio cientifico, cujo
grande referencial era o mundo helénico.

O balango de Wagner de sua formagdo, nestes termos, ndo poderia sendao ser
negativo:

Apenas bem mais tarde no decorrer de minha formagdo, ao menos pelo
constante retorno daquelas disposi¢des, tive consciéncia de que algo
realmente havia sido reprimido em mim por uma disciplina mortalmente
perversa®.

Importante notar o tom do comentédrio de Wagner para elucidar ainda mais o que

estd em questdo na tensdo entre os textos. Como se pode notar, o0 compositor denuncia

% O combate ao historicismo é uma das principais vertentes da reflexdo do jovem Nietzsche. Sobre ela
dedica-se um texto intitulado “Das vantagens e desvantagens da historia para a vida” (1874).

% MACHADO, 2005, p. 80.

% MACHADO, 2005, p. 80.
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que gracas a uma “disciplina mortalmente perversa”, vale dizer, aquela de orientacdo
iluminista de que partilha Wilamowitz-Moéllendorf, “algo” nele havia sido reprimido, ou
seja, o que Wagner estd a denunciar € que o método disciplinar veiculado pelas
instituicdes de ensino da Alemanha da época (de heranca iluminista) favorece o
desenvolvimento de uma potencialidade humana reprimindo as outras, nomeadamente,
a razdo (cientifica) em detrimento da sensibilidade (artistica)®®.

Na seqiiéncia do texto Wagner passa a se concentrar sobre os estudos referentes
a Antigiiidade cldssica, sobre a qual a filologia de seu tempo assumira a tutela, e apds
citar literalmente o mesmo trecho de desfecho do panfleto que anteriormente abordamos

ironiza a filologia, seguindo de uma critica:

Ainda encantado com essas esplendidas palavras da conclusdo do panfleto
que ele [Wilamowitz-Mollendorf] escreveu, procurei observar, no império
alemio recentemente restaurado, os éxitos indubitidveis e manifestos da
atuacdo abencoada dessa ciéncia filolégica que, tdo completamente
imperturbdvel e fechada em si mesma, foi capaz de guiar a juventude alema
até agora de acordo com suas mdxima incontestaveis.

A principio, pareceu-me surpreendente como todos os que, entre nos,
apresentam-se como pessoas dependentes das dddivas das Musas, portanto
todos 0s nossos artistas e poetas, passam muito bem sem a filologia.. [...]
Contudo, se tal questionamento parece problemdtico nos dominios do belo
espirito, poderiamos sempre afirmar que a filologia ndo tem nenhuma
relagdo com isso, jd que sua obrigacdo € servir as Musas da ciéncia muito
mais que as da arte.”’

No primeiro momento o musico coloca em xeque o proprio estatuto da filologia,

seu rigor sistemdtico e validade cientifica®.

Porém, mais importante do que tal
questionamento para nds neste momento € a perspectiva em que Wagner se insere no

problema, ao colocar que, “entre nds”, os “dependentes das dddivas das Musas”, passa-

66 Argumentagdes desta natureza nos levam a crer que desde os textos da juventude Nietzsche ja possuia a
dimensiao “fisioldgica” de suas teses, mas que somente na maturidade receberiam a formulacdo adequada.
A tensdo entre as diferentes Weltanschauung até agora abordadas, sem divida, sdo um problema do
corpo; a Bildung, neste contexto, pode ser considerada uma “pedagogia do corpo”.

" MACHADO, 2005, p. 81.

8 A discussdo sobre a validade cientifica da filologia ainda na época arrebanhava seus partidarios,
sobretudo aqueles que, como Wagner combatiam o saber instrumentalizado sobre a antiguidade.
Conforme nos diz Emden, “€¢ muitas vezes dificil distinguir entre o conhecimento cldssico e um
‘filohelenismo’ estetizado”. (EMDEN, Ch. J., “The invention of antiquity: Nietzsche on Classicism,
Classicality and Classical tradition” in BISHOP, P. (ed.), Nietzsche and antiquity, pp. 373.
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se muito bem sem filologia. De quem fala Wagner? A quem diz respeito este “entre
nés”’? A resposta vem em seguida: os poetas e artistas, que, diferente dos fil6logos
servem as “Musas da arte” e ndo as “Musas da ciéncia”.

Neste ponto a tens@o salta do plano implicito da polémica e é explicitada:
Wagner estabelece literalmente o antagonismo entre os filélogos servidores das “Musas
da ciéncia” e os artistas servidores das “Musas da arte”, ou, em ultimo sentido, entre
ciéncia e arte. Ora, se as institui¢des de ensino aleméaes da época eram direcionadas por
ideal de Bildung calcado no método cientifico da filologia, os artistas s6 poderiam sentir
suas potencialidades peculiares sendo reprimidas, logo, para eles, passa-se muito bem,
ou ainda poderiamos acrescentar, s¢ se passa bem, sem a filologia.

Complementa Wagner:

Provavelmente, a um filélogo que resolvesse realizar tal empreitada
aconteceria algo semelhante ao que estd acontecendo agora com o senhor
[Nietzsche], caro amigo, depois que decidiu publicar seu tratado profundo
sobre a proveniéncia da tragédia. Logo percebemos que se tratava de um
filélogo falando para nds, e ndo exclusivamente para filélogos; por isso
nosso coragdo comegou a bater mais forte, e encontramos no livro um novo
animo, algo que tinhamos perdido completamente na leitura dos tratados de
filologia habituais, tdo repletos de citagdes e destituidos de conteddo [...].
(Grifo nosso)®

E fundamental notar que, em oposi¢io a Wilamowitz-Mdllendorf que criticou
NT do ponto de vista da ciéncia filolégica, € da perspectiva do artista que se posiciona
Wagner, e por extensdo Nietzsche e toda a gama de interlocutores que a eles se
relacionam. Uma filologia que ndo fala a partir da perspectiva da ciéncia, sendo da
perspectiva da arte, eis o que suscitou o estranhamento e os ataques de Wilamowitz-
Mollendorf em relagdo a NT, e o que, inversamente suscita em Wagner um novo animo,
por compreender que ‘““se tratava de um filologo falando para nés, e ndo exclusivamente

para filélogos™.

% MACHADO, 2005, p. 83.
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Nem o fil6logo Dr. Ulrich Wilamowitz-Mollendorf, nem os seus pares
acostumados a “realidade diurna comum” da ciéncia poderiam compreender, ou
melhor, ouvir a “realidade mais elevada do mundo dos sonhos”, pelo simples fato de
que se trata de uma realidade artistica, s6 acessivel a “misticos, homens trdgicos”. Aos
olhos de Wagner e Nietzsche, o sério trabalho dos filélogos ndo poderia passar de “uma
posicdo secunddria divertida, um tocar de guizos dispensdvel na gravidade da
existéncia’, e também na gravidade da ciéncia: um sonho de embriagado ou uma
embriaguez de sonhador”.

Frente a uma filologia cientifica, uma obra como NT s6 poderia mesmo soar
como uma “filologia do futuro”, entretanto, para aqueles a quem realmente fala
Nietzsche, os artistas, a filologia que a julga € que se trata de uma Afterphilologie
(filologia do passado ou filologia retrégrada).

Um dado, entretanto, nos perturba o sossego: Nietzsche era filologo. De
formacdo classica e ortodoxa semelhante & de Wilamowitz-Mollendorf (alids, conhecido
deste) o agora amigo de Wagner e dos artistas havia sido, segundo narram as biografias,
um eximio aluno de filologia tanto em Pforta, onde também estudou o filélogo do
panfleto, quanto em Leipzig, onde estudou com o ortodoxo filélogo F. Ritschl (1806-
1876). Em seu curriculo consta o apoio a vdrias causas filolégicas da época, como a
construcdo de Sociedade Filologica de Leipzig, além publicacdes na renomada revista
de filologia greco-latina do Rheinisches Museum, contribui¢des para a Revista Literdria

do Centro, e inimeras outras producdes de cariter filolégic070 como os textos sobre

"0 Os trabalhos filolégicos de Nietzsche sdo: Histéria da colecdo de provérbios de Tedgnis (Das
Rheinische Museum, vol. 22); Contribuicdes a critica dos liricos gregos, I. A queixa de Danaede
Simonides (Das Rheinische Museum, vol. 23); De Laertii Diogenis Fontibus (Das Rheinische Museum,
vol. 23 e 24); Contribuicdo ao conhecimento das fontes e a critica de Didgenes Laércio — Escrito
congratulatério do Pedagogium de Basiléia (Basileia, 1870); Certamen quod dicitur Homeri et Hesiodi e
codice Florentino post H. Stephanum denuo de F. N. (Acta societatis philologie Lipsiensis, Ed. Fr.
Ritschl, vol. 1); além disso, o tratado florentino sobre Homero e Hesfodo, seu género e sua competi¢ao
(Das Rheinische Museum, vols. 25 e 28). Também ¢ dele o “Indice” dos primeiros 24 volumes de Das
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Thedgnis, o Suidas, e Didgenes Laércio. A situacdo torna-se ainda mais curiosa se
recordarmos que, além de todo este curriculo filolégico ja consolidado, Nietzsche ha
pouco tinha se tornado catedritico de filologia cldssica na Universidade da Basiléia,
cargo para o qual foi nomeado por indicagdo de Ritschl, que, por sua influéncia junto a
Universidade de Leipzig, conseguiu que conferissem a Nietzsche, sem a necessidade de
confecgdo de uma tese especifica, tampouco de defesa publica’’, o titulo de doutor de
que ele carecia para assumir o cargo, ou seja, o jovem professor era uma das principais

promessas da filologia da época, e por sua precocidade precisava,

[...] demonstrar aos seus colegas os fil6logos, que aquela nomeagdo ndo

havia sido uma arbitrariedade, nem um ato de nepotismo. Agora Nietzsche

tem que escrever “‘um livro”: sua primeira obra. Um livro, que fosse qual

fosse o seu tema, tinha que estar escrito olhando com o rabo de olho a seus
7

colegas’™”.

Conforme comenta Pascual, esperava-se que Nietzsche inaugura-se sua carreira
docente com uma obra de filologia que no exagero da seriedade e do rigor liquidasse
por definitivo qualquer suspeita a respeito de sua precoce indicacdo, porém, como
mostramos no decorrer de todo este capitulo, a recepcdo de O Nascimento da tragédia
ao invés de suscitar o respeito dos fil6logos suscitou sua ira, e, inesperadamente, a
adesdo por parte dos artistas.

A circunscri¢cdo que envolve esta complexa recep¢cdo é capaz de nos relevar
elementos demasiado importantes, tanto sobre a estrutura peculiar da obra quando sobre

o contexto que a recebeu. Em todo este primeiro movimento de nossa especulacdo

Rheinische Museum (1842-1869), que compds segundo as disposi¢des de Ritschl. Cf. SALOME, Lou
Andréas. Nietzsche em suas obras. Trad. José Carlos Martins Barbosa. Sdo Paulo: Brasiliense, 1992, p.
139.

" Em 19 de abril de 1869 chega F. Nietzsche a Basiléia. Tem vinte e quatro anos e acaba de ser
nomeado catedrdtico de filologia cldssica naquela Universidade. Como é bem sabido, esta nomeagdo foi,
na academicamente rigorosa Alemanha, algo surpreendente. [...] De um golpe, e como por arte de
magia, parece Nietzsche haver alcangado tudo o que podia esperar alcangar em uma carreira docente
universitdria (Traducdo nossa). PASCUAL, Andrés Sanchez. Introduccién. In: NIETZSCHE, F. El
nacimiento de la tragédia: o Grécia y El pessimismo. Buenos Aires: Alianza Editorial, 2007, p. 10.

2 PASCUAL, Andrés Sanchez. Introduccién. In: NIETZSCHE, F. El nacimiento de la tragédia: o Grécia
y El pessimismo. Buenos Aires: Alianza Editorial, 2007, p. 10.
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debrucamo-nos sobre o contexto da recepcdo, devidamente representado por
Wilamowitz-Mollendorf e sua filologia de inclinagéo cientifica e iluminista.

Cabe-nos agora colocar um ponto de interrogacdo a respeito desta “nova
filologia”, afinal, a critica de Wilamowitz-Mollendorf, do ponto de vista da filologia
cientifica € criteriosamente fundamentada, portanto, valida! Sendo assim, se julgarmos
Nietzsche e NT por este prisma seremos obrigados a concordar com o convite a descida
da céatedra e a tomada do tirso. Ocorre que, como nos indicou Wagner (embora fosse
este o esperado) ndo era aos filélogos e a filologia cientifica a quem Nietzsche e NT
queria falar, sendo aos artistas. Nossa meta passa a ser entdo questionar a configuracéo
desta “filologia do futuro”, seus alicerces, motivos, objetivos, procedimentos, e até
mesmo colocar um ponto de interrogacdo sobre sua prépria nomenclatura, afinal, esta

Zukunftsphilologie pode ser considerada ainda como filologia?

4 Onde cessa a filologia comeca a filosofia!

A mudanca inesperada para a Suica traz uma nova realidade a Nietzsche. Ao
assumir a catedra de Filologia Classica na Universidade da Basiléia o ambiente
académico e social em que passard a viver definird drasticamente ndo sé o seu trajeto
intelectual como pessoal. Sua vida publica, sempre aberta a interlocutores diferenciados,
lhe fard enxergar a dimensdo e as repercussdes de seus pensamentos € posturas, ao
passo que sua vida académica lhe colocard constantemente frente a questdes variadas
sobre a funcdo, a eficiéncia e a inclinac¢do das institui¢des educativas, sobre a figura do
Estado no desenvolvimento da Bildung, o papel do intelectual etc. Ademais, Nietzsche

entrard em contato com diversos interlocutores que colaborardo diretamente para sua
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filosofia, como o caso mais expressivo do compositor Richard Wagner, mas também do
historiador Jacob Burckhardt e outros.

Em meio a todo um especifico e sugestivo cendrio, Nietzsche ainda tinha a
tarefa, que possibilitou tudo isso, de lecionar filologia cldssica numa conservadora
universidade suica. Talvez um dado que nos ajude a aproximar um pouco mais das
obrigacdes de Nietzsche seja um levantamento dos contetidos ministrados por ele na

universidade, qual sejam:

Semestre de inverno de 1870-1871: Histéria da epopéia grega; Métrica
grega; Hesiodo - Os trabalhos e os Dias; Quintiliano - Livro I; Cicero -
Académica.

Semestre de verdo de 1871: Introdugdo ao estudo da filologia classica;
Quintiliano - Livro I; Séfocles -Edipo Rei; Hesiodo - Os trabalhos e os
Dias.

Semestre de inverno 1871-1872: Introducdo o estudo dos didlogos
platdnicos; Dialogus De oratoribus; Epigrafia latina; Hesiodo”*.

Examinando superficialmente as ementas das disciplinas oferecidas pelo jovem
professor entre 1870 e 1872, seria de supor que seu trabalho enquanto catedratico de
filologia classica seguia o curso normal e esperado, porém, este dado nio nos da a real
dimensdo do que na verdade acontecia. A relagdo de Nietzsche com a filologia desde o
inicio de seus estudos sempre foi conturbada, pois a0 mesmo tempo em que através de
seus contetdos ela lhe conduzia aos limites reconditos do mundo antigo, seu método lhe
afastava dele ao propor uma investigacio meramente factual, formal, calculista, que
desconsidera os elementos que excedem a compreensdo e o mapeamento 16gico. Essa
tensdo gerada pela “forma” e “contetido”, ou ainda, pelo escopo e método da filologia
lhe fazia questionar seus fundamentos, métodos, objetivos, mesmo porque, por ainda se
tratar de uma ciéncia recente, a filologia ndo possuia um direcionamento claro, de forma
que toda uma série de atividades e procedimentos demasiado distintos e por vezes

excludentes eram classificados como “filologia”.

7 SAUTET; BOUSSIGNAC, S.D., p. 39.
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O que é filologia? O que garante sua validade cientifica? Quais sdo os métodos
adequados? Qual é o seu objetivo? Perguntas como estas inquietavam o jovem professor
que se via ocupado em lecionar e defender uma ciéncia, se € que é ciéncia, muitas vezes
contraditdria, ineficiente, e que, no caso mais grave, mostrava-se pouco eficiente para
conduzir uma auténtica Bildung. Responder a estas perguntas do ponto de vista
nietzscheano ndo é uma tarefa facil, entretanto, um texto estratégico pode nos fornecer
os primeiros passos. Falamos do discurso de posse (Antrittsrede) de Nietzsche na

Basiléia, de 28 de maio de 1869, intitulado Homer und die klassische Philologie.

A primeira oportunidade que teve Nietzsche para apresentar suas credenciais
como filélogo frente a cidade que ia lhe acolher durante quase dez anos,
Basiléia, e frente ao seu publico, ofereceu a aula inaugural ministrou na sala
do museu da Basileia, insolitamente abarrotada de gente, em 28 de maio de
1869. Homero e a filologia cldssica era o titulo e o tema que havia eleito
Nietzsche para inaugurar a posse na cdtedra de Filologia Cldssica na
Universidade da Basiléia. [...]

No seu auditério encontravam-se Vischer, Heusler, Merian e, como
testemunho excepcional, Jacob Burckhardt, cujas aulas assistiria
posteriormente Nietzsche e o que melhor sintonizava com suas teses. A
importancia deste discurso ¢ fascinante.”

Como narra Guérvos, a aula inaugural de Nietzsche na Basiléia, além de todo o
ambiente, da platéia e das expectativas que ela envolvia, tem um importincia
“fascinante”; o jovem fil6logo prometido de Ritschl teria a primeira oportunidade de
“apresentar suas credenciais”, ou seja, de expor sua carta de intengbes enquanto
intelectual. Ainda que, do ponto de vista tedrico da obra este discurso ndo traga
contribuicdes tdo expressivas, do ponto de vista de sua importincia para a demarcacdo
simbdlica da figura de Nietzsche ele é fundamental.

O tema eleito por Nietzsche ¢ uma questdo filoldgica cldssica, até mesmo de
praxe, a chamada “questdo homérica”, que, em suma, questiona a autoria e unidade dos

textos atribuidos ao poeta grego Homero”. Um leitor mal informado poderia crer que o

" GUERVOS, 2007, p. 36.
7> Sobre a questdo homérica cf. A questdo Homérica. In: HOMERO. lliada. Trad. Carlos Alberto Nunes.
Rio de Janeiro: Ediouro, 2004. (pp. 7-57).
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intuito de Nietzsche ao suscitar este problema em seu discurso de posse era apenas o de
cumprir um procedimento corriqueiro, sem significado para o seu programa tedrico,
porém, estaria enganado, afinal, como comenta o préprio filésofo em uma carta a

Rohde: “Utilizo a oportunidade dos discursos publicos para construir pequenas partes

: , . 76
do sistema tal como fiz, por exemplo, no meu discurso de posse...”"".

Antes de avangar para o texto, vale uma nota rapida sobre como Nietzsche se
propde abordar a questdo homérica. Tradicionalmente no ramo da filologia esta questio
era abordada através de uma analise documental dos textos atribuidos a Homero, em
que se investigava a coesdo lingiiistica e estilistica dos textos, usando para isso de uma
complexa reconstitui¢io léxica e historica, ou seja, estudava-se Homero objetivamente a
partir de suas supostas obras. Nietzsche, contrariando a metodologia ortodoxa, propde-

se a investigar a personalidade de Homero,

Ouve-se agora por toda parte a afirmacdo enfitica de que a questdo da
personalidade de Homero, no fundo, ndo mais seria oportuna e ficaria
totalmente fora da efetiva “questdo homérica”. Ora, certamente € licito
conceder que para um dado espago de tempo, como por exemplo para o
momento atual da nossa filologia, o centro da questdo mencionada possa se
distanciar um pouco do problema da personalidade: precisamente em nossos
dias realiza-se o experimento acuradissimo de reconstruir os poemas
homéricos sem o auxilio explicito da personalidade [do autor], como [se
fossem] a obra de muitas pessoas. Porém, se com razdo se encontra o centro
de uma questdo cientifica no lugar de onde se derramou todo o caudal de
novas intui¢des, portanto, no ponto em que a pesquisa cientifica individual
se toca com a vida total da ciéncia e da cultura, se, portanto, se caracteriza o
centro segundo uma determinacdo valorativa de cunho histérico-cultural,
entdo no campo das investigacdes relativas a Homero também devemos nos
ater a questdo da personalidade, na medida em que constitui o cerne
verdadeiramente frutifero de um ciclo total de questdes.”’

Nietzsche mostra-se desde o inicio contrario ao método filolégico ortodoxo, e

lanca mdo de uma abordagem personalista78 em detrimento de um “experimento

76 KSB, 7 de outubro de 1769.

"THFC, p. 12.

%0 objetivo de escrever uma histéria da antiguidade Contra os partiddrios de uma objetividade
obsessivamente perseguida pelos meios da histdria e da racionalizagcdo, uma outra corrente de fil6logos,
representados pela escola de Leipzig, pretendia encontrar na atividade cientifica um espago legitimo para
a personalidade do pesquisador. Neste sentido comenta Lemos: Ao materialismo de Jahn, Ritschl
respondia, portanto, com uma metafisica do génio, ou antes, do erudito, certamente mais sutil e restrita
que a de Nietzsche, mas profundamente consolidada a partir da exigéncia ética de um rigoroso ascetismo
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acuradissimo”. As razdes deste procedimento sdo abordadas com maior clareza num
opusculo de 1873, intitulado Die Philosophie im tragischen Zeitalter der Griechen,

onde Nietzsche explica:

[...] de cada sistema quero apenas extrair o fragmento de personalidade que
contém e que pertence ao elemento irrefutdvel e indiscutivel que a histéria
deve guardar: é um comego para reencontrar e recriar essas naturezas atraveés
de comparacdes. E também a tentativa de deixar soar de novo a polifonia da
alma grega. A tarefa consiste em trazer a luz o que devemos amar e venerar
sempre e que ndo nos pode ser roubado por nenhum conhecimento posterior:
o grande homem.

Os resultados e métodos - objetivos - propostos pela filologia ortodoxa
desconsideram o “fragmento de personalidade” (Verstummen des Personliche) implicito
nos textos, e por isso mostram-se distantes da tarefa nietzscheana de trazer a luz o
“grande homem” (grosse Mensch). Compreenderemos melhor este procedimento ao
abordar o método estético da filologia no final deste capitulo; por ora, basta saber que
Nietzsche quer afastar-se dos métodos filologicos habituais.

A abordagem da questio homérica guarda um interesse estratégico, pois através
dela o jovem professor ird questionar o proprio estatuto da filologia enquanto ciéncia, o
que lhe permitird também um exercicio filoséfico sobre a questdo, algo que podemos

notar logo nas primeiras palavras:

Sobre a filologia cldssica ndo hd em nossos dias uma opinido uniforme e
clara que possa ser reconhecida publicamente. Isso se faz sentir tanto nos
circulos eruditos como em meio aos mais jovens daquela ciéncia mesma. A
causa [disso] reside em seu carater multifacetado, na falta de unidade
conceitual, no estado inorginico de agregacdo das diversas atividades
cientificas que estdo coligadas apenas pelo nome “filologia”. Numa palavra:
deve-se confessar honestamente que a filologia é de certo modo emprestada
de outras ciéncias e fermentada como uma pog¢do madgica a partir de sucos,
metais e 0ssos dos mais estranhos; e inclusive que ela ainda resguarda em si

a que todo aspirante a filélogo deveria se submeter e do qual, por isso mesmo, toda sua atividade tedrica
deveria ser um atestado. Essa tradicdo subjetivista da filologia era, na verdade, tdo recente quanto a da
Sach-philologie, e se esta ultima havia herdado de Wincklemann, e depois de Wolf, o interesse por uma
abordagem cientifica da antiguidade, aquela tentava conjugar essa mesma exigéncia ao Lebenshorizont
que Herder havia estabelecido como divisa em seus primeiros textos. Com isso ndo era absolutamente
estranho aos eruditos em geral e aos professores de filologia em particular o posicionamento de Gottfied
Bernhardy, aluno de Wolf, professor de filologia em Berlin e em seguida em Halle, que Nietzsche
conhecia bastante bem. BRITO, 2008, pp. 148-181.
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um elemento artistico imperativo no terreno estético e ético, o qual estd em
duvidoso conflito com sua gesticulagio puramente cientifica.”’

A primeira denuncia de Nietzsche recai sobre a identidade cientifica da filologia,
pois como ele mesmo coloca, a filologia na segunda metade do século XIX encontrava-
se longe de possuir uma orientagdo clara e uniforme sobre sua propria constituico,
sobretudo por seu cardter multifacetado que englobava inadvertidamente uma série de
procedimentos, sem, contudo, possuir uma orientagdo precisa. Nietzsche conclui que
“deve-se confessar honestamente que a filologia é de certo modo emprestada de outras
ciéncias”, ou seja, a filologia ndo possuia uma identidade cientifica, estando a mercé de
toda a sorte de métodos, procedimentos e categorias de diversas outras ciéncias®.

Ocorre que, malgrado sua precdria constituicio metodoldgica, a filologia
carregava a urgente missdo de conduzir a Bildung em prol da transformacéo dos valores
e do referencial cultural, a Antigiiidade, que a Alemanha carecia para o seu processo de
formacgdo da identidade nacional. Ou seja, a questdo extrapola os limites educativos e
culturais e alcanca a esfera politica, econdmica, social, uma vez que toda a constitui¢do
da Alemanha enquanto na¢@o passava a depender em muito da Bildung, e esta se via
inundada pela filologia.

Sdo os métodos filoldgicos adequados para a regéncia da Bildung? Sdo os
métodos filoldgicos eficientes para a constitui¢do auténtica e peculiar de uma Bildung
alemd? Que tipo de Bildung a metodologia filolégica promove? Por extensdo, que tipo
de homem, de existéncia, de vida, motiva e € motivada pelo método filolégico? Em

primeiro lugar, de acordo com a dentdncia de Nietzsche, sequer podemos falar em uma

" HFC, p. 175.

g importante lembrar que ndo apenas a filologia encontrava-se nesta situacdo. O século XIX € um
momento de emancipacdo no que se refere as ciéncias de forma geral, que a partir de uma reflexdo
criteriosa sobre seus campos de atuacdo e metodologia, comecavam a relegar para si uma constituicao
prépria, independente da filosofia. A filologia também se encontrava neste momento, pois como ji
aludimos neste capitulo seu estabelecimento como disciplina cientifica deu-se no mesmo séc. XIX pelo
empreendimento de F. August Wolf.
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“metodologia filoldgica” especifica, pois a filologia até entdo ndo passava de um
aglomerado de procedimentos e técnicas. Ainda que nao fossem suficientes para compor
a unidade metodoldgica da filologia, os procedimentos e métodos se mostravam, como
acusa Wagner, inadequados e ineficientes frente a tarefa de desenvolver uma Bildung
num sentido de formacédo cultural integral, uma vez que promovia basicamente uma
potencialidade humana, a razdo, sem a qual os artistas e poetas, que sdo as referéncias

do discurso de Nietzsche, passam muito bem sem.

O descontentamento de Nietzsche pela filologia comega portanto por uma
critica da filologia profissional, da sua atitude de investigagdo positiva e
‘objetiva’ do antigo, e torna-se assim: a) a critica do mundo que configura a
propria relacdo com o antigo sob esta forma, fechando-se a toda a
penetragdo do modelo cldssico; b) critica das maneiras como a imagem do
antigo foi transmitida a este mundo, reduzindo-se afinal a esse nivel.®!

Colocar em xeque o estatuto da filologia e dos estabelecimentos de ensino neste
momento significava, portanto, denunciar o préprio processo de institucionalizagdo e
cientizacdo da modernidade européia, que, aos olhos do jovem Nietzsche, que de acordo
com Wagner “falava para artistas”, parecia cada vez mais se afastar de uma experiéncia
genuina da cultura grega, tnica possibilidade, para a constitui¢do de uma identidade
alemd. O mundo grego, tido como referencial cultural para a constituicio da
Alemanha® que almejava emancipar-se da heranga francesa de inclina¢do romana,
estava sendo inadequadamente interpretado devido a uma metodologia filoldgica estéril.

Pensando neste antagonismo da filologia Nietzsche criard os personagens

antagdnicos do Poet-Philolog (poeta-fildlogo) e do objektive-kastrierte Philolog

$1 VATTIMO, 1990, p. 15.

82 Sob esse aspecto, a importancia de Herder é fundamental para toda uma tradi¢do de eruditos alemaes
que intentou ver no grego o duplo do espirito alemdo — tradi¢do que indiscutivelmente inclui Nietzsche.
Certas passagens de Herder parecem ilustrar precisamente a insatisfacdo que aquele expressou tdo
amplamente, tanto em seus textos quanto em suas aulas de filologia: “A lingua alemd, por exemplo,
inquestionavelmente, perdeu muito de sua flexibilidade intrinseca, de seu desenho [Zeichnung] preciso na
flexdo das palavras, e ainda mais daquele som vivo [lebendigen Schall] que tinha antigamente, no mais
favordvel clima [Himmelsstrichen). Antes, era uma irmd proxima da lingua grega, agora, qudo longe
desta ela se formou [gebildet]!”. Winckelmann e Herder representaram, assim, as primeiras tentativas de
uma leitura dos gregos naquilo que os fazia, ao mesmo tempo, tnicos e familiares. BRITO, 2008, p. 148-
181.
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(fildlogo objetivo-castrado), ja reconheciveis em seu sentido pela propria nomenclatura,
mas que podemos complementar. Enquanto o primeiro termo quer representar o
auténtico “sabedor” (sdbio, que saboreia) da Antigiiidade, aquele que se debruca sobre
ela em todo seu encantamento e mistério, aos moldes do classicismo de Herder,
Schillher, Goethe, Winckelmann etc., o segundo representa o erudito do historicismo,
com seus métodos cientificos desveladores, ao molde de Wilamowitz-Mollendorf, ou,
como prefere Nietzsche, o Bildungsphilister™ (filisteu da cultura).

Mais uma vez ndo estd apenas em evidéncia um texto, um problema ou uma
ciéncia, mas uma tensdo muito maior que envolve diferentes tendéncias. O passo
seguinte do texto de Nietzsche traz uma definicdo de filologia, que nos serd de grande
valia:

A filologia € tanto um pouco de histéria quanto um pouco de ciéncia natural
e de estética: histéria, na medida em que quer compreender as manifestacdes
de determinadas nagdes em quadros sempre novos, a lei imperante na
fugacidade dos fenomenos; ciéncia natural, enquanto pretende indagar o
instinto mais profundo do ser humano, o instinto lingiiistico; e finalmente,
estética, porque a partir de uma série de antiguidades erige a chamada
Antigiiidade “classica”, com a pretensdo e o propdsito de desenterrar dos
escombros um mundo ideal e confrontar a atualidade o espelho do classico e
eternamente exemplar84.

Com esta definicdo podemos dar um avango significativo em prol do
reconhecimento da constituicdo da “filologia do futuro”. Nietzsche propde uma
estratégica defini¢do de filologia que articula trés grandes perspectivas: histéria, ci€ncia
natural e estética. Diz ele que a filologia é (i) histéria, uma vez que se concentra em
compreender “quadros” histéricos especificos e formular a partir deles certas regras

para além da natureza temeraria dos fendmenos, porém inclui ainda que ela também é

8310 termo filisteu usa-se vulgarmente entre os estudantes e designa, num sentido muito lato, mas muito
usual, os que sdo o contrdrio do artista, do amigo das Musas, do homem verdadeiramente culto.
NIETZSCHE, F.-W. Consideragoes intempestivas I1I: da utilidade e dos inconvenientes da histéria para a
vida. Trad. de Lemos de Azevedo. Lisboa: Presenca; Sdo Paulo: Martins Fontes, 1976. pp. 13-14.

84 Sie ist ebensowohl ein Stiick Geschichte als ein Stiick Naturwissenschaft als ein Stiick Asthetik:
Geschichte, insofern sie die Kundgebungen bestimmter Volksindividualititen in immer neuen Bildern,
das waltende Gesetz in der Flucht der Erscheinungen begreifen will; Naturwissenschaft, soweit sie den
tiefsten Instinkt des Menschen, den Sprachinstinkt, zu ergriinden trachtet; Asthetik endlich, weil sie aus
der Reihe von Altertiimern heraus das sogenannte “klassische” Altertum aufstellt, mit dem Anspruche
und der Absicht, eine verschiittete ideale Welt herauszugraben und der Gegenwart den Spiegel des
Klassischen und Ewiggiiltigen entgegenzuhalten. HFC, p. 176.
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(ii) ciéncia natural, na medida em que ocupa-se do instinto lingiiistico (Sprachinstinkt),
prontamente definido por Nietzsche como o mais profundo instinto humano, e por fim
(iii) estética, pois traz a tona antigos ideais que servem de paradigma para a atualidade.

Estas trés perspectivas sobre as quais Nietzsche assentard sua nova filologia
estdo intimamente ligadas e contemplam todo o processo criativo da cultura. Através da
andlise pontual de cada uma destas trés perspectivas tentaremos demonstrar como elas
abordam este processo, criando uma espécie de “filologia completa”. Nossa hipotese é
de que a histdria se ocupard com o produto, a ciéncia natural com a premissa e, por fim,
a estética com o proces5085 - da cultura.

A primeira definicdo da filologia como histéria parece ndo suscitar maiores
problemas, afinal, filologia ao molde cldssico, vale dizer, a mesma que foi ensinada a

Nietzsche em Leipzig por Ritschl e a Wilamowitz-Mollendorf em Bonn por Otto Jahn

A . .. 86
era sindonimo de historicismo” :

Esta perspectiva, somente, seria capaz de expor, de trazer a luz o sentido
mesmo do historicismo que vigia nos meios académicos no final do século
XIX, pois entdo a histdria tinha se radicalizado a ponto de pretender ser o
sentido mais fundamental de toda realidade e considerava que todo real,
além de ser condicionado pela vigéncia do devir em seu nivel de natureza,
era condicionado, no seu conhecimento e acesso ao homem, pelas condicdes
histéricas da prépria humanidade que o conhecia. Toda realizagdo humana
era relativizada pelo devir constante das circunstancias histdricas que a
condicionavam e nas quais somente tinham um sentido. Em cada época
histérica o homem teria uma ilusdo de absoluto que o faria agir
apaixonadamente, mas que, se vista em sua contingéncia, em sua limitacdo e
relatividade de época, assumia a mesma consisténcia iluséria de uma
alucinagdo passageira. O homem s6 poderia engajar-se na tensdo criativa de
suas consecugdes pelo fato de ndo enxergar a relatividade histérica da sua
realizacdo: toda vida humana, todo projeto humano, nada mais seriam do
que uma miragem em constante devir no curso incessante da histéria. Neste
contexto, a vida ndo merece nenhum engajamento, e as realizagdes humanas
sdo dignas apenas de serem contempladas pelo curioso erudito historicista,
que passeia por entre elas como por entre as pecas de um museu, as

85 Utilizamos os termos produto e premissa aqui como forma de frisar a existéncia de um movimento de
criacdo da cultura, que parte da premissa, avancando pelo processo e chegando ao produto. Estamos
conscientes da possivel arbitrariedade destes termos ldgicos, entretanto, pela natureza do trabalho, nio
temos como fugir deles.

8 Virias tendéncias e metodologias recebem, desde os tempos antigos, a denominagdo de historicismo,
entretanto, o historicismo em questiio aqui € aquele que se desenvolveu no cendrio europeu no séc. X VIII
e que possui na Alemanha uma larga ades@o e desenvolvimento, sobretudo pela difusdo da obra de G. W.
F. Hegel (1770-1831). Vale lembrar que este € um dos principais conceitos que Wilamowitz-Mollendorf
destaca em seu panfleto como forma de criticar Nietzsche.
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classificando, conhecendo e decompondo em suas causas ocasionais e
sempre relativas.®’

Nos termos como propunha o historicismo, hd um processo de neutralizacdo da
vida, de distanciamento da vida, uma verdadeira “desvitalizacdo” em prol de certa
objetividade e imparcialidade cientifica. No historicismo o homem precisa se
desvencilhar do fluxo histdrico, sua relagdo com a histéria deve ser meramente tedrica,
contemplativa, para que ndo corra o risco da parcialidade no critério cientifico, ou seja,
ele ndo faz histdria, no sentido de que ndo partilha dela, ndo a experi€ncia, vivencia,
mas antes neutraliza todas as suas realizacdes no relativismo histérico.

Ora, o sentido de histéria fomentado por Nietzsche é radicalmente oposto a este
do historicismo da classica filologia, por isso, é preciso compreender que se ele ainda
mantém a defini¢do da filologia como histéria, ndo € na histéria do historicismo que ele
estd pensando, mas o que ele almeja € inaugurar um novo sentido de histoéria.

Assunto da segunda das Unzeitgemdisse Betrachtungen, o texto intitulado Vom
Nutzen und Nachteil der Historie fiir das Leben de 1874 (Das vantagens e desvantagens
da histéria para a vida) trard a tona todo o universo envolvido nesta grande pol€mica.
Nesta extemporanea Nietzsche se ocupard nao apenas em discutir questdes pontuais do
antigo e do novo modo de pensar a histéria, mas também de revelar suas “vantagens”
(Nutzen) e “desvantagens” (Nachteil) para a vida (Fiir das Leben)gg, perspectiva que
possui um interesse bastante peculiar.

Enquanto no historicismo a histdria é avaliada pela perspectiva da ciéncia e seus

métodos, em Nietzsche a histéria € julgada a partir de suas “vantagens e “desvantagens”

87 FERNANDES, Marcos Sinésio Pereira. O Nascimento da Tragédia a partir da Segunda consideragdo
intempestiva de Nietzsche: a inauguracio de um novo sentido de histéria. Revista Tragica - 1° semestre de
2008 - n°1 pp. 61-74 ISSN 1982-5870 61.

88 S il . . p .

Queremos com esta asser¢ao sinalizar para a perspectiva em que toda a obra de Nietzsche € construida:
a vida. Este assunto serd tratado com a devida ateng@o posteriormente quando expormos o programa geral
de NT.
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para a vida, portanto, seu interesse ndo recai sobre o dmbito tedrico do problema, cuja
unica meta € a do progresso formal do conhecimento, mas sobre o elemento vital que o

envolve. Explica Nietzsche:

A histéria pensada como ciéncia pura e tornada soberana seria uma espécie
de encerramento e balango da vida para a humanidade. A cultura histdrica,
pelo contrario, s6 € algo salutar e que promete futuro em decorréncia de um
poderoso e novo fluxo de vida, por exemplo, de uma civilizagdo vindo a ser,
portanto somente quando é dominada e conduzida por uma forga superior e
ndo é ela mesma que domina e conduz.”

Ao investigar a histéria pela perspectiva da vida, Nietzsche serd capaz de
diferenciar trés diferentes tipologias, a monumental, a antiquaria e a critica: (i) a historia
monumental teria a “funcdo vital de deixar exemplos precursores que estimulassem a
consolassem os agentes criativos da historia humana”, (ii) j4 a histdria antiquaria teria
como func¢do “guardar a tradicdo para que esta atravesse os periodos criativos e possa
ser legada um dia ao génio que ira revitalizd-la”, por fim (iii) a histéria critica “faz-se
necessdria justamente para que o devir da cultura se desvencilhe de todo o passado da

tradicdo, de todo exagero conservador da historia antiqudrio — entenda-se — para

g - 15390
liberd-la de novo para a vida™".

A equacgio das tipologias histdricas nos permite compreender o processo interno
de desenvolvimento da cultura, sua formacao, configuragdo, para aludir mais uma vez a
Bildung:

Desta maneira, através dos trés tipos de histdria, podemos entrever as fases
do devir da vida da cultura. Em primeiro lugar ha a conquista da cultura, o
momento criador, inaugurador da cultura humana. Em seguida, hd a
necessidade de transmitir a cultura as geracdes vindouras, para que elas
desfrutem do ja conquistado e para que partam, em suas conquistas, do
patamar legado pelas geragdes passadas. Nessa transmissdo, porém, cumpre
legar também o bem mais precioso dos seus ancestrais: o vigor aventureiro
que os fez langarem-se na conquista, e que conferiu a sua nobreza, a
qualidade de primeiros, de precursores. Aqui vemos os dois tipos de histéria
imbricados: a histdria antiquério, que se incumbe de preservar a tradi¢do, e a
histéria monumental, que se incumbe de, sobretudo, promover a conquista.
Mas na passagem da heranga da tradicdo para a conquista da nova época da
cultura mora um perigo: a da geragdo herdeira permanecer apenas herdeira

% NIETZSCHE, 1973, p. 68. (Os pensadores)
% FERNANDES, 2008, pp. 61-71.
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do conquistado e viver apenas as expensas deste. Essa situacdo de
degenerescéncia do vigor cultural, que tende a avaliar a histdria antiquario
acima de toda outra hegemonia na cultura, reclama uma outra disposi¢io
histérica: a histéria critica, que se incumbe de demolir os idolos adorados
pela histéria antiqudrio, abrindo caminho para a ressurreicdo da histéria
monumental como promotora da vida da cultura®’.

Estimular, transmitir e avaliar: s@o estas as funcdes da histéria pensadas por
Nietzsche, e que t€ém como ponto de partida e chegada a vida. A histdria estd a servigo
da vida, ela atua como um meio de estimulo, transmissdo e avaliacdo, portanto, ela
encontra-se necessariamente inserida na vida, e ndo fora dela como entende o
historicismo: “Detesto todo aquilo que unicamente me instrui, porém, sem acrescentar
ou vivificar de imediato minha atividade”, cita Nietzsche a frase de Goethe ji no
prefécio do texto.

Enquanto na compreensdo historicista o homem encontra-se cindido do fluxo
histdrico vital, na perspectiva nietzscheana ele esta plenamente inserido nela, na medida
em que produz, transmite e avalia a histéria tendo como tnico critério a vida. E isto o
que Nietzsche quer dizer com a médxima que, a nosso ver, sintetiza o texto: “virar a
historia contra si mesma’.

A histéria, na medida em que estd a servico da vida, estd a servico de uma
poténcia a-histdrica e por isso nunca, nessa subordinacéo, podera e devera
tornar-se ciéncia pura, como, digamos, a matemadtica. Mas a questdo: até que
grau a vida precisa em geral do servico da histdria, € uma das questdes e
cuidados mais altos no tocante a saide de um homem, de um povo, de uma
civilizagdo. Pois, no caso de uma certa desmedida de histéria, a vida
desmorona e degenera, e por fim, com essa degeneracdo, degenera também a
prépria histéria.”

Uma vez que a Alemanha almejava constituir sua identidade nacional a partir de
uma experiéncia genuina da cultura grega, esta s6 seria possivel se ela se servisse de
métodos eficientes, sobretudo no que se refere a histéria. Os métodos propostos por

Wilamowitz-Mollendorf e a filologia cldssica de sua época eram capazes de produzir

! FERNANDES, 2008, p. 72.
%2 NIETZSCHE, 1973, p. 68. (Os pensadores)
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apenas uma experiéncia teorica da Grécia, algo que se revelava insuficiente para a
grandeza do projeto. O conflito de Nietzsche e Wagner contra este historicismo insere-
se nestes termos, pois para eles uma experiéncia realmente genuina e transfiguradora do
mundo helénico sé serd possivel se, pelo contririo, a experi€ncia tedrica for substituida
por uma experiéncia artistica. Wagner e Nietzsche situam-se aqui no circulo de
pensadores envolvidos no movimento de “nostalgia da Grécia” que orientados por
Winckelmann estabeleciam a “imita¢do” da cultura grega como forma de construgdo da
cultura alema — guardadas as devidas diferencas. Imitac@o neste contexto ndo significa o
sentido corriqueiro do termo enquanto cdpia, reproducdo, mas antes quer indicar que o
alemdo deve tomar como modelo a cultura grega antiga para (re)criar, aos moldes de

uma histéria monumental, sua identidade cultural, pois:

A nossa natureza nao criard, facilmente um corpo tdo perfeito como o de
Antinuos Admirandus, e a idéia ndo pode conceber nada que seja superior as
propor¢des mais que humanas de uma bela divindade como o Apolo do
Vaticano: o que a natureza, o espirito e a arte tem sido capaz de produzir, af
estd diante dos olhos’”.

O reajuste na idéia geral de historia € a primeira grande “virada” da filologia do
futuro, uma vez que toda a filologia ortodoxa articulava-se sob o viés da historiografia
classica. Nietzsche, porém, ndo se da por satisfeito e soma a esta grande revisdo ainda
outras duas dimensdes, como vimos, da ciéncia natural e da estética; esta soma
inaugurard um precedente suntuoso.

E dificil saber ao certo o que Nietzsche entendia por esta triplice constituicdo,
mesmo porque no texto em que ele a expde, sua conferéncia de posse na Suica, ndo
havia tempo para uma abordagem mais cuidadosa, e, pelo que verificamos, esta
definicdo ndo é retomada em textos subseqiientes, o que nos forca a uma interpretacéo

menos pautada no texto e mais na coeréncia do programa da juventude.

> WINCKELMANN, 1975, p. 48.
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Ao definir a filologia também como uma ciéncia natural, por ela ocupar-se do
instinto lingiiistico (Sprachinstinkt), acreditamos que o propésito de Nietzsche ¢é
estender o seu campo de investigacdo ao dominio das forcas responsaveis pela criacdo
da cultura. Isto significa que mais do que reconhecer e “mapear historicamente” uma
determinada cultura, a filologia deverd, enquanto ciéncia natural, examinar guais oS
impulsos lingiifsticos a conceberam®. Vale nos estendermos ainda um pouco sobre esta
definicdo, pois ela traz implicito um dado decisivo para o andamento e compreensio
deste trabalho.

Como ¢é possivel notar pela definicdo, vale recobrar “[filologia €] ciéncia
natural, enquanto pretende indagar o instinto mais profundo do ser humano, o instinto
lingiiistico; °>”, Nietzsche estabelece que a filologia é também ciéncia natural, porém,
esta € aqui entendida num sentido bastante especifico. Sabemos que Nietzsche nos anos
de sua juventude interessou-se pelo estudo das ciéncias naturais (Naturwissenchaften),
algo que prenuncia uma descrenca em relacdo a filologia cldssica, porém, este
distanciamento também sinaliza para a necessidade de se estabelecer uma reflexao sobre
as “potencialidades” humanas responsaveis pela criagdo da cultura, que sem hesitar o
jovem Nietzsche definird como sendo de natureza impulsiva (Trieb)%, e, além disso,
lingiiistica.

Transparece aqui uma concepgdo que serd comum a toda juventude do pensador,

que define o impulso lingiifstico como o mais profundo do ser humano, estabelecendo

o4 Transparece nesta articulagdo entre filologia e ciéncia natural a relacdo entre linguagem e criacdo que
serd um dos principais eixos da reflexdo do jovem Nietzsche. Esta relacdo é desenvolvida em inimeros
textos e Nachlass, dois quais vale destacar um de 1873 intitulado Uber Wahrheit und Liige im
aussermoralischen Sinne. Trataremos desta relagdo no capitulo seguinte.

% Sie ist ebensowohl ein Stiick Geschichte als ein Stiick Naturwissenschaft als ein Stiick Asthetik:
Geschichte, insofern sie die Kundgebungen bestimmter Volksindividualititen in immer neuen Bildern,
das waltende Gesetz in der Flucht der Erscheinungen begreifen will; Naturwissenschaft, soweit sie den
tiefsten Instinkt des Menschen, den Sprachinstinkt, zu ergriinden trachtet; Asthetik endlich, weil sie aus
der Reihe von Altertiimern heraus das sogenannte “klassische” Altertum aufstellt, mit dem Anspruche
und der Absicht, eine verschiittete ideale Welt herauszugraben und der Gegenwart den Spiegel des
Klassischen und Ewiggiiltigen entgegenzuhalten. HFC, p. 176.

% Vale aqui 0 a mengdo ao nome de Schopenhauer, principal influéncia filoséfica desta época.
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uma conexao indissocidvel entre cultura, instinto e linguagem. O objeto de investigacdo
da filologia, antes restrito apenas ao produto da criacdo, ao “patrimdnio cultural”, agora
deve ocupar-se também com o impulso que estd na raiz desta criagdo, com a sua
premissa, com as forcas que estdo em jogo na concepcdo de uma cultura; para além do
“patrimdnio cultural” de um povo, a filologia deve dar conta também dos elementos que
intimamente constituem este patrimonio; destes se ocupa a perspectiva da ciéncia
natural.

Somadas a perspectiva da histéria e da ciéncia natural ja possuimos dois tercos
da nova filologia que se ocupard com todo o processo criativo da cultura. Ao operar as
modificacdes na estrutura da filologia através da revisdo da idéia de histéria e da
insercdo da ciéncia natural, podemos dizer que Nietzsche consegue expandir seus
horizontes de investigacdo, seu objeto de andlise, estabelecendo um referencial amplo
sobre “O que?” deveria ser investigado pela filologia. Ou seja, na estrutura da nova
filologia proposta por Nietzsche, a histéria e a ciéncia natural contemplam, grosso
modo, o registro do contetido. Resta, porém, contemplar ainda o “Como?” a filologia
deve orientar-se, os modos de investigacdo, a maneira de receber, processar e produzir o
objeto de andlise, o processo — numa palavra: o método.

Neste sentido nos afinamos com a critica de Copleston:

O Alemido tem o contetido — um montio enorme de conhecimentos — pedras
que ocasionalmente chocalham dentro do seu corpo — mas néo tem a forma,
desde que ndo ha nada externamente que corresponda ao conteido de tais
conhecimentos.”’

Ainda que os alemdes possam ser ricos em relagdo ao conteddo, algo que pode
ser facilmente perceptivel pelo exame da vastidao de sua producdo intelectual como um
todo, falta-lhes ainda uma forma, um método. Método aqui ndo deve ser tomado

unicamente no seu sentido cientifico, enquanto conjunto de procedimentos de uma

7 COPLESTON, 1979, p. 59.
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determinada ciéncia, mas deve ser entendido, assim pensamos nds, no sentido que
propde sua etimologia, enquanto um caminho (Wege) no e para o qual se deve seguir, o
que sinaliza também para um sentido, e, em ultima instincia, para uma
Weltanschauung.

O caminho e o sentido almejados por Nietzsche s6 serdo possiveis se conduzidos
pela estética, cuja tarefa consiste justamente em “desenterrar dos escombros um mundo
ideal”. Atentando-nos para o termo ideal desta breve definicdo somos capazes de
compreender o que estd em jogo na tarefa da filologia. Ao classificar a antiguidade
como ideal, Nietzsche estd estabelecendo uma distin¢do entre ela e outra antiguidade, a
real: da primeira partilha a Weltanschauung a que pertencem Nietzsche e Wagner, que
enxergam o mundo antigo em sua idealidade, em seu valor para a instauragdo de
simbolos e paradigmas, ao passo que da segunda partilha a Weltanschauung racionalista
com sua filologia ortodoxa, que toma contrariamente o mundo antigo numa pretensa

realidade factual, enquanto objeto de valor documental, etnografico, iconografico.

[...] ultrapassar aquele abismo entre a Antigiiidade ideal — que talvez seja
apenas a mais bela flor da germanica saudade de amor pelo sul - e a real; e
com isso a filologia cldssica ndo almeja nada mais que a completude finita
de sua esséncia mais prépria, a fusdo completa e a unificacdo dos impulsos
basicos inicialmente inimigos e apenas unificados pela violéncia. Mesmo
que se possa falar da inexeqiiibilidade da meta, e até caracteriza-la por si s6
como uma exigéncia ilégica, a aspiracdo, o0 movimento e a direcdo da linha
estdo dados; e eu gostaria de tentar tornar claro, com um exemplo, como os
passos mais significativos da filologia cldssica jamais se desviaram da
Antigiiidade ideal, mas sempre conduziram a ela; e como justamente 14,
onde se fala com abuso da subversio dos santudrios, apenas foram
construidos altares mais modernos e mais dignos.”®

Somente uma antiguidade ideal, possibilitada por uma metodologia estética, sera
capaz de desenterrar dos escombros um paradigma de mundo que sirva de modelo a
(re)construgdo de uma auténtica cultura (alemd). A tarefa da estética na filologia do
futuro consiste, portanto, em conduzir a Weltanschauung, em lhe dar sentido,

orientacdo, forma, método. Neste ponto é permitido dizer que a tensdo entre as

% HFC, p. 179.
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Weltanschauung representadas por Nietzsche e Wilamowitz-Mollendorf talvez tenha

como ponto nevralgico, como fio condutor uma questdo de “método”.

Ha af uma subordinagdo clara da metodologia cientifica sob a idéia de
Bildung ou Kultur, que orientou também sua visdo da antiguidade. Nesse
sentido, as conseqiiéncias que Goethe pode retirar de seu idealismo foram
incorporadas por Nietzsche na defesa de uma reforma da filologia, que seria
reconduzida, assim, a seu modelo pré-moderno, propriamente cldssico.
Intimeros fragmentos podstumos, especialmente da primeira metade da
década de 1870, revelam a importincia do classicismo goetheano como
modelo para a reestruturagdo da filologia na universidade. Essa é a chave
hermenéutica do elogio que se faz a Goethe e a Schiller de forma
especialmente enfética nas conferéncias sobre o futuro dos estabelecimentos
de ensino proferidas em 1872. Contudo, a formalizagdo da abordagem dos
gregos e romanos sob as determinagdes metodoldgicas de uma ciéncia da
antiguidade, Alterthumswissenschaft, s6 pdde ser efetivada na Alemanha
com o ultrapassamento dessa atitude ainda excessivamente poética,
mimética ou descritiva.”

Dito isto podemos afirmar que € como exigéncia metodologica que Nietzsche
articula a perspectiva estética em sua nova filologia'®. Mas porque Nietzsche elegeu
justamente a estética como método para a constituicdo de sua filologia? Quais as
implicagdes desta escolha? No que diz respeito a primeira questdo, a resposta fica
implicita na oposi¢do entre as Weltanschauung, pois se ao reivindicar uma nova
constitui¢do para a filologia Nietzsche preservasse intacto o método de orientacdo
racionalista, deliberadamente cientifico, todo seu intento fracassaria, pois até mesmo a
histéria (como ficou claro pela postura do historicismo) e a ciéncia natural, se
conduzidas pelo método cientifico, produziriam efeitos diametralmente opostos aos

101

desejados por Nietzsche - . Dai a recep¢do negativa por parte dos fildlogos cléssicos e,

em contrapartida, a aceitacio por parte dos artistas, para quem Nietzsche pedia auxilio:

Em contrapartida, por toda parte onde o ideal é temido como tal, onde o
homem moderno curva-se em venturosa admiracdo diante de si mesmo,
onde o Helenismo € considerado como um ponto de vista ultrapassado, e é

% BRITO, 2008, p. 148-181.

100 Esta ¢ uma das principais hipéteses deste trabalho, que serd retomada nos préximos capitulos.
Pensamos que com ela Nietzsche ao mesmo tempo se insere numa espécie de desmembramento da
linhagem do classicismo alemdo, mas também se separa radicalmente deste, tornando-se um pensador
sem precedentes na histdria da filosofia.

01 Talvez esteja aqui o grande erro anunciado pelo préprio Nietzsche em relagdo ao seu programa
filosofico da juventude, ou seja, servir-se de meios inadequados (entenda-se a linguagem, o método, os
interlocutores) para a grande tarefa de transmutacéo dos valores.
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por isso mui indiferente, reina um O6dio totalmente raivoso e indomével
contra a filologia. Frente a tais inimigos, nds, os fil6logos, sempre devemos
levar em conta o apoio dos artistas e das naturezas artisticamente
constituidas, pois somente estes podem sentir como a espada da barbdrie
pende sobre a cabeca de cada individuo que perde de vista a simplicidade
inefavel e a nobre dignidade do helénico, como ainda nenhum progresso tao
brilhante da técnica e da industria, nenhum regulamento escolar, tdo da
época, nenhuma educagdo politica das massas, ainda tdo em voga, podem
nos proteger da maldicdo das ridiculas e nomédicas aberragdes do gosto e da
aniquilacdo mediante a cabeca terrivelmente bela da Gérgona do classico.'”

Portanto, a insercdo da estética na constituicdo da filologia € estratégica pois
almeja, em udltimo sentido, libertd-la das amarras do método cientifico, e, por extensao,
desvincula-la da Weltanschauung racionalista. Esta manobra € decisiva para o programa
filos6fico do jovem Nietzsche'®, afinal, s6 a partir dela a filologia estard apta para,
mediante uma andlise histérica peculiar, calcada na investigacdo dos instintos
lingiiisticos, desenterrar dos escombros o mundo ideal. Tocamos com isso a segunda
questdo levantada, pois as implicacdes decorrentes desta mudanca serdo radicais e sem
precedentes, e consistirdo, grosso modo, numa reorganizagdo total da ciéncia filoldgica
a partir de critérios e prerrogativas fornecidos pela estética. Como ja vimos, esperava-se
que a filologia naquela época assumisse a conducdo do processo de desenvolvimento da
cultura, portanto, ao propor uma reestruturacdo da filologia, Nietzsche estava na
verdade propondo uma reforma da prépria Weltanschauung do séc. XIX, ou, num
sentido ultimo, uma reestruturagdo da cultura de forma geral.

Até este momento nos debrugamos sobre varios aspectos presentes no periodo da
juventude de Nietzsche, num movimento de aprofundamento das problemadticas que
partiu da grande tensdo de Weltanschauung que envolve toda uma “época”, até alcancar
aspectos pontuais da reflexdo do préprio filésofo. Avaliando este percurso somos

levados a concordar pontualmente com o Giacéia quando ele explica que:

2 HFC, p. 177.

13 pensamos que a centralidade da perspectiva estética se dé nfo somente no periodo da juventude, mas
também seja decisiva para a compreensdo dos periodos subseqiientes, entretanto, nosso interesse pontual
neste trabalho e a juventude.
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A despeito da diversidade temética de seu conteido e da multiplicidade de
seus estilos, pode-se facilmente reconhecer que as questdes abordadas por
Nietzsche remetem a um centro comum de preocupagdes, que 0S conceitos e
argumentos se reinem em constelacdes, que se arranjam e modificam ao
longo de sua trajetéria filosdfica, sem, entretanto, jamais deixar de orbitar
em torno de um centro de gravidade'™.

No caso especifico da juventude, malgrado a diversidade temdtica e estilistica
apontada por Giacoia, pensamos que o “centro comum de preocupacdes” em torno do
qual se arranjam os conceitos e argumentos € a cultura. Esta desconfianga nos leva
também a concordar com o jesuita inglés Fredrick Copleston (1907-1994), para quem
Nietzsche ¢é, fundamentalmente, um filosofo da cultura. Ora, se Nietzsche ¢&
fundamentalmente um filésofo da cultura como quer Copleston, e se estamos corretos
ao afirmar que o centro comum de preocupagdes da juventude é a cultura, faz-se
necessdria a pergunta, ainda que tardia: o que Nietzsche entendia por cultura?

Intimeras sdo as respostas possiveis a esta pergunta. Dentre a vasta literatura
redigida pontualmente sobre esta questdo encontramos uma série de teses e cruzamentos
de textos, entretanto, de alguma forma todos t€m como referencia a breve e fundamental
definicdo do préprio Nietzsche na primeira de suas consideragdes extemporaneas, a
saber: “Cultura é essencialmente unidade de estilo artistico em todas as expressdes da
vida de um povo”'”. Quando Nietzsche redigiu esta defini¢do, em 1873, ele ainda ndo
era adepto do estilo aforismdtico que s6 seria adotado anos mais tarde, entretanto,

106 -uidadosamente os textos. O

valeria jd aqui o conselho da maturidade de se ruminar
nivel de significacdo desta defini¢do é elevadissimo, e ndo € um exagero afirmar que ela

sintetiza toda a compreensdo do que seja a cultura para o jovem Nietzsche. Ora, se

104 GIACOIA, 2000, pp. 28-29.

195 Kultur ist vor allem Einheit des kiinstlerischen Stiles in allem Lebensdusserungen eines Volkes. KSA,
I, p. 163.

1 certo que, a praticar desse modo a leitura enquanto arte, € necessdrio algo que precisamente em
nossos dias mais se desaprendeu — e por isso exigird tempo até que meus escritos sejam 'legiveis' — para o
qual se deve ser quase vaca e de modo algum 'homem moderno": o ruminar... (Genealogia da moral,
Prefacio § 8).
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como dissemos o conceito de cultura é o centro comum do periodo da juventude, ndo
serd também um exagero dizer que estamos diante de um conceito central de todo este
periodo de producdo. Poderiamos nos aventurar a destrinchar cuidadosamente toda esta
definicdo, porém, trata-se de um empreendimento grande e importante demais para o
propésito aqui estabelecido, por isso, estenderemos esta tarefa a toda a continuidade
deste trabalho, nos remetendo a defini¢do sempre que o assunto de alguma forma se
relacionar a ela. Por ora, satisfazemo-nos em fazer uma rapida alusdo a dois aspectos
gerais que nos possibilitardo desfechar a argumentacdo deste capitulo e avangar para o
préximo.

Em primeiro lugar, pensamos que a defini¢do de cultura como “unidade de estilo
artistico” (Einheit des kiinstlerischen Stiles) é capaz de desvelar o objetivo geral que
perpassa toda a producdo do jovem Nietzsche. Se debrugarmo-nos sobre os textos da
juventude com o intuito de identificar seu objetivo comum, perceberemos a assidua
intencdo de se desconstruir a Weltanschauung racionalista predominante no séc. XIX,

1107, em prol do estabelecimento

que remete a toda tradi¢do filoséfica de Platdo a Hege
de outra Weltanschauung. Ora, este foi o pano de fundo de toda a nossa investigacao até
0 presente momento, entretanto, seguimos um processo dedutivo, pois careciamos de
expor primeiro o problema (a grande tensdo representada por Nietzsche e Wilamowitz-
Mollendorf), em seguida o método (a filologia do futuro) para s6 entdo avangar ao
objetivo, que agora podemos nomear como sendo o estabelecimento da unidade de
estilo artistico.

Inserido numa tensdo epocal, Nietzsche propés um novo tipo de sentido (o

artistico da filologia do futuro) que orientasse a construcdo de uma unidade de estilo

(cultura), avatar de uma Weltanschauung. Ao dizer que “Cultura é essencialmente

107 . ~ . .
Trataremos de esclarecer o motivo da demarcagéo “de Platdo a Hegel” em momento mais oportuno.
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unidade de estilo artistico em todas as expressoes da vida de um povo™® Nietzsche
estd advogando que um emaranhado de expressdes de vida (Lebensdusserungen) sé se
transformara numa cultura se unificado num estilo artistico, dai a necessidade e
insisténcia do pensador quanto a instauragdo de um método eficaz, pois, como nos
mostra Coplest0n109: “O alemdo tem o contetido — um montdo enorme de conhecimentos
— pedras que ocasionalmente chacoalham dentro do seu corpo — mas ndo tem a forma,
desde que ndo hd nada externamente que corresponda ao conteiido de tais
conhecimentos”. Dito isto, podemos concluir a primeira breve alusdo dizendo que a
manobra metodoldgica do jovem Nietzsche, e neste sentido também a sua aproximagao
a Wagner e outros, teve como objetivo comum o estabelecimento de uma unidade de
estilo artistico.

Em sentido inverso, porém, podemos afirmar que por sua vez a unidade de estilo
artistico s serd uma cultura se alicercar-se nas expressoes de vida de um povo. Esta
segunda implicagdo, entre as expressdes de vida e a cultura, nos conduz ao segundo dos

aspectos que nos propomos aludir, e nos permitird avangar para o préximo capitulo.

Argumenta Copleston:

Os alemdes t€ém conhecimento — muito conhecimento — do passado e da
histéria, mas o conteddo desse conhecimento ndo estd unificado sob uma
forma vital, permanecendo apenas na sua memdria e no seu cérebro. Tem
conhecimento sobre cultura, mas ndo sio cultos porque ndo vivem a cultura:
tais conhecimentos sdo apenas meras ruinas e reliquias histdricas, e assim
permanecem, porque ndo auxiliam a vida. Se assim ndo fosse, nunca eles se
contentariam em acumular conhecimentos sobre conhecimentos, mas
esforgar-se-iam por unificar o contetido de tais conhecimentos num estilo
artistico, trabalhando para uma forma original de cultura alemd, para uma
forma de vida realmente natural, genuina, unificada e criadora, desde que se
tornassem verdadeiramente senhores de si e capazes de criar' .

198 Kultur ist vor allem Einheit des kiinstlerischen Stiles in allem Lebensdusserungen eines Volkes. KGB,
I, p. 163.

1% COPLESTON, 1979, p- 59. Fica mais uma vez explicita a necessidade de correspondéncia entre forma
e conteddo ja aludidas anteriormente. O conteddo (expressdo de vida) carece da unificagao estilistica dada
pelo método (filologia do futuro) e vice-versa.

" COPLESTON, 1979, p. 59.
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Em todo este capitulo atentamo-nos para a necessidade do método na construgao
da unidade de estilo artistico, porém agora se abre um novo precedente que diz respeito
justamente ao conteido. Como bem colocou Copleston, o alemao sofre de um problema
metodolégico cronico (sobretudo gragas ao historicismo) que faz dele um erudito da
cultura, mas ndo um homem culto, na medida em que, para Nietzsche, hd um grande
abismo que separa conhecimento, informacao, ciéncia (Wissenschaft) de cultura. Como
vimos, uma cultura ndo se faz por um amontoado disforme de conhecimentos e estilos,
como aquele proveniente da guerra Franco-Prussiana da qual os alemies sairam apenas
bélica e politicamente vencedores; cultura € essencialmente unidade artistica das
expressdes de vida, estilo de vida, cultivo de si, e nisto o Reich de Bismarck havia
perdido.

Faltava ao alemdo encarnar a sua cultura, ultrapassar o dominio tedrico do seu
patrimonio intelectual, ndo se limitar ao acimulo de conhecimento, enfim, faltava ao
alemdo viver a cultura, trabalhar para que ela o possibilitasse assenhorar-se de si,
tornando-o efetivamente criador, ou seja, faltava ao alemio reconhecer que a cultura
pressupde a vida. Neste sentido, vale insistir mais uma vez na defini¢do, porém desta
vez atentando para os seus termos finais: “Cultura é essencialmente unidade de estilo
artistico em todas as expressoes da vida de um povo”. Em todo o tempo que falamos
sobre a unidade de estilo artistico, foi em relacdo as Lebensdusserungen (expressoes de
vida) que nos referimos. As expressdes da vida é que devem receber uma unidade de
artistica harmoniosa, elas sdo o conteido desta unidade estilistica, o seu pressuposto:
“Necessitamos da historia [e por extensdo da cultura] para a vida e a acdo, ndo para

nos afastarmos comodamente da vida e da a¢do, e menos ainda para encobrir a vida
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egoista e a acdo vil e covarde. Tdo so enquanto a historia estd ao servico da vida
R b

queremos servir a historia” .

A vida gera a cultura, a auténtica cultura estd a servico da vida, ou, como define

o professor de filosofia alema da universidade de Wales Swansea, Duncan Large:

Cultura €, em outras palavras, uma obra de arte organica e coletiva, e este é,
eu diria, o conceito de cultura (“Kultur als Kunstwerk”) que Nietzsche
“herda” de Burckhardt. Rigorosamente dizendo, cultura € uma meta-obra de
arte que engloba todas as outras formas dispares de arte e as transcende.
Cultura, se assim quiser, € — como a prépria vida —, um patrimo6nio
emergente, exceto que ela ndo é um patrimoénio; cultura ndo €, tal como os
bens materiais, algo que se possui ou que pode ser adquirido, € aquilo que se
é e sem ter conhecimento disso — uma cultura auto-reflexiva é uma
contradi¢cdo nos termos)' .

Com a ajuda do companheiro de magistério na Basiléia Jacob Burckhardt (1818-
1897)'"%, Nietzsche compreende que a cultura é uma “meta-obra de arte organica e
coletiva”, portanto, que nao hd, fundamentalmente, uma separacéo entre a cultura e a
vida, sendo um processo de continuidade, de reciprocidade entre elas. Ora, toda a
denuncia de Nietzsche em relacdo a Weltanschauung representada por Wilamowitz-
Mollendorf levantada neste capitulo recai sobre o fato de que ela afasta-se da vida pela

adocdo de métodos cientificos que invertem a ldgica natural e colocam o conhecimento

" KSA I, HV, prélogo.

"2 1 ARGE, 2000, p 9.

"0 que Nietzsche deve a Burckhardt ¢, em tltima andlise, o préprio conceito de cultura — ele nio
permitird que Burckhardt ensine aos alemdes muita coisa por conta prépria (cinco palavras, para ser
preciso), mas ndo hd necessidade, pois Nietzsche ird se encarregar disso para ele. A “influéncia” de
Burckhardt sobre Nietzsche nido deve ser encontrada 14 onde Nietzsche procura confessd-la, mas
justamente onde ela estd disfarcada, onde ele voluntariamente torna-se o assistente de ensino de
Burckhardt. Cadernos Nietzsche, 9, p. 20. Diferente da maioria dos interlocutores, a relagdo de Nietzsche
com Burckhardt na quase totalidade das vezes guardou um tom de agradecimento e veneragdo. Por
intermédio de algumas cartas sabemos ainda que Nietzsche chegou a assistir algumas aulas de Burckhardt
na Basiléia, sempre muito elogiadas, entretanto, comenta Large: “Se lembrarmos daquilo que Nietzsche
diz sobre Burckhardt no primeiro periodo de sua obra, especificamente em sua obra publicada,
perceberemos imediatamente que ele escreve excessivamente pouco a respeito de alguém que,
aparentemente, ele estimava tanto. Ndo somente inexistem ensaios de Burckhardt als Erzieher ou Jacob
Burckhardt in Basel; Nietzsche menciona Burckhardt precisamente trés vezes em sua obra publicada: uma
vez na Segunda Consideragdo Extemporinea e duas vezes em o Crepisculo dos fdolos. Dessas duas
ultimas ocorréncias, a segunda aparece na pentltima se¢do do livro, em “O que devo aos antigos” — ndo
“O que devo aos modernos” e, por conseguinte: Nietzsche ndo expressa, aqui, uma divida para com
Burckhardt; o que ele enfatiza é, antes, a divida de Burckhardt para com ele”. LARGE, 2000, p 9.
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acima da vida, porém, ndo podem haver critérios para se julgar a vida, pois a vida é o

unico critério.

Gragas, porém, a sua “filologia do futuro” que reorganizou a (nova) histéria e a

ciéncia natural sob o prisma da estética, Nietzsche foi capaz de desenvolver um retro-

sentido (Hintersinn) através do qual foi possivel entender a cultura como unidade de

estilo artistico das expressdes de vida de um povo.

Gratiddo é o que exigimos, porém de modo algum em nosso nome, pois nés
somos apenas dtomos, mas em nome da prépria filologia, que ndo é uma
musa, nem uma graga [Grazie], mas uma mensageira dos deuses; e assim
como as musas desciam até os perturbados, atormentados camponeses
bedcios, a filologia vem a um mundo repleto de cores e imagens sombrias,
repleto das mais profundas e incurdveis dores, e consola narrando a
luminosa beleza dos deuses de um mundo magico longinquo, azul,
venturoso.

Suficiente. E, contudo, algumas palavras ainda tém de ser ditas, e de modo
absolutamente pessoal. Mas a ocasido deste discurso ird me justificar.
Também ao fil6logo cabe imprimir a meta de suas aspiragdes e o caminho
para elas na formula breve de uma confissdo de fé; e sendo assim, que isto
seja feito invertendo uma frase de Séneca: “philosophia facta est quae

philologiafuit”.1 14

Para promové-la, entretanto, Nietzsche precisard se transformar num Centauro.

" HEC, p. 190.
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CAPITULO II - CENTAUREN-GEBURTEN

1. Introducao

Um empreendimento filoséfico exige sempre a adog¢do de um caminho. Este
caminho, que ndo € dnico, ndo apenas decide pelo itinerdrio da pesquisa como também
influencia toda a sua estruturacao e resultado. Por isso, quando da adog@o deste caminho
deve-se pensar com bastante cuidado nos elementos e perspectivas que ele poderd, ou
ndo, suscitar.

Em nosso primeiro capitulo optamos por adotar um caminho um pouco diferente
do tracado nas tipicas pesquisas sobre a juventude de Nietzsche (1870-1876), que
geralmente se detém na andlise de GT, assim como de suas conferéncias prévias e
extempordneas. Esta opc@o consistiu em eleger um comentirio ao mesmo tempo
exterior e proximo ao periodo examinado como chave de leitura, o que nos possibilitou
angariar uma vis@o de conjunto. A réplica do fil6logo Wilamowitz-Mollendorf a GT
publicada em 1872, para além das divergéncias tedricas que pontuava, estabelecia um
valoroso diagnéstico da recep¢do do pensamento do jovem Nietzsche, situando sua obra
num amplo contexto de discussdes sobre a cultura que permeia todo o mundo
continental no séc. XIX. Remontando as criticas de modo reverso, interpretamos a
reprovacdo da Afterphilologie de Wilamowitz-Moéllendorf como uma legitima
aprovacdo da Zukunftsphilologie de Nietzsche, afinal, como observou Wagner,
Nietzsche “falava” para os artistas.

Insistentes neste caminho conseguimos compreender que a divergéncia
especifica entre o filélogo e o filésofo na verdade encobria uma tensdo cultural que
envolve toda uma Zeitalter, e que em ultima instincia era reflexo de uma tensdo ainda

maior entre antagdnicas Weltanschauung da tradi¢do ocidental, uma de inclinacdo

79



racional e cientifica e outra de inclinacdo intuitiva e artistica, que nos remetiam aos
movimentos iluminista e romantico respectivamente. Ou seja, percebemos que
Nietzsche e Wilamowitz-Mollendorf no fundo eram apenas os porta-vozes de uma
complexa tensdo entre Weltanschauung que caracteriza o préprio destino (Schicksal) da
histéria mundial (Weltgeschichte).

Toda esta grande tens@o possuia um Ildcus comunis de discussio, a filologia, que
no contexto especifico da emancipacio cientifica na Alemanha do séc. XIX despontava
como a ciéncia responsavel pela consolidagdo do complexo processo de identidade
nacional. Ao lado de Wagner, Nietzsche defendia a idéia de que este processo deveria
ter como eixo central a cultura, e esta por sua vez deveria possuir uma estruturacio e
organizagdo estética. Inseridos neste Zeitgeist chegamos aquele que acreditamos ser o
grande objetivo desta época de produgdo, qual seja, a instituicio de uma unidade de
estilo artistico de todas as expressdes da vida de um povo, que Nietzsche neste
momento nomeava por cultura (Kultur).

Todo este trabalho de contextualizacdo do primeiro capitulo possuiu uma
orientacdo e interesse peculiar. Do intérprete alemdo W. Stegmeier extraimos a
estratégia metodologica para a abordagem e andlise do texto nietzscheano, a
contextualizagcdo temdtica. Stegmeier nos fornece trés orientagdes fundamentais: (i) que
se desconsiderem as contradi¢gdes e ambigiiidades geradas pela argumentacdo (e
também estilo, periodo, interlocutor etc.); (ii) que se estabeleca um topico temético
especifico, que pode ser um conceito, um argumento, um aforismo etc.; (iii) que se
desmembre este topico temdtico e o articule as diversas fontes e ao universo tedrico a
ele relacionado.

Contudo, ap6s mobilizar um grande arsenal teérico que nos aproximou dos

alicerces do periodo da juventude, notamos que no pensamento de Nietzsche os topicos
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tematicos ndo se dispdem de forma isolada, mas, pelo contrdrio, encontram-se
indissociavelmente conectados, logo, ao penetrar num problema especifico uma
infinidade de outros problemas era suscitada.

Com isso, pudemos constatar que a caracterizacdo da filologia do futuro nos
escritos inaugurais de Nietzsche é somente um dos elos que compdem o programa
filoso6fico da juventude, e que para entender toda a sua corrente precisariamos ainda nos
debrugar sobre outros elos fundamentais. A equacdo de todos estes elos produzird a
grande tese de periodo — a Metafisica do artista.

Sendo assim, debrucaremo-nos agora sobre a situacdo que sucede a
caracterizacdo da filologia do futuro em direcdo ao desenvolvimento da metafisica do

artista.

. 115
2 O nascimento do Centauro .

A relacdo de Nietzsche com as assim chamadas Altertums-Wissenschaft
(ciéncias da antiguidade) sempre foi dibia. Desde o inicio de sua vida assistia o pai
Friedrich August Ludwig Nietzsche empenhar-se numa exegese rigorosa e racional da
Biblia, enquanto o avdé materno David E. Oehler exibia com orgulho sua vasta

biblioteca, abarrotada de obras dos exegetas e filélogos alemaes''®

. Anos depois, em
Pforta, vé-se imerso numa disciplina austera de estudos, despertando seu interesse e

conhecimento pelo mundo antigo, momento que segundo Janz ird assentar “as bases

extraordinariamente sélidas de seu conhecimento sobre a Antigiiidade, esse

115 Subtitulo inspirado na coletinea “Centauren-Geburten”. Referéncia completa: BORSCHE, Tilman;
GERRATANA, Federico, VENTURELI, Aldo. “Centauren-Geburten”: Wissenschaft, Kunst und
Philosophie beim jungen Nietzsche. Berlim: Walter de Gruyter, 1994.

" Cf. JANZ, 1997, p. 31.
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conhecimento que iria determinar, em primeira esfera e durante muitos anos, a dire¢cdo
: . 117

de sua filosofia™ .

Essa disciplina austera se estenderd ainda por vdarios anos, passando pela

graduagdo (incompleta) em Teologia em Bonn e depois pela filologia em Leipzig.

Porém, reporta-nos o biégrafo Daniel Halevy que Nietzsche:

Trabalhava energicamente e sem alegria. Estudava filologia o que ndo lhe
interessava em nada. Era um exercicio que ele se impusera para disciplinar o
espirito, para corrigir tendéncia ao misticismo vago, a dispersdo. Mas nédo
sentia nenhum prazer em analisar minuciosamente os textos gregos, cuja
beleza sentia por instinto. Ritschl, seu professor de filologia, dissuadia-o de
qualquer outro estudo. "Se deseja ser um homem forte - dizia - adquira uma
especialidade". Nietzsche obedeceu. Renunciou a teologia, que tivera desejo
de aprofundar. Era dezembro compusera algumas melodias: decidiu que
durante todo o ano ndo se entregaria a um prazer tdo inttil. Queria submeter-
se e afastar o aborrecimento''®.

Nietzsche havia renunciado a teologia e migrado para a filologia em busca de
uma ciéncia que lhe possibilitasse prosseguir e levar ao extremo uma potencialidade e
disposi¢do que ele possuia instintivamente desde sua infincia. O filésofo sentia-se
profundamente tocado pelas mais variadas questdes que envolviam a Antigiiidade,
porém isto se dava de maneira arrebatadora, quase na forma de um apelo divino, algo
que ele disciplinava com um arduo regime de estudos.

Na medida em que se aprofunda nos estudos a tensdo entre disposicdo
(Bestimmung) e regime (Entfettungskur) se potencializa, pois a disciplina lhe
possibilitava acessar o patrimdnio da antiguidade, mas lhe impedia de interpreti-la de
acordo com sua disposicdo. Como vimos anteriormente, o interesse da filologia
ortodoxa sobre a Antigiiidade real era puramente documental, tedrico, e isto causava
cada vez mais em Nietzsche uma insatisfacdo, mesmo porque o unico lugar em que ele
ainda apostava poder encontrar um tratamento disposto da cultura antiga, na verdade

revelava-se uma empresa tedrica frivola. Comenta Halevy:

"7 JANZ, 1997, p. 110.
" HALEVY, 1989, p. 31.
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Escutava falar os estudantes. Uns repetiam sem ardor as férmulas de Hegel,
Fichte ou Schelling: e estes grandes sistemas perdiam toda a virtude
estimulante. Outros preferiam as ciéncias positivas e liam tratados
materialistas de Vogt ou Biichner. Nietzsche leu esses tratados, mas ndo os
releu nunca. Era poeta, tinha necessidade de lirismo, de intuicio e de
mistério. Nao se podia satisfazer com o mundo claro e frio da ci€ncia. Esses
mesmos rapazes que se diziam materialistas, diziam-se também democratas;
exaltavam a filosofia humanitaria de Feuerbach; mas Nietzsche era mais
poeta ainda, e, por educag@o ou por temperamento, muito aristocrata para se
interessar pela politica das massas. Concebia a beleza, a virtude, a forga, o
heroismo, como fins desejaveis, e os desejava para si mesmo. Nao desejara
jamais, porém, uma vida feliz, igual e cOdmoda: ndo podia, portanto,
interessar-se pela vida feliz dos homens, pelo pobre ideal de uma alegria
mediocre e de um sofrimento menor.

Insatisfeito com todas as tendéncias dos seus contemporaneos, que alegria
podia ele sentir? Refugado pela politica baixa, metafisica débil e pela ciéncia
positiva — para que sentido podia dirigir o espirito? Tinha, decerto,
preferéncias vivas e positivas. Estava seguro de seus gostos. Gostava dos
poetas gregos; gostava de Bach, Beethoven, Byron. Mas quais eram, enfim,
seus pensamentos? Ele ndo sabia que resposta dar aos problemas da vida, e
preferia sempre o siléncio as palavras incertas, aos vinte, como aos dezessete
anos. E se impos a abstenco.'"’

Nietzsche encontrou na academia, ou, o que era ainda pior, na filologia, o
“mundo claro e frio da ciéncia”, capaz de conduzir “ao pobre ideal de uma alegria
mediocre”, entretanto ele “tinha necessidade de lirismo, de intuicdo e de mistério”, ele
buscava uma “virtude estimulante”, que concebesse a beleza, a virtude, a for¢a e o
heroismo como fins desejaveis. A classica Schulephilosophie, orgulho alemido desde
Wolff (1679-1754), ndo satisfaz as pretensdes “dispostas” de fildsofos como
Nietzsche'?’, que “sem nenhuma alegria” prossegue refugiando-se em alguns cldssicos,
na impossibilidade de um espaco estético de abordagem e discussao da antiguidade.

Nietzsche estava tdo decepcionado com sua formagdo académica que comeca a
planejar uma série de novos estudos, alguns deles diametralmente opostos a filologia,
alids, este passava a ser o critério como podemos notar na irdnica carta enviada a Rohde

em 16 de janeiro de 1869: “Semana passada desejei escrever-te e propor para juntos

"9 HALEVY, 1989, p. 32.

120 Esta insatisfagdo de Nietzsche com a filosofia de escola encontrard apoio em Schopenhauer, que serd
considerado como o verdadeiro “educador”’. Este assunto é tema de diversos textos de Nietzsche,
sobretudo Uber die Zukunft unserer Bildungsanstalten (1871) e Schopenhauer als Erzieher (1874). Em
Schopenhauer o principal texto que aborda o assunto é Ueber die Universitdts-Philosophie, pertencente
ao primeiro volume de Parerga und Paralipomena.
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estudarmos Quimica (Chemie) e lancar a filologia para onde é seu lugar, um

. .. .. 121
antiqudrio de moveis (Urvdter-hausrath)” .

Justamente neste momento de profunda insatisfacdo com a filologia, Nietzsche

. .-, . . . s s 122
recebe um convite que ird modificar definitivamente sua trajetdria intelectual ~:

Disse-lhe um dia Ritschl: “Vou surpreendé-lo. Quer lecionar na
Universidade de Basiléia?” A surpresa de Nietzsche foi, na verdade,
extrema. Estava no seu vigésimo quarto ano de vida, e ainda ndo havia
adquirido seus dltimos graus universitdrios. Ritschl explicou-se: tinha
recebido uma carta da Basiléia; indagavam-lhe quem era o senhor Friedrich
Nietzsche, o autor das belas monografias publicadas pelo Rheinisches
Museum; podiam confiar-lhe uma cadeira de filologia? Ritschl havia
respondido: o Sr. Friedrich Nietzsche é um jovem que pode fazer tudo o que
quiser. (Chegara mesmo a escrever: o Sr. Friedrich Nietzsche ¢ um homem
genial.) A questdo estava ai, muito bem encaminhada. O que se esperava,

primeiro, era saber as disposi¢des de Nietzsche'>.

Nio bastassem os inimeros problemas tedricos que ocupavam a mente do jovem
estudante ele ainda é surpreendido por um convite do seu grande mestre Ritschl que lhe
indicara para a cdtedra de filologia cldssica na Universidade da Basiléia, Sui¢a. O
problema que antes era gigantesco, porém de ordem tedrica, atinge agora a dimensio
pratica, pois a indicacdo para uma catedra desta relevancia no inicio da carreira era algo
irrecusdvel, entretanto Nietzsche sentia-se profundamente agastado diante das

perspectivas que a aceitacdo do convite lhe traria.

[Nietzsche] Sentia-se orgulhoso, e, no entanto, desolado. O ano de liberdade
que ele pensara poder gozar esfumava-se rapidamente. Projetos de estudos,
de vastas leituras, de viagens! Perdia uma vida feliz, cheia de sonhos.
Poderia, acaso, recusar tdo bela proposta? Ele pensava ter, contra toda razdo,
alguma veleidade em fazé-lo. Ritschl combateu essa hesitagdo. O velho
sdbio sentia por esse singular aluno verdadeira ternura: era um fildsofo
sagaz, um metafisico, um poeta. Admirava-o e acreditava nele. Mas tinha
uma inquietagdo: receava que Nietzsche, constantemente solicitado por
inclinagdes numerosas e lindas, acabasse dispersando entre demasiados
assuntos sua energia, extraviando seus dons. Havia quatro anos que lhe dava
o mesmo conselho: “Seja limitado, para ser forte”; conselho que ele repetia
com insisténcia. Nietzsche compreendeu e curvou-se.'>*

121 KSB, II, p. 360. Sobre as relacdes de Nietzsche com a ciéncia natural cf. EMDEN, C. J. Nietzsche on
Language, Consciousness, and the Body. Urbana and Chicago: Illinois University Press, 2005, p. 90.

122 Nosso interesse neste acontecimento nio é biogrifico sendo tedérico, uma vez que diante da
possibilidade de tornar-se catedrético de filosofia Nietzsche exprimird importantes observacdes sobre ela.
"2 HALEVY, 1989, p. 50.

" HALEVY, 1989, p. 51.
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Praticamente a contragosto, Nietzsche acaba aceitando a indicac@o de Ritschl e
parte para a Suica. A chegada e recepcdo na Basiléia jd foram resumidamente narradas
no capitulo anterior, entretanto, para o intento que agora perseguimos vale citar ainda o
conteddo de uma carta enviada a Paul Gersdorff, em 11 de abril de 1869, ultima noite
que Nietzsche passa em companhia da familia antes de partir para a Basiléia, o “vasto

mundo”, onde comecara sua carreira:

Chegou o tdltimo momento, a dltima noite que passo no meu lar. Amanha
cedo partirei pelo vasto mundo; comegarei uma ocupagido nova para mim,
numa estranha e pesada atmosfera de obrigacdes e deveres. Ainda uma vez,
é preciso dizer adeus: o tempo dourado, quando a atividade € livre,
ilimitada; onde cada minuto é soberano; onde a arte € O universo se
oferecem ao nosso olhar como um puro espetaculo ao qual nds apenas nos
misturamos — esse tempo estd irrevogavelmente passado. Agora, reina a
dura deusa: a obrigacdo cotidiana, "Bemooster Bursche zieh ich aus..." vocé
conhece esta comovente cangdo de estudantes. Sim, sim! Chegou agora a
minha vez de ser um filisteu! Um dia ou outro, aqui ou 14 — o ditado se
realiza sempre. As funcdes e as dignidades sdo coisas que jamais se podem
aceitar impunemente. Toda a questdo € saber se as cadeias que nos atam sdo
de ferro ou de barbante. Tenho ainda bastante valor para romper, no
momento oportuno, qualquer espécie de cadeia, e tentar, de outra maneira,
ou em outro lugar, qualquer ensaio de vida perigosa. Ndo reconheco ainda
em mim nenhum traco da gibosidade obrigatéria do professor. Tornar-se
filisteu, anthropos amusos homem gregério... — Zeus e as Musas me livrem
disso! Ademais, néo percebo como € que poderei vir a ser o que nio sou.'?

Como se nota pelo tom irdnico da carta, Nietzsche sentia-se profundamente
angustiado com as perspectivas que o magistério lhe reservava, pois elas o tornariam
um prisioneiro, restando saber, como ele mesmo diz, se as cadeias seriam de ferro ou
barbante. Nietzsche estabelece dois tipos de prisdes quando fala do cércere da vida
académica, a primeira do espirito, tipica do “filisteu” que ele e seus amigos tanto
repudiavam, e a segunda das obrigacdes burocréticas, que ele inevitavelmente teria de
assumir. Frente a segunda Nietzsche percebe-se impotente, afinal, o magistério lhe
imporia regras incontornaveis, contudo, no que diz respeito a primeira espécie de prisdo,
a do espirito, gostariamos de destacar como ele se posiciona, pois estd aqui uma

importante chave de compreensdo do “nascimento do centauro”.

' KSB 1, 2: p. 385.
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Ao refletir sobre o circere que podia se instalar em seu espirito tornando-o um
filisteu, Nietzsche € contundente ao dizer que ele nunca poderia se tornar algo que, em
esséncia, ele ndo era, ou seja, ainda que fosse encarcerado aos procedimentos
burocraticos do magistério seu espirito haveria de continuar gozando da liberdade tipica
dos “espiritos livres”.

Esta postura que Nietzsche se propde a assumir na Basiléia de certa forma
justifica alguns importantes aspectos de seu programa filoséfico da juventude, como: (i)
os ataques a filologia académica, como o expresso na jd aludida maxima Philosophia
facta est quae filologia fuit, (i) a propositura de uma triplice constituicio para a sua
“filologia do futuro”, (iii) as criticas que vird a sofrer, dentre elas a de Wilamowitz-
Mollendorf, e (iv) as relagdes intelectuais que estabelecerd, a mais expressiva delas com
Wagner.

Insatisfeito com a Altertums-Wissenschaft e compromissado em ndo deixar-se
prender pela vida académica, o agora catedratico Dr. Nietzsche fara da filologia um

campo da batalha onde se colocard em combate toda uma tradigdo secular,

Entretanto, ¢ bom dizer de antemido que Nietzsche ndo rompe com a
filologia fout court, mas com o tipo de filologia dominante na universidade
alemd e no mundo erudito da época. Vinculada ao empreendimento
historicista a filologia, no seu afd em contribuir para uma reconstrugdo
“cientifica do passado, acaba por apagar o que para Nietzsche ja era
fundamental: a ligacdo entre o passado e o presente, a certeza prévia e
necessdria de que investigar o passado sé se justifica tendo em vista o
presente do investigador. Além disso, a filologia académica parecia-lhe
desviar-se do ideal humanista cultivado na Escola de Pforta, onde ele fizera
sua formagdo fundamental. Esse ideal implica em reconhecer nos estudos da
tradicdo cldssica uma espécie de farol que deveria iluminar as geragdes
futuras. Nas palavras da Segunda Consideragdo Extempordnea, o estudo dos
classicos precisa assegurar a permanente ligacdo entre conhecimento e vida.
Ora, nesses pontos fundamentais — a ligacdo entre passado e presente, por
um lado, e entre conhecimento e vida, por outro — a filologia académica, em
nome dos métodos e técnicas que se propunham a assegurar a “verdade” do
conhecimento a ser alcancado, afastava-se do ideal de Bildung largamente

fomentado em Pforta'’.

126 CHAVES, 2006, pp. 8-9.
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Este espirito de reformador (Reformer), quase aos moldes de uma Evangelische
Reform, é uma caracteristica importante do programa filoséfico da juventude de
Nietzsche, pois ele combaterd “de dentro” da filologia académica em nome de seus
ideais. Munido de todo o referencial tedrico que acumulou desde os anos iniciais de sua
formacgdo, Nietzsche ird perseguir a grande meta de promover a unidade de estilo
artistico nas formas de vida do povo alemao, mediante uma reforma da cultura na qual

ele tomard parte com sua atuacio frente a Universidade da Basiléia.

Niao deixa de ser natural que uma ocupacdo didria, uma concentragdo
incessante do pensamento sobre certos conhecimentos e certos problemas,
embotem um pouco a livre sensibilidade do espirito e ataquem pela raiz o
senso filoséfico. Imagino, porém, que posso correr este perigo de maneira
mais tranqiiila que a maior parte dos fil6sofos; a gravidade filoséfica ja se
enraizou muito profundamente em mim; os verdadeiros e essenciais
problemas da vida e do pensamento, ja me foram demonstrados bem
claramente, pelo grande mistagogo Schopenhauer, para que eu possa jamais
temer uma defec¢do vergonhosa diante da "idéia". Penetrar minha ciéncia
deste sangue novo: comunicar aos que me ouvem a gravidade
schopenhaueriana que brilha sobre a fronte do homem sublime — tal € meu
dever, minha audaciosa esperanca. Quero ser mais que um pedagogo de
honestos sdbios. Penso nos deveres dos professores de hoje; tenho
inquietacdo pela geragdo que vem atrds de nés — tudo isto preocupa meu
espirito. J4 que temos que aturar a vida, tratemos, ao menos, de fazer dela
um tal emprego que possamos ser estimados pelos outros, o que nos
permitird, felizmente, ser salvos'?’,

Nietzsche coloca entdo todo o seu vasto conhecimento a servico da reforma da
filologia, e a partir de uma complexa reforma interna, que ja descrevemos no capitulo
anterior (triplice constitui¢do), alcanca o Hintersinn que ird direcionar todo o seu
programa filosdfico. Ocorre que, embora significativa e profunda para Nietzsche, esta
reforma se dd no ambito da filologia, e justamente ai ndo encontra uma terreno propicio.
A publicacdo de GT, que traz as grandes preocupacdes do periodo, é um grande fracasso
no meio filolégico, e lhe rende duras criticas e o descrédito intelectual. Porém, como
vimos este fracasso ndo é generalizado, pois recebe uma adesdo por parte dos artistas,

que por incrivel que pareca eram na época grandes opositores da filologia.

" KSB 1, 2, p. 385.
87



Estd curiosa recep¢do inaugura um precedente que definird por definitivo a
identidade intelectual de Nietzsche. Num estratégico trecho de uma carta a Rohde, de 29

de marco de 1871, ele confessa:

Vivo, com respeito a filologia, um estranhamento insolente que pior ndo se
poderia pensar. [...] E, assim, pouco a pouco estou me habituando a ser
filésofo e creio ja em mim mesmo, e estou preparado também, pois acaso
me converta em poeta. Talvez vejo crescer um fragmento de nova
metafisica, as vezes uma nova estética’ 2>,

Esta carta vem nos fornecer uma importante pista sobre o que vinha ocorrendo
no comeco da década de setenta com Nietzsche. Estranho a filologia em que havia se
formado e que agora tinha a miss@o de ensinar, Nietzsche comegava a se perceber cada
vez mais proximo a filosofia e a arte. Devido ao seu Hintersinn, Nietzsche acabou por
se situar no centro de trés grandes registros: a filologia, a filosofia e a arte, fazendo
crescer um fragmento de nova metafisica, as vezes uma nova estética.

Ha que se frisar que Nietzsche ndo escreve simplesmente “uma metafisica” ou
“uma estética”, mas uma nova metafisica (neuer Metaphysik) e uma nova estética (neue
Aesthetik), ou seja, lentamente o pensador comeca a perceber a necessidade de fundar e
assumir um novo registro.

Na verdade, esta necessidade ganhava uma propor¢cdo tamanha no seu
pensamento que ele chega a confessar em outra carta ao mesmo amigo Erwin Rohde,
datada de janeiro de 1870: "Ciéncia, arte e filosofia agora crescem simultaneamente em
mim de tal maneira que, aconteca o que acontecer, qualquer dia, irei parir um
centauro™?

A definicdo do que talvez seus pensamentos viessem a parir como um Centauro

nos sugestiona duas constatacdes de Nietzsche: (i) que os dominios da arte, da ciéncia e

28 KSB I, i, p. 189.

129 “Wissenschaft Kunst und Philosophie wachsen jetzt so sehr in mir zusammen, dass ich jedenfalss
einmal Centauren gebdren werde”. Carta de Nietzsche a Erwin Rohde, de janeiro de 1870. KSB II, i, p.
94. Desta carta deriva parte do titulo que nomeia e inspira este trabalho.
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da filosofia , na forma como estavam dispostas naquele momento, eram incompativeis;
(i1) que ndo bastaria simplesmente “colar” a filologia a filosofia e a arte, como talvez
tenha tentado fazer a filologia de sua época, pois um saber “heterogéneo” nio era capaz
de promover a unidade de estilo desejada.

Nietzsche entdo percebe que o que procurava naquele momento nao poderia ser
encontrado na filologia, mas, vale dizer, também ndo poderia ser encontrado s6 na arte
e/ou s6 na filosofia, pois ndo se tratava de uma simples mudanga de um registro ao
outro. E preciso ter bastante cuidado quando lidamos com esta fusdo, pois algumas
andlises ddo a entender que o afastamento do jovem Nietzsche com relacdo a filologia
significou uma adesdo plena e pacifica da filosofia e da arte de sua época, o que,

definitivamente ndo € verdade.

Com esta reflexdo critica sobre a legitimidade da filologia, que visa fornecer
uma superacdo, Nietzsche se afasta de sua concepg¢do original de filologia,
movendo-se cada vez mais a um nivel global de interpretacio da
antiguidade. Nos ultimos anos, a critica da filologia e a busca de um
horizonte interpretativo do ideal grego estdo num processo paralelo, e muitas
vezes influenciam-se reciprocamente.130

A tdo combatida ansia cientifica da Altertums-Wissenschaft no séc. XIX havia
contaminado ndo s6 a filologia, mas outras esferas da cultura dentre as quais se inserem
a filosofia e a arte, por isso, ndo bastaria simplesmente Nietzsche migrar da filologia
para a filosofia ou para a arte, porque ali também encontraria um terreno indspito para
as suas idéias. Insistimos neste ponto, pois pensamos que o rompimento de Nietzsche
com a filologia da época se estende também a filosofia e & arte na forma como vinham
sendo feitas. Nem na filologia, nem na filosofia, nem na arte: o que o jovem e disposto

adorador da cultura antiga buscava nio poderia ser encontrado no cientifico ambiente da

B0 Con questa riflessione critica sulla legittimita della filologia, di cui intende fornite anche un
supreamento, Nietzsche si allontana dalla sua originaria concezione della filologia, spostandosi sempre
piu verso un’interpretazione globale dell’antichita. In questi anni la critica della filologia e la ricerca di
um orizzonte interpretativo dell’universo ideale della grecia procedono parallelamente, spesso
influenzandosi a vicenda. SABATINI, 1984, p. 110.
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segunda metade do século XIX'"?!, Nietzsche era certamente um produto deste século,
porém, como legitimo génio da espécie, era antes um extemporaneo (Unzeitgemdsse). O
que cada vez mais ele comega a perceber é que o que ele procurava “fora” (aus) sé
poderia ser encontrado “dentro” (hinter), mas para isso havia apenas um caminho:
gebiiren'? (parir).

Esta parece ser a grande aporia do programa filoséfico da juventude de
Nietzsche, cuja solugdo ird produzir a tese de metafisica do artista. A pergunta que
emerge inevitavelmente neste momento é: Como fundir arte, filosofia e filologia num
mesmo registro?

Para respondé-la precisamos recobrar brevemente a situacdo de nossa empresa
investigativa. Mediante uma andlise pontual da filologia do futuro no primeiro capitulo
conseguimos penetrar nos alicerces que sustentam o programa filoséfico do jovem
Nietzsche. Apds um exame cuidadoso destes alicerces, chegamos a conclusdo de que
todo o periodo € gerado e organizado por um Hintersinn. Portanto, é este Hintersinn
quem define e articula todos os elementos constitutivos do periodo, o que significa que
ele atua ndo s6 no ambito interno da produgdo das idéias do préprio filésofo, como
também no ambito externo, tracionando os interlocutores necessarios a sua constitui¢ao.

Ocorre que este Hintersinn precisa para se efetivar de um registro equivalente,
que lhe suporte e fomente, pois num registro antagdnico como o cientifico da Altertums-
Wissenschaft ele simplesmente serd estéreo. Ou seja, o Hintersinn carece de meios
proprios de efetivagdo, fundados e orientados por ele mesmo, portanto, ele reclama a
criagio de um registro especial. E com base no Hintersinn que este registro deve ser

fundido, criado, ou melhor, parido.

Bl De certa forma este carater de Unzeitgemdsse explica a dificuldade de se filiar Nietzsche a uma
corrente precisa da intelectualidade do séc. XIX.

132 Verbo transitivo irregular traduzido por parir, dar a luz, do mesmo campo léxico e seméntico do
substantivo feminino Geburt (nascimento, parto, origem, ascendéncia) que compde o titulo da principal
obra do periodo Die Geburt der Tragddie.
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Nio se trata, porém, apenas de colar, um ao lado do outro, dois registros
argumentativos, o filoldgico e o filos6fico, como se eles fossem equivalentes
nas suas pretensdes e objetivos. Mas de, reconhecendo suas especificidades,
pouco a pouco construir uma espécie de terceiro registro, de terceira
possibilidade, qual seja, a de uma reflexdo filoséfica que tomasse a seu
servico a filologia, naquilo que esta, segundo Nietzsche, teria de melhor:
implosdo de todo e qualquer significado transcendente, que pudesse enfim
servir como um referente dltimo, como verdade absoluta'™>.

Conforme esclarece Ernani Chaves, munido de um reconhecimento agudo do

que arte, filosofia e filologia “t€ém de melhor”, o préprio pensador terd de construir, ou

34 135

parir, um terceiro registrol , que Giacoia chamard de terceira margem'™", e que
Nietzsche chama metaforicamente de Centauro. Neste terceiro registro, arte, filologia e
filosofia serdo fundidas, formando o “Centauro” que conduzira o programa filoséfico do
jovem Nietzsche.

Ha, portanto, uma implicag¢do necessdria entre Hintersinn e terceiro registro, na
verdade, separando-os conceitualmente temos a impressdo de que se tratam de
elementos distintos, quando, na verdade, trata-se de apenas um elemento e suas diversas
fungdes. E da articulagio entre Hintersinn e terceiro registro que nascera a metafisica
do artista.

Uma questdo fundamental parece ter ficado em aberto neste tépico. Momentos
atrds recuperamos uma carta em que Nietzsche dizia-se tdo estranho a filologia que
comecgava a se acostumar com a idéia de tornar-se filosofo ou artista, entretanto,
paragrafos depois defendemos a posi¢do de que o rompimento com a filologia no jovem
Nietzsche significava também um rompimento com a arte e com a filosofia da época.

Esta postura gera a impressdo de que estamos diante de uma grande incoeréncia, afinal

como pode Nietzsche ao mesmo tempo aderir e rejeitar a estes registros?

133 CHAVES, 2006, p. 11.

B4OAtE o presente momento de nossa investigacdo classificamos arte, filologia e filosofia como
“dimensdes”, ‘“formas de conhecimento”, etc., entretanto, com a presente definicdo, passaremos a
denomind-las simplesmente como “registros”.

135 GIACOIA, Oswaldo. Resenha. In: VERITAS, Porto Alegre v. 52 n. 2 Junho 2007 p. 140-143.
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A suposta incoeréncia nasce de um tratamento generalizado dos termos. Nao
dissemos que Nietzsche adere/rejeita a arte e a filosofia tout cort, mas uma arte e uma
filosofia em especial, e aqui o cardinal em sua forma adjetiva faz toda a diferenca.
Nietzsche langa-se concomitantemente a favor e contra formas especificas de arte e
filosofia, numa triplice figura de apropriacdo e rejei¢do, que no fundo remontam mais
uma vez a tensdo representada por ele e Wilamowitz-Mollendorf, a saber: (i) da
filologia retr6grada pela filologia do futuro; (ii) da filosofia de escola pela filosofia
voluntarista de Arthur Schopenhauer; (iii) da arte burguesa de entretenimento pela obra
de arte total de Richard Wagner.

A primeira destas trés figuras de apropriacdo e rejei¢do ja foi examinada no
capitulo anterior, cabe-nos agora uma breve insercao para examinar as outras duas. Uma

vez realizadas, retomaremos nosso raciocinio de onde ele pausou.

2.1 A visdo de mundo artistica

Imbuidos de um interesse restrito as contribui¢des de Schopenhauer e Wagner
para a constituicdo pontual do terceiro registro, faremos uma breve incurs@o na obra
destes dois grandes pensadores, abdicando desde jd de uma andlise de maior expressdo e
relevincia, mesmo porque este assunto constitui um universo demasiado extenso e
opulento, que em muito ultrapassa o objetivo da presente pesquisa.

E preciso esclarecer inicialmente que a idéia de “influéncia” na obra de
Nietzsche é quase um contra-senso. Diferente das tipicas e recorrentes linhagens de
pensamento que se estabeleceram ao longo de mais de dois milénios de histéria da

filosofia, em Nietzsche ndo hd uma filiacdo plena a algum pensador, escola ou
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movimento, tanto é que até mesmo nos tipicos manuais de filosofia que aprecam tanto
estas classifica¢des, ndo hd um consenso ou opinido definitiva.

Erudito de ampla formacdo, Nietzsche foi mestre na arte de “aprender dando
frutos”'*®, de tal forma que suas influéncias sempre devem ser entendidas como um
“apud” dele mesmo. Num dos raros momentos em que Nietzsche declara algo sobre

como procedia em relag@o aos seus interlocutores € possivel notar sua peculiaridade:

Sou por natureza guerreiro. Agredir é parte de meus instintos. Poder ser
inimigo, ser inimigo - isso pressupde talvez uma natureza forte, € em todo
caso condi¢do de toda natureza forte. Ela necessita de resisténcias, portanto
busca resisténcia: o pathos agressivo esta ligado tdo necessariamente a forca
quanto os sentimentos de vinganga e rancor a fraqueza. [...] A forca do
agressor tem na oposi¢do de que precisa uma espécie de medida; todo
crescimento se revela na procura de um poderoso adversdrio - ou problema:
pois um filésofo guerreiro provoca também os problemas ao duelo. A tarefa
ndo consiste em subjugar quaisquer resisténcias, mas sim aquelas contra as
quais hd que investir toda a forga, agilidade e mestria das armas - subjugar
adversdrios iguais a nds... Igualdade frente ao inimigo — primeiro
pressuposto para um duelo honesto. Quando se despreza ndo se pode fazer a
guerra; quando se comanda, quando se vé algo abaixo de si, ndo ha que fazer
a guerra. Minha prdtica de guerra pode-se resumir em quatro principios.
Primeiro: ataco somente causas vitoriosas — ocasionalmente, espero até que
sejam vitoriosas. Segundo: ataco somente causas em que niao encontraria
aliados, em que estou sé — em que me comprometo sozinho... Nunca dei um
passo em publico que ndo me comprometesse — este € o meu critério do
justo obrar. Terceiro: nunca ataco pessoas — sirvo-me da pessoa como uma
forte lente de aumento com que se pode tornar visivel um estado de miséria
geral, porém dissimulado, pouco palpdvel. [...] Quarto: ataco somente coisas
de que estd excluida qualquer diferenga pessoal, em que ndo existe pano de

z

fundo de experiéncias ruins. Pelo contrdrio, atacar ¢ em mim prova de

N . -1 137
benevoléncia, ocasionalmente de gratiddo ~'.

Guerreiro por natureza, Nietzsche sempre se aproximava de algo ou alguém
estimando uma batalha, porém uma batalha honesta em que se estd em pé de igualdade
com o inimigo. Poder ser inimigo (Feind sein konnem) € sinal para Nietzsche de uma
natureza forte, que, alids, s6 € assim porque encontra um correlato de resisténcia ao seu
pathos agressivo (agressive pathos). O pensador chega a sintetizar em quatro os
principios de sua pritica de guerra (Kriegs-Praxis), todas elas obedecendo a

esquematica da legitima disputa (Wettkampt) da agonistica grega.

" PhZG, I, p. 19.
T EH, pp. 31-32.
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Assim também ocorrerd com Schopenhauer e Wagner, que ao lado da tradigdo

filolégica roméantica compordo a heranga intelectual do periodo da juventude.

2.1.1 Schopenhauer: O mundo como vontade e como representagdo

Dado o caréter peculiar da apropriacdo critica de Nietzsche € impossivel depurar
com grande precisdo a influéncia que Arthur Schopenhauer (1788-1860) exerceu sobre
sua obra, sobretudo no periodo da juventude. Fato é que a j4 comentada insatisfacdo de
Nietzsche com relagdo aos limites cientificos da Altertums-Wissenschaft acabou por
encontrar no filésofo pessimista um forte e importante aliado. A entrada de
Schopenhauer na vida de Nietzsche se deu quase que de forma mistica, como nos narra

Halevy:

Subito, emudece: um acontecimento alterou-lhe a vida. Certo dia, parando
diante da vitrine de um livreiro, teve o olhar atraido pelo titulo de uma obra
cuja existéncia ndo sabia e cujo autor lhe era desconhecido: tratava-se de O
mundo como vontade e representacdo, de Arthur Schopenhauer. Pegou-o,
deu uma olhada numa pagina. O vigor de uma frase, a brilhante propriedade
de um vocdbulo impressionaram-no. Escreveu: “Ndo sei que demdnio me
soprou: Leve este livro para casa... Mal entrei em meu quarto abri o tesouro
que havia adquirido e comecei a deixar que esse génio enérgico e sombrio
agisse sobre mim...”"*®

O “daimonion” nietzscheano, as avessas do socritico, lhe havia incentivado a
levar a desconhecida obra-prima do fil6sofo de Danzig; as linhas que Nietzsche havia
lido naquela pequena livraria de Leipzig em 1865 pertenciam aos prefacios de O mundo

como vontade e representagdo”g , preparados entre longos intervalos (1818, 1844,

S HALEVY, 1989, p- 38. Halevy refere-se ao episddio narrado pelo préprio Nietzsche: Encontré un dia
este libro precisamente en el Antiquariat del viejo Rohn. Ignordndolo todo sobre él, lo tomé en mis
manos y comencé a hojearlo. No sé qué especie de demonio me susurré al oido: «llévate este libro a
casa». De todas formas, el hecho ocurrio contra mi costumbre habitual de no precipitarme en la compra
de libros. Una vez en casa, me acomodé con el tesoro recién adquirido en el dngulo del sofd y dejé que
aquel genio enérgico y severo comenzase a ejercer su efecto sobre mi. In: NIETZSCHE, F. De mi vida.
Escritos autobiogrdficos de juventud (1856-1869). Trad. Luis Fernando Moreno Claros. Madrid:
Valdemar, 1997.

3% Doravante WWYV, ou simplesmente “O mundo”.
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1859), todas plenas de um estilo bélico e majestoso que remontava a Goethe e aos
grandes alemaes, alids, estilo parecido ao que o prdprio Nietzsche desenvolveria anos
depois. Os bidgrafos narram que a leitura de WWYV teria sido tdo interessante e visceral
que fizera Nietzsche atravessar as noites.

No inicio, a obra de Schopenhauer era um daqueles refigios que o jovem
filélogo buscava para esquecer-se da dura e fria dieta académica a que estava submetido
em Leipzig, conforme ele deixa explicito numa carta escrita poucos meses apos a

leitura, em 1866:

Ha4 trés coisas que me consolam, e que rara consola¢do! Meu Schopenhauer,
a musica de Schumann e os passeios solitdrios. Ontem preparava-se uma
pesada tempestade; apressei-me em dire¢do a uma colina préxima (chamam-
na Leusch. Pode-me explicar o que quer dizer?) e subi. L4 em cima
encontrei uma choca e um homem que, observado por seus filhos, degolava
dois carneiros. A tempestade rebentou com toda a violéncia, com
relampagos e granizo, e eu me sentia inexplicavelmente bem, cheio de forca
e de vontade, e compreendi claramente que para interpretar a natureza é
preciso, como fiz, ficar a sés com ela, longe de cuidados e de contrariedades
acabrunhadores. Que me importa, entdo, o homem e sua desordenada
vontade! Que me importa o "tu deves", e o "tu ndo deves"! Como sdo
diferentes o relampago, a tempestade, o granizo: forcas livres e sem ética.
Como sdo felizes e fortes estas vontades puras que o espirito ndo
perturbou! 140

Na companhia de Schopenhauer, Nietzsche transgredia a calma superficie do
otimismo cientifico, mergulhando no mundo das vontades puras e imperturbadas pelo
espirito; o estilo visceral lhe permitia esquecer as filigranas filolégicas que lhe
ocupavam o dia; o voluntarismo lhe abria novas perspectivas para a compreensao do
mundo; a sabedoria oriental lhe fornecia uma alternativa civilizatéria, porém, mais do
que tudo isso, o que Nietzsche comeca a encontrar em Schopenhauer € uma curiosa
justificacdo filosdfica para teses que ele mesmo, desde sua juventude, sentia “por
instinto”.

Ele reconhece o sombrio universo schopenhauriano. Pressentira-o em suas
cismas juvenis, nas leituras de Esquilo, Byron e Goethe; entrevira-o através
dos simbolos cristdos: esta Vontade md, escrava dos desejos, ndo serd, sob

"“OKSBT, 2, p. 121.
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um nome diferente, a natureza decaida que o Apdstolo mostrou, mais tragica
ainda, privada dos clardes divinos que um Redentor nela deixara?
Atemorizado por sua inexperiéncia e temeridade, ele recuara ante uma visdo
tdo espantosa. Mas, agora, tem coragem para a olhar de frente. J4 nio teme,
porque nao estd s6. Acredita na sabedoria de Schopenhauer e satisfaz, afinal,
um de seus maiores desejos: segue um mestre! Chega a pronunciar uma
palavra mais grave. D4 a Schopenhauer o nome supremo no qual a sua
infancia de 6rfao colocou um mistério de forga e ternura: chama-o "seu pai".
Exalta-se, um remorso desola-o subitamente: seis anos antes, Schopenhauer
vivia ainda; poderia ter se aproximado dele, ouvi-lo e dizer-lhe quanto o
venerava. O destino os havia separado! A alegria e a tristeza intensas e
confundidas abateram-no e foi atacado por uma febre nervosa. Fica
assustado, mas refaz-se gracas a enérgico esforco, e volta a vida, ao trabalho
dos dias e ao sono das noites."*!

O “trabalho dos dias e o sono das noites” passam a dividir desde 1865 a vida de

Nietzsche, que passa a intercalar uma vigilia da razdo ao sono da vontade. Sem didvida

alguma a profunda tensdo comentada desde o primeiro capitulo deste trabalho deve

muito a leitura de Schopenhauer. A visdo espantosa e deslumbrante de Schopenhauer,

7z

que entendemos como uma antevisdo (Vorhersehn) do proprio Nietzsche € o que

comega lentamente a aparecer nestes anos, e que desembocard anos depois na metafisica

do artista de GT.

Ali, em cada linha, chamava a rentncia, a negagao, a resignacio; ali eu via
um espelho no qual, com terrivel magnificéncia, contemplava de uma vez o
mundo, a vida e a minha prépria intimidade. Daquelas paginas me olhava o
olho solar da arte, com seu completo desinteresse; ali via eu a enfermidade e
a saude, o exilio e o refugio, o inferno e o paraiso. Assaltou-me um violento
desejo e conhecer-me, de escavar-me a mim mesmo. Testemunha daquela
revolugdo interior sdo hoje, todavia, para mim, as paginas do didrio que
escrevia naquela época, tdo inquietas e melancdlicas, plenas de auto-
acusacgdes banais e da desesperada idéia de redimir e transformar a natureza
inteira do ser humano. Havendo posto todas as minhas qualidades e
aspiragdes frente o tribunal de um sérdido auto-desprezo, era malvado,

.. P . . 142
injusto e desenfreado no 6dio que vertia contra mim .

Para compreender com maior precisio o que Nietzsche vé/antevé em

Schopenhauer carecemos de uma panordmica incursdo em sua obra, sobretudo em

“UHALEVY, 1989, p. 39.

2 NIETZSCHE, F. De mi vida. Escritos autobiogrdficos de juventud (1856-1869). Trad. Luis Fernando
Moreno Claros Valdemar, Madrid, 1997.
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WWV'*. No primeiro dos quatro livros que compdem WWYV Schopenhauer lanca

premissa fundamental “O mundo é minha representagdo”144

, algo que segundo ele é
uma verdade vélida para todo o ser que vive e conhece, embora somente o0 homem possa
trazé-la a consciéncia através de sua clarividéncia filosofica (Besonnenheit
philosophische). Sendo assim, prossegue Schopenhauer, “o mundo inteiro é tdo somente
objeto em relacdo ao sujeito, intuicdo de quem intui, numa palavra, representagdo”m,
algo que ele aprendeu com a idealidade transcendental do mundo fenomenal de Kant'*°,
assim como com Descartes e Berkeleym, portanto, “o ponto de partida da filosofia de
Schopenhauer ndo é nem o sujeito nem o objeto, mas a representacdo, cuja forma
primitiva é o desdobramento no sujeito e no 0bjet0”148.

Para Jair Barboza, este é o primeiro fato (Tatsache) da consciéncia, cuja forma
essencial € a sua necessdria composicdo entre sujeito e objeto, sendo que a forma deste
ultimo constitui por sua vez o principio de razdo, segundo o qual tudo possui uma razio
de ser. O principio de razdo"*, que é forma do objeto, é o responsavel pelo fundamento
de tudo o que nos aparece (erscheint), portanto o objeto para constituir-se enquanto tal
tem de ser conhecido por um sujeito, e, inversamente o sujeito precisa conhecer um

objeto, numa ligacdo analitica indissocidvel:

Aquele que tudo conhece mas ndo é conhecido por ninguém € o Sujeito.
Este €, por conseguinte, o sustenticulo do mundo, a condicdo universal e

'*> Apoiaremo-nos para isso no primoroso artigo do tradutor brasileiro de WWV Jair Barboza, docente da
PUC-PR. Cf. BARBOZA, Jair. Modo de conhecimento estético e mundo em Schopenhauer.
Trans/Form/Acdo, Sdo Paulo, 29(2): 33-42, 2006.

MWWV, p. 43.

S WWYV, p. 43.

14 Vale frisar que ha importantes interlocutores na leitura kantiana de Schopenhauer, como Gottlob Ernst
Schulze (1795-1870) e K. L. Reinhold (1757-1823).

7 Confirma Schopenhauer em WWYV, p. 44: “Nova essa verdade ndo é. Ela jd se encontrava nas
consideragées céticas das quais partiu Descartes. Berkeley, no entanto, foi o primeiro que a expresou
decididamente, e prestou um servigo imortal a filosofia [...]”.

8 MACHADO, 2006, p. 167.

90 principio de razdo é um dos conceitos basilares da filosofia desde os tempos arcaicos. Em sua
esquematica peculiar, a filosofia considera que a razio humana trabalha a partir de algumas leis
estabelecidas por ela mesma e que possuem relacdo necessaria com a realidade. No caso especifico do
principio de razdo suficiente a lei necessdria € a de que tudo o que existe e acontece possui uma razao
para existir ou acontecer, e que esta razao pode ser conhecida.
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sempre pressuposta de tudo o que aparece, de todo objeto, pois tudo o que
existe, existe para o sujeito. Cada um encontra-se a si mesmo como esse
sujeito, todavia, somente na medida em que conhece, ndo na medida em que
é objeto do conhecimento.... O sujeito, entretanto, aquele que conhece e
nunca é conhecido, ndo se encontra nessas formas, que, antes, ji o
pressupdem. Ao sujeito, portanto, ndo cabe pluralidade nem seu oposto,
unidade. Nunca o conhecemos, mas ele é justamente o que conhece, onde
quer que haja conhecimento'’.

Ha que se frisar que o sujeito que tudo conhece ndo pode ele mesmo ser
conhecido por ninguém, o que significa que ele ndo se confunde com o principio de
razdo, mas antes € o “sustenticulo do mundo”, aquele que suplanta tudo o que existe
para ele.

Inspirado em Kant, Schopenhauer ird dizer que as formas gerais que
condicionam formalmente o objeto — Tempo, Espaco, Causalidade — encontram-se a
priori na consciéncia. Porém ele somara a isso outro conceito, este da filosofia
escoldstica, o principium individuationis™', que acaba por inserir nesta esquemética a
matéria, que também ela dependente da causalidade. Com isso, a sucessdo serd a forma
do principio de razdo no tempo, e a situacio sua forma no espago.

Estabelecido isto o fildsofo de Danzig explica que a representacdo ira se formar,
tal como em Kant, a partir dos dados fornecidos pela sensibilidade, porém, diferente
dele para o qual o entendimento processa os dados da sensibilidade mediante doze
categorias a priori, em Schopenhauer ndo hd uma separagdo nitida entre entendimento e
sensibilidade, pois as doze categorias kantianas s3o reduzidas a apenas uma, a
causalidade, e esta por sua vez, ao lado do tempo e do espaco, alocados no

entendimento, constituird o principio de razdo do devir.

O entendimento intui diretamente, adquire um carater sensivel e, quando as
sensacdes lhe sdo fornecidas, as toma como um efeito, para, via causalidade,
remontar femporalmente até a sua origem, posicionando-as no espago como
representacdo intuitiva, objeto empirico constituido, figura. A causalidade,

BOWWYV, p. 45.

' Embora este conceito remonte aos filésofos escoldsticos que consideravam o principium
individuationis como sendo a matéria, alguns histdrias da filosofia atribuem o conceito ao neo-platdnico
Plotino (205-270).
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ao vincular espaco e tempo no entendimento, possibilita portanto a
percepg¢do (intuicdo empirica) do mundo, jd que a prépria matéria ndo passa
de causalidade: o seu ser é o seu fazer-efeito, wirken, e a realidade seria mais
apropriadamente chamada de efetividade, Wirklichkeit, ou seja, um fazer-
efeito do sujeito que a representam.

Como bem mostrou Barboza, nesta estrutura da representacdo a realidade se
constitui enquanto efetividade, enquanto constante fazer-efeito do sujeito que
representa. Ora, mas esta conclusdo nos causa a impressao de que o principio de razio
encontra-se necessariamente circunscrito nas formas a priori do entendimento, e que,
portanto hd apenas uma classe de objeto para o sujeito, os objetos submetidos ao fluxo
da efetividade do devir.

E justamente esta falsa impressio que Schopenhauer quer combater ao
aconselhar o leitor d¢ WWV a buscar antes sua tese de doutorado Uber die vierfache
Wurzel des Satzes vom zureichenden Grunde (A quadrupla raiz do principio de razao
suficiente) defendida em 1813 em Berlim. A grande tese deste texto € que o principio de
razdo, que garante a possibilidade da ciéncia, ndo foi interpretado pela tradicdo
filoséfica dos antigos a Kant em toda a sua amplitude. Ainda que tnico, o principio de
razao ndo possui apenas uma raiz conforme se deu a entender anteriormente, mas sim é
enraizado quadruplamente, estabelecendo quatro nexos distintos, por sua vez
determinados pelas quatro classes possiveis de objetos ao quais é possivel se vincular
nossa faculdade representativa. Tratam-se do principio de razdo: (i) do devir, onde o
entendimento intui os fendmenos; (ii) do conhecer, que impera na classe de
representacoes abstratas; (iii) do ser, que impera na classe formal das representacoes, €;
(iv) do agir, que impera na classe do sujeito tornado objeto enquanto sujeito do querer.

Disto, conclui Barboza:

Por conta da quadrupla raiz do principio de razdo e sobretudo devido ao
processo de construcdo das representacdes intuitivas, depreende-se que a
frase de abertura da obra mdxima de Schopenhauer nio deve ser tomada em

132 BARBOZA, 2006, pp. 33-42.
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sentido literal. Na@o existe correspondéncia imediata entre a minha
representacio e o mundo representado. A representagdo em mim &, antes de
tudo, uma complexa atividade no interior do cérebro, ao fim da qual se tem
uma imagem. O préprio representado estd envolto em incertezas, ¢
fenomeno, e este é fundamentalmente regido pelo tempo como “forma
arquetipica” da finitude, que torna tudo heraclitianamente passageiro, irreal,
transitério. Cada momento dele € um parricida: sé subsiste se aniquila o
momento anterior, para ser entdo aniquilado pelo momento posterior. O
principio de razdo € o Véu de Maia posto entre o sujeito que conhece e 0s
objetos conhecidos, obstando a visdo nitida deles, como eles sio em-si
mesmos.'”?

O que fica denunciado com a conclusdo de Barboza é a inconsisténcia do
fendmeno, uma vez que representacdo e mundo ndo se correspondem imediatamente.
Isto levard Schopenhauer a equiparar os estados de vigilia e sonho, que sé se
diferenciariam por uma questdo de encadeamento das representagdes, no primeiro caso
ordenado, no segundo ndo. O filésofo, porém, ndo se contenta com isso e ultrapassa o
horizonte dos fendmenos para propor um tipo de representacdo para além dos sonhos, a

~

Idéia, que recuperada do “divino Platdo” ird inaugurar o precedente de uma estética que
muito influenciara a Nietzsche e a uma consideravel tradi¢do estética subseqiiente.
Através do que Barboza nomeia como ‘“‘corte vertical na horizontalidade
fenoménica”, o conhecimento das idéias isola o objeto do universo fenoménico que
produz as ilusdes oniricas ultrapassando os limites do individuo e do principio de razao.
Este corte possibilita uma elevacdo ao plano dos arquétipos, pois com a
destemporalizacdo do sujeito dissolve-se a dicotomia entre ele e objeto, restituindo a

unidade que permite um acesso direto as representagdes, independente do principio de

razdo — o estado de contemplacdo pura dos arquétipos, o estado estético.

Um conhecimento que ndo fosse filtrado pelo principio de razao, que fosse
liberto de toda a mudanca, uma verdade igual para todos os tempos, que
pudesse reproduzir as idéias eternas por meio da contemplacdo pura, esse
era o conhecimento por exceléncia para Schopenhauer: a arte, a obra do
génio"*.

'3 BARBOZA, 2006, p. 39
'3 BURNETT, 2004, p. 28.
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No estado estético o principio de razdo é expelido da consciéncia através da
supressdo da individualidade, com isso o puro sujeito do conhecimento e a idéia passam
a ocupid-la. Uma vez expelido o principio de razio da consciéncia, as limitagSes
produzidas pelo seu correlato fenoménico se dissolvem, de forma que o sujeito puro do
conhecimento mergulha na contemplacéo pura do objeto, passando a vé-lo do ponto de
vista da eternidade, sub specie aeternis; “Essencialmente, a estética de Schopenhauer
nada é sendo a metafisica da miisica absoluta, interpretada filosoficamente no contexto
dado por uma metafisica da vontade”.">

Isto significa que aquele sujeito da epistemologia, de acordo com a normativa do
principio de razdo do devir uno e indiviso nos fendmenos, no estado estético se perde
totalmente no objeto gracas a uma disposic¢do interna ou a uma ocasido externa, vindo a
fundir-se de tal forma com o objeto que ja ndo mais € possivel distinguir aquele intui da
intui¢do: “femos entdo uma primeira conclusdo: o conhecimento intuitivo o do qual o
génio faz uso — é diametralmente oposto ao discursivo, guiado pelo principio de razdo
[..]""°.

Alcangamos aqui um ponto fundamental da teoria schopenhaueriana que sera
ativamente reinterpretado por Nietzsche. No fundo, toda a esquematica do principio de
razao recuperada no inicio de nossa incursiao almejou estabelecer o que Barboza nomeia
de “geografia da finitude”. Através de uma grande manobra tedrica Schopenhauer ird
recuperar, para além da finitude, as Idéias platonicas, que servirdo de alicerce a toda
uma complexa estética que, vale lembrar, colocard a muisica no topo de uma escala
hierdrquica. Resta-nos, porém, trazer a tona o ultimo dos trés grandes conceitos que ao
lado da representacdo e da idéia compdem WWYV; falamos da Vontade (Wille).

Mas a representagdo é apenas um dos lados do mundo. O outro aspecto, seu
outro lado, estudado no segundo livro de O mundo como vontade e

'S DAHLHAUS, 1994, p. 37.
'3 BURNETT, 2004, p. 33.
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representagdo, é que ele é também “minha vontade”. Se o objeto depende
do sujeito, dependéncia que implica necessariamente representagdo € preciso
procurar a esséncia do mundo como coisa em si € um elemento que nio seja
marcado por esta oposi¢do. Esse elemento € a vontade."’

Apdés um imenso trabalho em sua Analitica Transcendental Kant chega a
conclusdo de que o conhecimento pode até ser universal e necessirio, porém ele serd
sempre restrito a0 mundo fenoménico, alids, € justamente por ser fenoménico que o
conhecimento podera ser necessario e universal, afinal a necessidade e a universalidade
do conhecimento derivam das estruturas a priori do sujeito. Uma vez que todo nosso
conhecimento estd limitado ao fendmeno, o que conhecemos do mundo € apenas aquilo
que aparece para nés, o que Schopenhauer chama de representagao.

Encarcerado na pris@o transcendental o sujeito ndo pode conhecer nada além do
fendmeno, pois o intelecto e a sensibilidade s6 podem determinar os objetos em sua
unido, afinal conceitos sem intui¢des sdo vazios e intuicdes sem conceitos sdo cegas.
Ocorre que por um sofisticado truque l6gico Kant ird deduzir a existéncia de um
dominio para além da realidade fenoménica — o em-si (an sich). Grosso modo, o
raciocinio de Kant é o seguinte: quando denominamos a realidade fenoménica dos
objetos pelo que eles sdo para nés, subentendemos que hd outra dimensdo, em si, que
fica intocada, ou seja, através de uma espécie de ontologia negativa Kant ird deduzir
inversamente do fendmeno a sua coisa em si, ainda que esta, por extrapolar os limites
transcendentais a que estamos presos, ndo possa ser conhecida. Kant estabelece entre
fendmeno e coisa em si uma relagdo de causa e efeito.

Schopenhauer examinard com cuidado o argumento de Kant e se apoiard nas

criticas de Schulze para repensar a validade da polémica dedugﬁolsg. Pondera ele:

ST MACHADO, 2006, p. 168.

138 Sobre as consideragdes kantianas acerca da relacdio sujeito-objeto, Schopenhauer argumenta, nos
Fragmentos para a histéria da filosofia, que Kant nio estaria autorizado, a partir da doutrina alicercada
pela Estética e pela Analitica Transcendental, a concluir que, “para cercear a pretensdo da sensibilidade”,
€ mister pressupor “um conceito-limite (Grenzbegriff)”, a saber, o conceito de coisa em si, a fim de
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“Querer construir segundo as leis do simples fenomeno o ser-em-si das coisas é uma
empreitada compardvel a de uma pessoa que quisesse CONStruir o corpo estereonomico
servindo-se de simples superficies de suas leis™"°.

A criticavel dedugdo kantiana da coisa em si ndo serd o problema fundamental
de Schopenhauer, pois com ele ja haviam se ocupado uma série de outros filosofos. O
filosofo de Danzig terd a grande tarefa de reconhecer a coisa em si no ponto em que ela
aparece no fendmeno, algo que Kant ndo podia aceitar, pois negava que o objeto se
apresentasse diretamente na intuicdo, ou seja, ele ndo admitia a possibilidade do objeto
bastar apenas da lei da causalidade do entendimento intuitivo para constituir-se, o que o
levou a operar com o conceito: “De modo geral, segundo Kant, existem apenas
conceitos dos objetos, ndo intuicées. Mas eu digo, ao contrdrio, que os objetos so
existem, a principio, para a intuicdo e que 0s conceitos sdo abstracdes desta
intuigdo”mo.

Ou seja, para Schopenhauer a coisa mesma enquanto objeto se identifica com a
representacdo, ela é o objeto em si, por isso a intui¢do s6 pode nos fornecer fendmenos e

ndo a coisa em si, logo:

A coisa em si deve ser explicada ndo pelo fendmeno, processo que deveria
sempre fracassar, mas ao contrario: € por ti mesmo que deves compreender a

natureza, e nio pela natureza é que te deves compreender. Este é o meu

L. . . . 161
principio revoluciondrio .

E preciso ter bastante cuidado para interpretar esta conclusdo, pois pode parecer
que é enquanto sujeito cognoscente que temos acesso ao em si, quando na verdade o que

quer expressar Schopenhauer é que a coisa em si é conhecida fora das formas da

objetividade, na medida em que em nds mesmos ela toma consciéncia de si enquanto

justificar o modo da afeccdo (espacial) de objetos externos. In: GARCIA, André Luis Muniz. Metdoras do
corpo: reflexdes sobre o estatuto da linguagem em Nietzsche. Campinas, 2008. (Dissertagdo de mestrado),
p. 138.

19 SCHOPENHAUER, 11, 61, p. 103. (Parerga)

' Critica da filosofia Kantiana, p. 547. In: LEFRANC, 2003, p. 84.

" WWW, Suplemento 18, p. 890. In: LEFRANC, 2005, p. 88.
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querer, sendo, portanto a posteriori. Este conhecimento exterior ndo se submete nem a
causalidade nem ao espacgo, ainda que permaneca no tempo, o que faz dele ainda um
fendmeno, porém de uma espécie bastante peculiar, “pois neles é a coisa em si, como
ser subjetivo que aflora o mais de perto possivel”'**.

Portanto, se a coisa em si se reconhece como vontade, é do seio da vontade que
irrompem todas as coisas do mundo, e uma vez fora do principium individuationis, logo
da divergéncia e perecibilidade, a vontade é una, idéntica e indivisivel, conferindo
coeréncia a natureza fenoménica. Daf a segunda grande premissa de WWV: o mundo é
vontade.

Apesar de sua rejeicdo ao idealismo encarado como uma charada
monstruosa e uma traicdo ao propdsito da filosofia, conforme representada
por Kant, Arthur Schopenhauer teve muito em comum com seus
contemporaneos construtores de sistemas. Em particular, sua vontade
numenal, que evoluiu da metafisica Ding an sich de Kant, e da concep¢do da
vontade de Fichte, tinha uma afinidade com o “espirito do mundo” de Hegel:
s6 que a vontade surgia como um demiurgo cego, irracional, igualmente
indiferente aos interesses da hegemonia prussiana e da supremacia alema. 163

A unidade da vontade ndo impede que ela produza divergéncia e conflito, pois
como afirma Simmel “como dentro da existéncia ndo hd salvacdo, a eternidade tem que
ser para Schopenhauer a contradicdo logica do tinico pensamento em que encontra um
consolo e um sentido para a existéncia™'®*. Tsto pode parecer uma incoeréncia se ndo
explicarmos que este conflito se d4 no plano do fendmeno, logo do principio de
individuacdo e de toda a esquemdtica ja abordada, o que ocorre devido ao cardter
indissocidvel entre vontade e representacdo. Explica Machado:

Do ponto de vista da vontade, hd uma unidade essencial de todos os entes,
desde a matéria inorganica até o homem, que é o mais individualizado. Isso,
no entanto, ndo impede que a vontade exista numa luta geral, em um

. . A . 165
combate continuo, em uma guerra perpetua pela ex1stenc1a'6 .

12 1 EFRANC, 2005, p. 90.

' MILLINGTON, 1995, p. 64.
1% SIMMEL, s/d, p. 28.

' MACHADO, 2006, p. 168.
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A representacdo € a objetidade (Objektitdit) da vontade, que se descarrega de sua
unidade na multiplicidade dos fendmenos; mas com qual objetivo? Este é um ponto
crucial e que gostariamos de esclarecer pra desfechar a incursio sobre Schopenhauer.

Em Schopenhauer, a razio da vontade se representar €, na verdade, sem-razio
(Grundloss), pois como a vontade estd fora do esquematismo do principio de razdo ela é
livre, independente, anti-teleoldgica, portanto a vontade é um movimento incessante e
insaciavel: “Para Schopenhauer a vida estd condenada em iltima instancia a caréncia
de valor e sentido, por ser em si mesma vontade; por isso é o que em absoluto deveria
ndo ser”'®.

Nietzsche ird pensar repetidas vezes com muita cautela todas as informagdes que
levantamos nesta breve incursdo. Sob o perigo do exagero podemos dizer que

Schopenhauer ird educar filosoficamente Nietzsche'®’

, dando-lhe o repertério e a
validacgdo filosofica que constituird sua metodologia centaurica. Para além de todo um
vasto instrumental tedrico que Nietzsche passara a utilizar, Schopenhauer transmitird a
ao jovem filésofo de Roecken a concep¢cdo de um mundo bipartido entre uma metade
sombria e irracional, a vontade, e uma metade plural e multifacetada, a representacio,
fornecendo-lhe assim “outro mundo”, ou outro “modo de conhecer o mundo”.

Esta curiosa Weltanschauung pessimista e voluntarista lhe abrird os horizontes
investigativos, e conforme comenta Safranski: “Ele ndo se deixard arrebatar pela
filologia, mas pela filosofia [...] as forcas da vida, interna e externa, lhe aparecem

9168

sublimes, vistas da perspectiva de Schopenhauer””", ao que confirma o préprio

Nietzsche numa carta a Deussen de 1868: “expressando-me de forma mitica, considero

1% SIMMEL, s/d, p. 19.

167 Aludimos aqui a terceira das Unzeitgemdisse Betrachtungen, denominada Schopenhauer als Erzieher,
onde Nietzsche ird eleger a figura de Schopenhauer como protétipo do grande educador.

"% SAFRANSKI, 2001, p. 38.
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a filologia como um aborto concebido pela densa filosofia junto a um idiota ou
cretino™'®.

Os verdadeiros e essenciais problemas da vida e do pensamento, j& me
foram demonstrados bem claramente, pelo grande mistagogo Schopenhauer,
para que eu possa jamais temer uma defec¢do vergonhosa diante da "idéia".
Penetrar minha ciéncia deste sangue novo: comunicar aos que me ouvem a
gravidade schopenhaueriana que brilha sobre a fronte do homem sublime —
tal € meu dever, minha audaciosa esperangca. Quero ser mais que um
pedagogo de honestos sabios. Penso nos deveres dos professores de hoje;
tenho inquietag@o pela geracdo que vem atrds de nés — tudo isto preocupa
meu espirito. J4 que temos que aturar a vida, tratemos, ao menos, de fazer
dela um tal emprego que possamos ser estimados pelos outros, 0 que nos
permitira, felizmente, ser salvos'”®,

Abordado brevemente o principal referencial filoséfico de juventude de

Nietzsche, podemos passar ao seu referencial artistico.

2.1.2 Richard Wagner: Obra de arte total

Ao lado de Schopenhauer, Richard Wagner (1813-1883) desempenha um papel
fundamental na constru¢do do pensamento nietzscheano, sobretudo na juventude
quando eles estabelecem uma relagdo de admiracdo mitua. Diferentemente do que
acontecera com o filésofo de Danzig, que despertou em Nietzsche um remorso, pois
“seis anos antes, Schopenhauer vivia ainda; poderia ter se aproximado dele, ouvi-lo e
dizer-lhe quanto o venerava”'’', com Wagner a relacio ocorre efetivamente. Embora
separados por uma considerdvel diferenca de idade (trinta anos), mantiveram por um
bom tempo uma relacdo bastante préxima e amigdvel, da qual participa ativa e
estrategicamente a segunda esposa de Wagner, Cosima Wagner (1837-1930), filha do

grande compositor Franz Liszt (1811-1886).

19 KSB 112, p. 328.
"OKSB 172, p. 385.
""" HALEVY, 1989, p. 39.
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Embora ja tivesse se encontrado com Wagner em 1868, na casa do orientalista
alemao Hermann Brockhaus (1806-1877), Nietzsche somente estabelecera um contato
efetivo com o musico ao se mudar para a Suica, por ocasido de assumir a citedra de
filologia na Basiléia, justamente naquele momento decisivo em que tentava parir suas
proprias idéias.

Nesta época Wagner vivia refugiado num pequeno cabo chamado Triebschen, ao
lado da entdo esposa Cosima que havia abandonado o ex-marido e maestro Hans de
Biilow (1830-1894) para ali refugiar-se com Wagner apds o grande escandalo. As
especulagdes e criticas geradas por este incidente pessoal eram respondidas por Wagner
com muito trabalho; neste momento compds os Nibelungen, sua obra capital. Segundo
consta, o primeiro dia que Nietzsche passou com os Wagner em Triebschen foi uma
segunda-feira de Pentecostes, que acabou por gerar novos convites, um deles expressivo

para 0 nosso entendimento:

Venha passar duas noites em nossa casa; queremos saber quem ¢é o senhor.
Meus compatriotas alemdes proporcionaram-me, até hoje, muito poucas
alegrias. Salve a fé persistente que ainda conservo no que chamo —
juntamente com Goethe e alguns outros — a liberdade alema' ">,

Nietzsche havia causado uma excelente impressdo em Wagner e Cosima, algo
que o musico estava desacostumado a sentir com relacdo a outros alemaes' . Wagner
quer saber quem € Nietzsche, na verdade j4 imagina quem ele era ao lhe pedir para
ajudéd-lo a retomar sua fé na liberdade alemd. A reciproca é verdadeira. Nietzsche
também tinha ficado deslumbrado diante de um génio da magnitude de Wagner, e de
uma mulher da inteligéncia e sofisticacdo de Cdésima. Através de um pequeno trecho de

uma carta da época resgatado por Halevy podemos compreender o que Nietzsche estava

sentindo, e assim dar o primeiro passo no reconhecimento do que significou a figura de

"2 HALEVY, 1989, p. 59.

'3 Numa carta a Nietzsche de 03 de setembro de 1869 Cosima escreve: “Wagner concorda plenamente
com suas reflexbes acerca das questoes estéticas”. Apud D. Borchmeyer e J. Salaquarda., Nietzsche und
Wagner. Stationem einer epochalen Begegnung. Frankfurt, Inse Verlag, 1994, p. 126.
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Wagner para ele: “Wagner realiza o que sé éramos capazes de desejar; é um magnifico,
um rico e grande espirito; é um cardter enérgico e um homem encantador, digno de ser
amado, sequioso de tudo saber... Tenho de parar: estou cantando um ped”lm.

A clareza do trecho ndo nos exige muito trabalho exegético, entretanto, vale
fazer um pequeno destaque. Se estdvamos corretos ao afirmar anteriormente que
Schopenhauer foi uma espécie de realizacdo filoséfica dos anseios de Nietzsche,
Wagner era certamente a encarnagdo viva do que ele, sobretudo naquele emblematico
momento, desejava; um homem de um espirito rico e magnifico, de uma erudi¢do
fantistica que misturava arte, filosofia, politica etc., profundamente inspirado,
transgressor das normas, enfim, um verdadeiro deus do qual ndo era possivel falar, mas
apenas cantar um ped. Mas, o que tornava Wagner assim?

Estabelecer um sitio para a obra de Wagner é uma tarefa bastante complexa e
grandiosa, pois diferente de muitos outros musicos ele foi um artista completo, que ndo
s6 compunha com uma habilidade extraordindria que até hoje lhe rende um lugar
privilegiado na histéria da musica, como também escrevia com certa destreza, discutia
questdes politicas, enfim acompanhava de modo geral o desenvolvimento de seu
conturbado século. Sendo assim, privilegiaremos somente alguns poucos aspectos de
sua obra que nos permitam estabelecer conexdes com Nietzsche no seu periodo de
juventude.

“Sequioso de tudo saber”, Wagner possuia uma biblioteca suntuosa em que ele
freqiientemente consultava, além dos cldssicos gregos, as obras Ludwig Feuerbach

(1804-1872) e Schopenhauer, influéncias que estdo diretamente relacionadas a dois

grandes momentos de sua carreira. Wagner ainda travou contato com as obras de

""" HALEVY, 1989, p. 60.
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Schelling e Hegel, e assistiu as aulas de estética, segundo consta “inacessiveis”’, do
professor Hermann Weiss, amigo de seu tio e grande inspirador Adolfo Wagner”s.

Os gregos eram para Wagner176 o alicerce de toda a civilizagdo ocidental, e
gracas as suas magnificas realizacdes o modelo mais perfeito de cultura que esta
civilizacdo ja conheceu. Sob o risco do exagero podemos afirmar que a reflexdo sobre o
mundo grego influenciard decisivamente toda a obra de Wagner, ainda que esta reflexdo
receba diferentes perspectivas ao longo de sua producgfo, dadas as filiacdes a certos

pensamentos. Argumenta Wagner:

E impossivel dar um passo na reflexio sobre a nossa arte sem encontrar de
imediato o problema do seu relacionamento com a arte dos Gregos. De fato,
a nossa arte moderna € apenas um elo na cadeia do desenvolvimento da arte
no conjunto da Europa e esse desenvolvimento comecou com 0s Gregos.177

Qualquer discussdo (ocidental) que ndo incluisse o fendmeno grego em seu
itinerario seria, para Wagner, uma discussdo infrutifera, afinal, ndo se pode pensar a
“cadeia do desenvolvimento” sem levar em conta o seu elo fundamental. Esta
verdadeira fixacdo de Wagner sobre os gregos, mais do que uma espécie de nostalgia
alemad, guarda um duplo interesse: estabelecer um paradigma de cultura, e, em contraste,

uma critica ao mundo moderno:

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 industria 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 relagido ao esgotamento e a
pobreza de sua experiéncia. O artista é descrito como uma espécie de
escravo que deve satisfazer as ‘necessidades aparentes’ do publico,

necessidades estas criadas pelas relagdes sociais justamente para consolidar

'S Wagner ndo foi um estudante de filosofia contemporinea no sentido académico. Raramente sdo
encontrados em seus textos os nomes de Kant e Fichte, fundadores do idealismo. Em Leipzig, seu estudos
do System des transzendentalen Idealismus de Schelling mostrou-se infrutifero e nunca foi retomado; em
Dresden, um esforco mais determinado nas palestras de Hegel sobre a filosofia da histéria se encerrou
com a deflagracdo da revolugcdo. MILLINGTON, 1995, p. 160.

176 Seria dificil dizer que o que Wagner buscou nos gregos pode ser considerado com um valor histdrico
objetivo. Trata-se de uma imagem da Grécia e ndo de um estudo cientifico. Ele faz uma leitura e uma
interpretacdo visando uma comparagdo e uma compreensdo critica do papel da arte no mundo moderno.
MACEDO, 2006, p. 33.

""" WAGNER, 2000, p. 37.
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a estrutura sociopolitica moderna. Esse é um aspecto a ser destacado na
interpretacdo de Nietzsche: a arte moderna, descrita como uma peca do
mecanismo do poder, é tanto expressdo das relagdes sociais quando
elemento de produgdo dessas rela(;()es.178

Wagner € um dos primeiros pensadores da cultura ocidental que, tal como
Nietzsche, pensa a Weltgeschichte nao como um processo de evolu¢do que caminha
para a perfeicdo do espirito, mas como um processo de decadéncia originado pela
ruptura com o momento dureo dos gregos”g. Ou seja, o 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:

O rebaixamento, a infimia publica de todos, a consciéncia do aniquilamento
completo da dignidade humana, a ndusea que afinal ndo podia deixar de se
instalar frente aos prazeres materiais disponiveis, o desprezo profundo pela
atividade, pelo empreendimento pessoal, que hd muito perdera, juntamente
com a liberdade, o impulso espiritual e artistico, toda esta miserdvel
existéncia, destituida de vida auténtica e criativa, s6 podia encontrar uma
forma de expressdo que, embora geral, como geral era um tal estado de
coisas, fosse contudo o oposto absoluto da arte. [...] A expressdo deste
estado de coisas ndo podia ser, portanto, arte. Tinha que ser o
Cristianismo."'

A faléncia de todos os auténticos valores'®?, tio penosamente conquistados pelos

gregos, encontrou raizes na civilizagdo romana e um solo proficuo no cristianismo'™.

'8 CAVALCANTI, 2009, p. 29.

179 Grosso modo, este é o argumento central de um dos mais conhecidos textos de Wagner, Die Kunst und
die Revolution de 1849, que ao lado de Das Kunstwerk der Zukunft e Oper und Drama tentard delinear
uma nova concepg¢do de arte e artista.

180 A tragédia grega, com a sua colheita de obras-primas, durou ao todo oitenta anos. ROMILLY, 1997, p.
10.

81 WAGNER, 2000, p. 48.

182 Que Nietzsche chamara de niilismo.

'83 Entender a dimensdo do abalo que Nietzsche sofreu exige também o entendimento do tipo de oposi¢do
que Wagner fez ao cristianismo, em determinado periodo de sua vida, para que uma possivel conversio
sua aos ideais cristdos tivesse ofendido o autor de O nascimento da tragédia de forma tdo violenta.
Wagner foi, no inicio de sua atividade artistica e intelectual, adversario convicto do cristianismo, e € no
contexto de sua oposi¢do ao mundo cristdo e ao mundo moderno que se encontra o ponto de partida de
sua reflex@o sobre os gregos e de seu vinculo com o pensamento de Nietzsche. O compositor comegard a
pensar sobre os gregos no sentido de um confronto com os valores cristdos que teriam dominado a
civilizagdo ocidental depois da decadéncia dos valores tragicos e também no sentido de um contraste
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Os frutos desta unido se viam sentir ainda no século de Wagner, que embora

. e e . 184 . .
enfraquecidos pelas iniciativas protestantes =, ainda causavam um profundo mal estar;
este antagonismo entre grego e cristdo serd um dos pontos centrais da argumentacdo

wagneriana:

O homem grego, livre, colocando a si mesmo no ponto culminante da
natureza, pode criar a arte a partir de sua alegria de ser homem. O cristao,
rejeitando-se a si mesmo e a natureza, sé podia sacrificar seu deus sobre o
altar da rendncia; ndo lhe podia apresentar a oferenda da sua criatividade,
dos seus atos; acreditava, pelo contrdrio, que s6 poderia obter a graca divina
abstendo-se da ousadia de qualquer producdo pessoal.

Contra esta situacdo gerada pelo degradante governo romano e cristio do
ocidente, Wagner colocard os gregos e aquilo que eles tiveram de melhor: seu poder
estético. Ele opord a arte comercial da dpera moderna ao drama existencial dos
gregoslgﬁ. O ponto nevrdlgico que separa definitivamente gregos e cristdos para Wagner
€ a sua capacidade, nomeadamente estética, de construir uma unidade perfeita e
harmoniosa do mundo, pois ao fundarem um mundo “além”, uma fratura irreparavel

passa a dividi-lo:

A arte do mundo cristdo ocidental ji ndo pode apresentar-se como expressao
de uma unidade perfeita e harmoniosa do mundo, como acontecia com a arte
do mundo grego, precisamente porque no mais fundo de si o mundo
medieval transportava consigo a impossibilidade de reconciliar os pdlos de
uma cisdo irrepardvel, a cisdo entre a consciéncia e o impulso vital, entre a
imaginacdo e a realidade. ‘%

entre 0 modo como a arte foi vivida na Grécia e o modo como vinha sendo vivida na modernidade. In:
MACEDQO, Iracema. Nietzsche, Bayreuth e a época trdgica dos gregos. Kriterion vol.46 no.112 Belo
Horizonte Dec. 2005.

184 A reforma protestante compde o grande pano de fundo de toda a discussdo que até agora levantamos.
O surgimento de filésofos como Nietzsche e artistas como Wagner deve muito as ofensivas da reforma,
que de modo geral comprometeram o poder da igreja catdlica no ocidente.

85 WAGNER, 2000, p. 50.

'8 Wagner desafiou as tradi¢des sociais e musicais da Gpera de uma maneira extraordinariamente
abrangente. A Opera sofreu muitas criticas no decorrer de sua histéria, dos ataques aos castrati na
Inglaterra, na década de 1720, até a visdo de uma 6pera reformada, popular, articulada pelo nacionalista
italiano Giusepee Mazzini na década de 1830. Mas ninguém montou uma campanha tdo arrasadora contra
a tradicdo quanto Wagner. Millington, p. 172. Vale acrescentar que Wagner fazia questdo de denominar
sua obra como Drama para frisar a diferenca com a Opera.

'8 WAGNER, 2000, p. 53.
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Na esteira destas reflexdes, Wagner pensa uma Gesamtkunstwerk que conjugue
as diversas formas de expressdo artistica, obviamente sob a regéncia da mﬁsicalgg,
promovendo “um mundo operistico alternativo, baseado em um novo conjunto de
principios sociais e prdticas musicais”™"™.

Todas estas idéias encontravam-se profundamente vivas na cabeca de Wagner
quando ele se muda para Dresden na década de quarenta, onde assume a funcio de
Hofkapellmeister (mestre de capela). Situada as margens do Rio Elba, Dresden era nesta
década um verdadeiro reduto de liberais e democratas, que inspirados pelos periddicos
Gazeta de Dresden e Pdginas populares ali publicados, discutiam temas em voga em
toda a Europa central, como as crises econdmicas, a falta de representatividade politica
da classe média, o nacionalismo que ameacava as monarquias, o excesso das praticas
capitalistas etc.

Em contato com o seu assistente, o republicano August Rockel (1814-1876),
Wagner intera-se da causa revoluciondria, toma contato com textos de Max Stirner
(1806-1856) e Proudhon (1809-1865), conhece o grande anarquista russo Mikhail
Bakunin (1814-1876), e acaba por se tornar um revoluciondrio, descobrindo o veio
politico que caracterizard grande parte de sua obra. Passa a contribuir entdo no Pdginas
Populares, vindo a fazer duras criticas as desigualdades sociais, a propriedade privada e
ao cardter econdmico das relagdes matrimoniais.

De certo modo, podemos dizer que os estudos dos cldssicos deram a Wagner
uma causa, € agora, em contato com os revoluciondrios ele passard a pensar numa

forma de torné-la efetiva. Somando seus estudos cldssicos a um deprimente diagndstico

da frivola arte moderna do entretenimento e de seu publico, o compositor vera na

188 A freqiientemente discutida teoria wagneriana da sintese das artes, a principio desenvolvida em A obra
de arte do Futuro, no intervalo de cinco anos entre o Lohengrin e O anel dos Nibelungos, dizia respeito a
uma fusdo da musica, mito e pantomina em termos iguais. Qualquer comparag@o com a tragédia grega era
comprometida pelo avango da musica ocidental. HOLLINRAKE, 1986, p. 200.

"% MILLINGTON, 1995, p. 173.
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revolugdo a possibilidade de viravolta, de reconstrug@o da cultura, de resgate do espirito

artistico helénico esquecido pela iniciativa romana e crista.

Somente a revolucdo pode me oferecer os artistas e o publico de que preciso
[...] Das ruinas conclamarei, entdo, a reunido daqueles de que: entdo
encontrarei aquilo que me é necessario. Levantarei um teatro no Reno e
enviarei convites para um grande Festival dramdtico; apés um ano de
preparativos, encenarei entdo minha obra inteira dentro do espago de quatro
dias: com isso deixarei entdo claro para os homens da Revolugdo o
significado dessa revolugdo, em seu sentido mais nobre’.

Wagner percebe que a unidade harmoniosa do mundo perdida pelo cristdo e
herdada pelo moderno sé poderia ser retomada unitariamente, ou seja, era preciso
articular a arte as questdes sociais, politicas, religiosas para que a cultura como um todo
pudesse se recompor: “Durante o periodo mais revoluciondrio de sua vida, arte,
filosofia e atuagdo social sdo vividas por ele mesmo como atividades indissocidveis”.""!
Muito préximo a este pensamento estd a reflexdo do jovem Nietzsche, ja aludida no
primeiro capitulo: “Nietzsche diz que Wagner queria conquistar e triunfar como
nenhum outro artista; e alcancar, de uma assentada, as alturas da onipoténcia tirdnica
pelas quais todos os seus instintos secretamente ansiavam”'**. Vale frisar, porém, que
em Wagner o “carro-chefe” da revolucao € a arte, o que ndo acontecia com seus colegas
revoluciondrios, para quem o problema era prioritariamente politico.

Com a ofensiva das tropas governamentais a insurrei¢do fracassa. Bakunin e
Rockel sdo presos e condenados a morte, enquanto Wagner consegue escapar para
Zurique, onde passard cerca de dez anos exilado'”. Em Zurique Wagner estreitard suas

relacdes com a obra de Feuerbach, passando a extrair de sua teoria materialista os

fundamentos que solidificardo filosoficamente seus ideais revoluciondrios.

O MILLINGTON, 2000, p. 190.

I MACEDO, 2006, p. 32.

2 HOLLINRAKE, 1986, p. 47.

193 Curioso notar como, voluntariamente ou nio, a Suica de Zurique e Basiléia torna-se a ilha de refugio
de Nietzsche e Wagner.
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Em contato com as obras Gedanken iiber Tod und Unsterblichkeit (1830), Das
Wesen des Christentums (1841) e Grundsdtse der Philosophie der Zukunft (1843)
Wagner encontrard de forma rigorosamente filoséfica as criticas a tradi¢do cristd e o
otimismo progressista da filosofia hegeliana que ele ja havia vislumbrado, solidificando
0 seu rompimento com os moldes tradicionais e absolutos da tradicdo metafisica.

Macedo recupera num escrito autobiografico de Wagner (Mein Leben, 1868) um

comentdrio em relagdo a Feuerbach que ilustra e confirma nossa incurséo:

Eu atribuia verdadeira importdncia a Feuerbach em razdo de suas
conclusdes, tdo diferentes das de Hegel. Segundo ele, a melhor filosofia era
ndo ter nenhuma, o que me facilitava enormemente o estudo desta ciéncia;
além do mais, para ele s6 existia o que caia sob nossos sentidos.'**

Feuerbach fornecia as armas que Wagner precisava para atacar grandes
empreendimentos da cultura ocidental, sobretudo o cristianismo e a filosofia metafisica
que levaram o homem a negar sua prdpria natureza mediante um desprezo pelo corpo e
pelos instintos criativos: “os dois milénios que transcorreram desde o ocaso da tragédia
grega até os nossos dias ndo pertence a arte, mas sim a filosofia”l%. Destacando a
dimensao critica e materialista do pensamento feuerbachiano em contraposicio a Hegel,
Wagner esta se colocando essencialmente contra o absolutismo idealista deste, trazendo
o problema da civilizacdo para um ambito imanente, portanto passivel de atuacdo
revoluciondria, e também contra a idéia de progresso do espirito racional que colocava a
arte num nivel inferior a ser superado pela razio. Ou seja, Wagner se colocava,

revolucionariamente, contra o idealismo da razao.

No dia em que a sociedade dos homens tiver evoluido no sentido da beleza e
da nobreza de cardter — coisa que ndo chegaremos a atingir apenas por ag¢ao
da arte, mas pela qual teremos de lutar esperangadamente em unidade com
os grandes movimentos revoluciondrios que inevitavelmente se avizinham —
[...] chegard o dia em que seremos todos suficientemente artistas para nos
unirmos, precisamente como verdadeiros artistas, ndo em torno de um
objetivo secunddrio e lucrativo, mas sim, numa atividade a um tempo livre e

" WAGNER, R. Mein Leben. apud. MACEDO, 2006, p. 32.
' WAGNER, 2000, p. 44.
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coletiva, em torno do principal. E o principal serdo exatamente os assuntos
relativos a arte'”°.

Se por um acaso da vida Wagner havia se aproximado das praticas
revoluciondrias, por outro agora ele se afastard delas: o contato com a obra de

Schopenhauer.

A influéncia de Schopenhauer sobre o compositor se somou a uma certa
descrenga na possibilidade de uma acdo politica revoluciondria. Diante de
um mundo corrupto e injusto, a unica liberdade seria renunciar a vontade de
agir e resignar-se. Desse modo, a aceitacdo das teorias de Schopenhauer
pode ser considerada também como um desencanto de Wagner com a
revolucao. 197

Por intermédio do poeta Georg Herwegh (1817-1875) o musico conhece em
1854 O mundo como vontade e representacdo, € embora no inicio nio se familiarize

com suas teses, surpreende-se pelo lugar central em que o fildsofo coloca a musica na

. . 198 . . .
hierarquia das obras de arte 9. “Mas foi Schopenhauer o primeiro que reconheceu e

definiu, com uma claridade filosdfica, a posicdo da miisica em relacdo as outras artes e

o . . N . .l
lhe atribuiu uma natureza diferente o da pintura e da poesia”"®’.

Ainda de acordo com o pensamento de Schopenhauer, ele imagina que,
dentre todas as artes, a fundamental é a musica. O grande significado e papel
da mdsica na época moderna é, na visdo nietzscheana, manter a
possibilidade de acesso a realidade da natureza. A mdusica seria a voz da
natureza, a voz da realidade interior da vida. Fundar um Estado sobre a
musica € fundar um Estado sobre a prépria realidade, como teriam feito os
antigos helenos.””

Mais do que um desencantamento com relagcdo a agdo politica revoluciondria, o

contato com o pessimismo de Schopenhauer ird modificar a prépria concepgéo de arte

1% 1dem, p. 109.

T MACEDO, 2006, p. 34.

198 A idéia de afirmar a superioridade da musica frente as outras artes ndo é, porém, invengdo dnica de
Schopenhauer e tampouco poderia ser uma exclusividade da filosofia nietzschiana de juventude. Para
tanto, concorre o aprofundamento de uma posicao atuante na estética oitocentista alema segundo a qual a
musica, devido a natureza mesmo dos sons, estaria apta a dirigir-se imediatamente aos sentimentos do
homem, exprimindo inteligibilidade sob os acontecimentos que, de outra forma, nos permaneceria
obscura e inefivel. BARROS, Fernando de Moraes. O pensamento musical de Nietzsche. Sdao Paulo:
Perspectiva, 2007, p. 15.

1 WAGNER, 1987, p. 18.

2% MACEDO, Iracema. Nietzsche, Bayreuth e a época trdgica dos gregos. Kriterion vol.46 no.112 Belo
Horizonte Dec. 2005.
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para Wagner. Se até a década de cinqgiienta seus estudos sobre os gregos lhe haviam
levado a construir um ideal de arte como alegria e jubilo pela existéncia, apds a
contaminagdo do pessimista ela serd pensada como libertagdo do sofrimento. Aderindo a
estrutura e as categorias metafisicas propostas em WWYV ja aludidas anteriormente,
Wagner reconstruird a sua visdo de mundo, passando a entender a arte, sobretudo a
musica, como um paliativo da vontade, com uma pratica intuitiva em que o individuo
pode, ainda que por apenas alguns instantes, libertar-se da dor da existéncia.

Desta forma, podemos ler em dois trechos dos diferentes periodos concepgdes
quase antagbnicas de arte, o primeiro de 1849 em que Wagner afirma que “arte é
alegria de ser, é jubilo pela existéncia presente, pelo contexto geral a que se

pertence”zm, e outro de 1870 onde ele diz:

Na clarividéncia extasiada do artista, a consciéncia individual faz com que a
sensacdo de encantamento alterne com momentos tanto mais depressivos
quanto mais alto se tiver elevado. Por estes momentos de sofrimento, com
os quais ele paga seu estado de inspiracdo e o inefdvel encanto que nos
proporciona, deveriamos considerar o musico mais digno de veneracdo do
que os outros artistas e conceder-lhe mesmo um titulo de santidade.”"*

Esta mudanca de perspectiva sobre a arte ndo significa que Wagner a destitui do
lugar privilegiado e do valor primordial em que ela era colocada, porém, ao modificar
sua posi¢do no ordenamento metafisico do mundo, ele modificard também o papel a ser

desempenhado pela arte:

Wagner conseguira manter sua alta consideragdo da cultura grega,
continuava imaginando que o mito era essencial a renovacdo da arte
moderna, mas nao era mais com os mesmos olhos revolucionérios e
ardorosamente envolvidos por um sentimento afirmativo que ele via a arte

203
grega.

Grosso modo, num primeiro momento Wagner pensa uma arte jubilosa,

imanente, coletiva, cuja articulacdo revoluciondria pode produzir transformacdes em

201 WAGNER, 2000, p. 47.
292 WAGNER, 1987, p. 26.
% MACEDO, 2006, p. 37.
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toda a cultura; j4 no segundo momento esta arte assume uma conotacdo metafisica e
redentora, limitada a expiacdo individual e descrente da possibilidade de
transformacgdes.

E preciso chamar a atengio para um aspecto importante desta grande mudanca:
quando dissemos que Wagner modificou sua “visdo de mundo” mediante a leitura de
Schopenhauer, ndo dissemos que este “mundo” era, na verdade, o mundo grego. Ou
seja, a mudanga de perspectivas que separa os dois momentos da obra de Wagner esta
estreitamente relacionada a sua interpretacdo do mundo grego, raciocinio que vem ao
encontro do que defendemos no inicio desta incursdo. A visdo revoluciondria
feuerbachiana produziu uma espécie de arte, a visdo metafisica schopenhaueriana outra.

Nao podemos pensar, contudo, que Wagner perderd apds o contato com
Schopenhauer todo o seu veio politico e revoluciondrio, afinal, a grande conquista de
sua carreira, o Bayreuther-Festspiele, serd construido e inaugurado na segunda metade
da década de setenta®®. De certo modo, a mudanga de ponto de vista se relacionava
com o préprio amadurecimento do compositor, que passava cada vez mais a ter uma
vis@o serena da arte e suas possibilidades. Para encerrar nossa breve incursiao sobre a
obra de Wagner, vale lembrar que ele criou uma série de novidades em termos de
orquestragdo e composicdo, como os Leitmotiv, que identificavam os personagens no
espaco cénico, o fosso na arquitetura teatral, a trompa wagneriana e outros.

No que diz respeito a Nietzsche, as influéncias se podem sentir por qualquer
leitor minimamente iniciado, sobretudo quando se trava contato com os textos de
Wagner. Por algumas vezes tem-se a impressdao ao ler um que se estd lendo o outro,
ainda que para o especialista as diferencas possam ser facilmente notadas. Como no

préximo capitulo teremos condicdes de assinalar mais pontualmente os ecos do

2% Nietzsche redigird a quarta de suas Unzeitgemdsse Betrachtungen, intitulada Richard Wagner in
Bayreuth, em homenagem a grande conquista de Wagner.
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pensamento de Wagner (e também de Schopenhauer) na obra de Nietzsche, por ora
contentamo-nos em dizer, com toda a implicacdo que isto traz, que Wagner lhe

apresenta a um mundo estético.

Wagner cria, com sua obra, algo radicalmente novo, e tal novidade consiste
em encontrar uma relacdo entre duas esferas que se tornaram, na
modernidade, estranhas uma a outra: a mdsica e a vida ou, em termos mais
amplos, a arte e a vida. Esse € um aspecto fundamental do perfil que
Nietzsche traga de Wagner: ndo se trata de pensar o artista unicamente do
ponto de vista da obra, mas o artista € a obra do ponto de vista da vida.
Nesse sentido, se pensarmos na arte wagneriana como uma descoberta que
tem o valor do exemplo, tal exemplo seria o de uma vida artistica em relagdo
as outras experiéncias de vida, e ndo apenas de um artista em relagdo a
outros artistas. >’

Malgrado o profundo mal-estar que anos depois se estabelece entre Wagner e
Nietzsche € preciso dizer que o compositor sempre atuard de forma decisiva na obra do
filésofo, ainda que de um modo as vezes reverso. Como dird Nietzsche anos depois,

mesmo ja tendo rompido com Wagner:

E pela boca de Wagner que a modernidade fala sua linguagem mais intima:
nio esconde nem seu lado bom, nem o mau, pois perdeu todo o pudor. E
inversamente: quando pusermos a claro aquilo que me Wagner € bom e
aquilo que nele € mau, teremos de maneira aproximada o balanco definitivo
dos valores modernos. Compreendo perfeitamente que um musico possa
dizer hoje: “Detesto Wagner, mas ndo suporto igualmente qualquer outro
musico”. Eu compreenderia também, contudo, um filésofo que dissesse:
“Wagner resume a modernidade. Nao adianta, deve-se comecar por ser

. 206
wagneriano”.

Para Nietzsche todo o homem tem o direito de detestar Wagner, mas nenhum
tem o direito de ndo conhecé-lo. Numa carta a Overbeck de 22 de fevereiro de 1883
Nietzsche diz que Wagner foi (pois ele havia acabado de falecer) o homem mais
completo (der vollste Mensch) que ele ja havia conhecido®”’.

Feitas as incursdes sobre as obras de Schopenhauer e Wagner temos condi¢des

de agregi-las ao argumento que vinhamos desenvolvendo e desfechar nossa

argumentacdo neste capitulo.

205 CAVALCANTI, 2009, p. 24.
29 KSA 9, p. 11.
27 KSB, 11, i, p. 336.
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Retomando o raciocinio, vinhamos mostrando que Nietzsche encontrava-se num
momento de profunda angustia intelectual, pois a ortodoxa filologia em que ele havia se
formado e que passava a ter o dever de ensinar na Basiléia revelava-se um ambiente
indspito aos seus anseios e idéias. Decepcionado, ele passa a buscar um registro mais
propicio e receptivo, chegando a dizer numa carta a Rohde que ja se preparava caso
viesse a tornar-se um filésofo ou um poeta. Ocorre que Nietzsche comega a perceber
que a divergéncia entre suas idéias e a filologia ndo poderia ser simplesmente sanada
com uma migracao para outro registro, como a arte ou a filosofia, afinal o problema que
assolava a filologia no séc. XIX se estendia a toda a cultura, e relacionava-se a uma
tensdo maior e mais profunda que envolvia toda uma época e visdo de mundo. Com
isso, cada vez mais o jovem fil6sofo passa a sentir a necessidade de criar, ou como ele
diz em outra carta a E. Rohde, de “parir” um registro novo, pois como comenta

208
Guervos™:

Nietzsche reclama ji desde os inicios de seus balbucios filolégicos a
necessidade de ser artista frente aos que se mantém nos limites rigorosos da
ciéncia filolégica. Aqui, certamente, comeg¢am a vislumbrar-se os primeiros
esbocos de sua metafisica do artista.

Neste momento colocamos em questdo as possibilidades e procedimentos que
comporiam esta nova criacdo. No que diz respeito as possibilidades, recuperamos as
conclusdes do primeiro capitulo para responder que a criagdo de um novo registro, o
terceiro registro, sé seria possivel se proveniente e orientado pelo Hintersinn, ja no que
concerne aos procedimentos, esclarecemos que dos trés registros propostos para a
composicdo do “Centauro”, apenas o filolégico havia sido considerado até o momento,
e que, portanto, ainda era preciso trazer a tona o referencial filoséfico e artistico do

jovem Nietzsche, o que nos incutiu nas obras de Schopenhauer e Wagner.

% GUERVOS, 2007. p. 39.
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Grosso modo, de Schopenhauer Nietzsche extrai uma complexa estrutura
metaffsica do mundo, que apoiada na vontade lhe fornece uma alternativa frente a
racionalidade da tradi¢do ocidental, ao passo que com Wagner ele compreende que este
mundo € estético e que por via da arte € possivel revolucionar a cultura, estabelecendo a
imprescindivel relagdo entre arte e vida®; uma vez composto o terceiro registro,
Nietzsche possui o que necessita para efetivar o seu Hintersinn, e com isso parteja a sua
grande tese da juventude — a metafisica do artista.

Numa laboriosa articulagdo entre Hintersinn e Terceiro registro, Nietzsche
inaugurard um modo peculiar de se fazer Arte-Filosofia-Filologia, pois com a jun¢do na
Metafisica do Artista os trés registros passardo a trabalhar em sincronia. Relembrando
ainda uma vez a carta de Nietzsche a Rohde, sabemos que o entdo fil6logo estava pronto
caso viesse a se tornar um filésofo ou artista, porém, ndo sabemos se ele sentia-se

igualmente preparado caso, como pensamos ter acontecido, ele se transformasse nos

trés: o Centauro.

3. Ontologia estética

Para que possamos compreender a natureza e especificidade deste Centauro,
precisamos antes fazer uma estratégica incursdo no cendrio das discussdes estéticas
contemporaneas, especificamente na linhagem herdeira da Kritik der Urteilskraft
(1790)210, de 1. Kant (1724-1804). Para isso, serviremo-nos de trés referenciais tedricos:

o premiado ensaio Metafisica do Trdgico do filésofo portugués Nuno Nabais, que

20 velho Nietzsche explicard que estas filiacdes da juventude serviram como forma de obter um
referencial que ele por vias préprias ainda ndo era capaz de conceber, conforme se 1€ em EH: Grosso
modo, eu agarra pelos cabelos dois tipos célebres e absolutamente ainda ndo definidos, como se agarra
uma ocasido pelos cabelos, para exprimir algo, para ter a mao tantas férmulas, signos e meios lingiiisticos
mais. (EH, p. 70.)

1 Doravante KdU.
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discute a posi¢do de GT a partir de um didlogo com Kant, Habermas (1929-) e Lyotard
(1924-1998); o Ensaio sobre o trdgico, do filésofo hingaro Peter Szondi (1929-1971),
que traca a distingdo entre a poetologia da tragédia cléssica e a filosofia do tragico
moderna, e O nascimento do Trdgico, do filosofo brasileiro Roberto Machado, que
amplia e aprofunda a investigacdo de Szondi.

Interessado em estabelecer uma arqueologia do lugar de Nietzsche na estética da
p6s-modernidade, Nabais ird encontrar no chamado “debate sobre a pés-modernidade”
que envolveu os filésofos Lyotard e Habermas na década de 1980, uma perspicaz
interpretacdo. Ocupados em reconstruir e examinar o discurso filoséfico em que se
funda a modernidade, Lyotard e Habermas debatem sobre diversos aspectos e
encontram no dominio estético um dos marcos fundadores do empreendimento
moderno®'".

Atento a isto, o raciocinio de Nabais se constituird a partir das divergéncias
interpretativas dos filésofos com relagdo a KdU, que ele unira para realizar seu intento
arqueologico. Em primeiro lugar, como alicerce de seu raciocinio, Nabais extrai a

premissa de Habermas:

A critica da faculdade do Juizo adquire para Habermas a condi¢do de um
verdadeiro Manifesto da modernidade estética, transforma-se numa utopia
reguladora com um alcance a mesmo tempo pritico e tedrico. [...] Para
Habermas é precisamente essa especificidade do juizo de gosto [como
satisfacdo desinteressada e como objetivagdo de uma subjetividade auto-
afirmativa] que define o projeto de fundacdo estética da modernidade.*'”

2 An passant, no Discurso filosdfico da modernidade Habermas toma como perspectiva a critica neo-
estruturalista da razdo para reconstruir o discurso filos6fico que constitui o mundo moderno, denunciando
a légica instrumental que promove a dominacdo, e propondo a razdo comunicativa, critica e livre como
uma alternativa a razdo instrumental e como forma de superar a razdo herdada do iluminismo. J4 em
Condigcdo pos-moderna, Lyotard analisa as mutagdes sofridas pelas sociedades mais desenvolvidas a
partir do fim do século XIX, pondo em xeque a legitimidade do saber, sobretudo cientifico, que carece de
uma legitimag@o externa para ndo converter-se em simples ideologia. Lyotard conclui ap6s uma acurada
andlise que o saber cientifico ndo possui efetivamente nenhum discurso externo que o legitime, afinal ele
se constitui de um jogo de linguagem dotado de regras préprias, ainda que muita vezes ndo cumpridas;
excecdo que se faz a legitimag@o da sociedade capitalista, que visando o lucro legitima as invengdes e
resultados da ciéncia.

*I> NABAIS, 1997, p. 18.
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A partir de uma reflexdo sobre a peculiaridade do juizo de gosto, afirma Nabais
que Habermas interpreta a KdU como um espécie de manifesto da estética moderna,
cuja utopia reguladora se estende tanto ao dominio tedrico quanto pratico. Em posse
disso, ele buscard uma segunda premissa, esta de Lyotar, que também reconhece a
importancia da estética kantiana para a interpretacdo das experi€ncias contemporaneas
de arte, embora se distancie de Habermas por considerar sua leitura insuficiente. De
acordo com Lyotard, a leitura de Habermas da estética kantiana se limita a analitica do
belo e negligencia a analitica do sublime, o que compromete a compreensdo geral da
estrutura da experiéncia estética.

Se recobrarmos, an passant, um dos principais pontos da estética kantiana,
veremos que enquanto o juizo de beleza, que diz respeito a forma, consiste no jogo livre
e harmonico entre a imaginagdo e o entendimento ndo-conceitual, portanto num acordo
harmonioso entre o aspecto sensivel e inteligivel do homem, no juizo de sublime,
disforme e sem delimitagéo, a relacdo das faculdades se d4 diretamente entre a razdo e a
imaginacdo, logo, sendo a primeira supra-sensivel e a segunda sensivel, sua relacdo
acaba por produzir conflitos, desarmonia, e ndo o acordo caracteristico do juizo de
beleza. Desta forma, embora ambos sejam juizos reflexionantes ha uma diferenca
considerdvel entre eles, pois enquanto o juizo de belo opera no jogo harmonico entre
subjetividade e objetividade, o juizo de sublime é um fendmeno unicamente subjetivo
no qual o objeto serve apenas para despertar a animo (Gemiit), revelando a inadequagdo
entre a sensibilidade e a supra-sensibilidade.

Ora, de acordo com Lyotard é a experiéncia do sublime, e ndo a do belo, que
ilustra a condicdo da arte contemporinea, logo, as categorias do belo ndo sdo as que

conduzem esta arte, daf a insuficiéncia da leitura de Habermas.

Longe de permitir entre sujeitos de um mesmo juizo belo uma comunicagdo
direta, o exercicio do juizo reflexivo na experiéncia do sublime desperta
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antes o sentimento de uma comunidade prometida e sempre diferida, de uma
utopia que deixa de ter um valor regulativo®"?.

A partir de uma sofisticada equacdo entre a tese do fundamento kantiano da
estética contemporanea de Habermas e as ponderagdes sobre o sublime de Lyotard,
Nabais concluird que a analitica do sublime de Kant, enquanto teorizacio do desastre da
imaginacdo na experiéncia da obra de arte marca: (i) a descoberta da faléncia do valor
normativo do juizo de gosto; (ii) o fim das suas pretensdes a representacdo utdpica; (iii)
o processo de destituicdo do programa tedrico da modernidade, de afundamento de sua
légica de legitimacdo das formas comuns de existéncia herdadas da Revolugdo
Francesa; (iv) a exclus@o de toda a interpretacio do juizo de gosto como a priori das
pretensdes de validade da razdo tedrica ou da razdo préticaZM. Estas conclusdes, para
além de suas importantes constatacdes, serdo também fundamentais para o intento
arqueolodgico de Nabais, pois a partir delas Habermas e Lyotard avancarao até GT.

Prosseguindo a discuss@o em torno do lugar desempenhado pela estética
kantiana no advento da modernidade, Habermas avancga até a obra de Nietzsche, e apds
uma andlise bastante peculiarm, considera GT o “ponto de viragem” do discurso

filoséfico da modernidade, sob o seguinte argumento:

Inicialmente a razdo fora concebida como autoconhecimento conciliador,
depois como apropriacdo libertadora e, finalmente, como recordagdo
compensatdria, para que pudesse aparecer como equivalente do poder
unificador da religido e superar as biparticdes da modernidade a partir de
suas proprias forcas motrizes. [...] Nesta constelag@o, Nietzsche s6 tinha uma
alternativa: ou submete mais uma vez a razdo centrada no sujeito a uma
critica imanente — ou abandona o programa na sua globalidade. Nietzsche
opta pela segunda via. 216

213 NABAIS, 1997, p. 19.

214 NABAIS, 1997, pp. 18-33.

215 Nabais denuncia que a andlise de Habermas sobre as posi¢es de Nietzsche, na verdade se limitam ao
sitio teérico de GT, e ndo ddo conta das modificacdes sofridas na obra. Para Nabais mais do que um
problema hermenéutico, esta é uma estratégia de Habermas, pois sabe que GT “contém grande parte das
premissas da teoria estética pos-moderna e que, desde a década de setenta, através do chamado
“nietzscheanismo francés” essa obra transformou-se na referéncia do movimento de destituicdo estética
das pretensoes fundacionais da metafisica dos tempos modernos”. (p. 26).

*1 Habermas em NABAIS, 1997, p. 25.
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Habermas acredita que o programa teérico de GT, na esteira da estética kantiana,
esbarra num problema cuja resolucdo exige mais uma vez uma submissdo da razao
centrada no sujeito a uma critica imanente. Como esta exigéncia € inconcebivel para
Nietzsche, ele se vé, pensa Habermas, obrigado a abandonar o problema. Ou seja, para
Habermas GT representa um ponto de virada no sentido de uma interrup¢do do
potencial critico e emancipatério da estética kantiana, algo que efetivou na forma de

uma violéncia politica e hermenéutica a tradi¢do:

O primeiro problema colocado pelo regresso a Critica da Faculdade de
Juizo, quer de Habermas, quer de Lyotard, é o do lugar que ai ocupa
Nietzsche. Para Habermas, algo correu mal no destino emancipatdrio do
programa kantiano, algo desviou ou interrompeu o potencial critico e
utdpico da universalidade ndo conceitual nem legisladora que se anunciava
numa teoria da arte como teoria das pretensdes de validade do juizo de
gosto. Por isso, torna-se urgente reconstituir aquilo que nos desvoiu de Kant.
[...] Nietzsche tem precisamente o estatuto de ponto de cisdo na heranca
kantiana, de momento-chave, ele marca o abandono do programa de
legitimacdo racional da modernidade.?"”

Nabais discorda de Habermas, e contra ele reclama a figura dos nietzscheanos
franceses como Deleuze, Foucault, Lyotard, Derrida, Lacoue-Labarthe, Sarah Kofman e
outros. Apoiado, dentre outros em exemplos destes pensadores em que a leitura de GT
até mesmo pressupde a adesdo ao projeto estético kantiano, Nabais defendera que ndo
ha uma cisdo entre o empreendimento estético de Kant e Nietzsche, mas sim uma
continuidade, portanto as constatacdes de Habermas ndo passam de uma “dramatizacdo
forcada das antinomias que habitam as proprias experiéncias da arte na
modernidade”™"®.

O grande interesse de Nabais com toda esta apropriagao critica € filiar o projeto

de GT a linhagem tedrica da estética kantiana, procurando delimitar o lugar que a

estética do sublime desempenha em GT, demonstrando que:

O diferendo acerca do significado da estética kantiana para a compreensio
da condi¢do da arte e da critica estética na cultura contemporanea, diferendo

> NABAIS, 1997, p. 25.
¥ NABAIS, 1997, p. 26
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esse que, como aqui foi referido, se manifesta de forma mais visivel na
radicalizacdo da diferenca entre uma estética do belo e uma estética do
sublime, tem um dos seus momentos de origem precisamente em O
nascimento da tragédia — texto que realiza como que a passagem ao limite
das conseqii€ncias da leitura schilleriana da Critica da Faculdade do juizo.

[...] a teoria estética de O nascimento da tragédia € quase incompreensivel

fora da tradi¢do da teoria do sublime?".

Ha, porém, um importante elemento que Nabais salienta em sua exposicdo e que
nos conduzird para além de seu texto. O filésofo portugués nos lembra que a leitura da
estética de Kant por Nietzsche é triplamente mediada: (i) pelas Uber die disthetische
Erziehung des Menschen de Schiller (1759-1805) (ii) pelo Die Welt als Wille und
Vorstellung de Schopenhauer e; (iii) pelo Beethoven de Wagner. O que para Nabais é
mais um motivo para se recuperar criteriosamente no texto nietzscheano as influéncias
de Kant, para n6s € o precedente que nos distancia dele.

Examinando as oposi¢des de Nabais a Habermas, pensamos que ambos estdo
certos em suas constatacdes iniciais, pois acreditamos que a relacdo de Nietzsche para
com a estética kantiana € tanto de apropriacio quanto de rejeicdo, alids, como
mostramos no capitulo anterior, Nietzsche s6 se aproxima de algo ou alguém para ataca-
lo, embora isso seja pra ele o grande sinal de respeito. Tanto Habemas quanto Nabais,
porém, se distanciam de uma leitura nietzscheana de Nietzsche em suas conclusdes:
Habermas por pensar que a manobra tedrica de Nietzsche para evitar a ader€ncia a razao
deve ser entendida como uma fuga ou desisténcia em relagdo ao projeto emancipatdrio
kantiano, e Nabais pela postura puritana e restrita de se estabelecer a analogia com o
texto kantiano como praticamente unica validacdo filoséfica das teses estéticas de
Nietzsche.

Faz-se o momento de reivindicarmos os argumentos de nossos outros dois

interlocutores neste tépico, Peter Szondi e Roberto Machado, que segundo pensamos

219 NABAIS, 1997, p. 33. Apés esta conclusdo Nabais ird fazer algumas aproximagdes entre a estética
kantiana e nietzscheana, talvez a mais significativa delas entre os conceitos de belo e sublime e apolineo e
dionisiaco de Nietzsche.
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estabelecem com maior asttcia o caminho que leva de Kant a Nietzsche, e ddo um passo
além na interpretacio da estética nietzscheana.

Mediante uma reflexdo sobre a tragédia, Szondi propde a tese que serd depois
amplamente desenvolvida por Machado de que “Desde Aristoteles hd uma poetologia
da tragédia; apenas desde Schelling, uma filosofia do trdgico™™*°. Um leitor desavisado
poderia pensar que esta tese apenas contribui para uma questdo estética pontual, de
interpretacido do género tragico, algo que nas Altertums-Wissenschaft do séc. XIX se
pode encontrar em qualquer panfleto — mas estaria errado. O que Szondi e depois
Machado vem demonstrar ¢ a mudanga de estatuto que separa a arte antes e apds as
formulagdes de Schelling.

Através de um estudo meticuloso sobre grande parte da estética ocidental,
Szondi e Machado irdo nos mostrar que desde a sistematizagao das artes na Poética de
Aristoteles, a estética ocidental segue um modelo normativo, em que a arte é concebida

e avaliada a partir de critérios e pontos de vista puramente técnicos, formais:

Sendo um ensinamento acerca da criagdo poética, o escrito de Aristételes
pretende determinar os elementos da arte tragica; seu objeto € a tragédia, nas
a ideia de tragédia. Mesmo quando vai além da obra de arte concreta, ao
perguntar pela origem e pelo efeito da tragédia, a Poética permanece
empiricamente em sua doutrina da alma, e as constatagdes feitas — a do
impulso de imitacdo como origem da arte e da catarse como efeito da
tragédia — ndo t€m sentido em si mesmas, mas em sua significagcdo para a
poesia, cujas leis podem ser derivadas a partir destas constatacdes.”'

Para demonstrar esta hipdtese Machado fard uma vasta anélise que perpassa os
classicos temas da Poética de Aristételes, e também as obras do dramaturgo francés
Corneille (1606-1684) e do dramaturgo alemio G. E. Lessing (1729-1781), visando
evidenciar que em todos eles hd um ponto de vista meramente formal e classificatorio
da tragédia, que ndo a v€ como tipo de visdo de mundo ou sabedoria. O que fica

implicito em todo este percurso de quase dois mil anos € que ndo sé a compreensao da

29 S7ZONDI, 2004, p. 23.
! MACHADO, 2006, p. 23.
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tragédia durante a maior parte da tradicdo ocidental ficou restrita a um ponto de vista
formal, estrutural, técnico, como a compreensao da arte de forma geral, afinal, a maior
parte da estética ocidental anterior a Schelling assenta-se sobre os pressupostos da
Poética.

Ocorre que, de acordo com Jacques Taminiaux, pensadores como Schelling,
Holderlin e Schopenhuaer comecam a promover uma interpretacio diferenciada sobre a
tragédia, devido a uma curiosa orientagéo: todos eles utilizam a obra de Platdo, e ndo de
Aristoteles, como alicerce de sua reflexdo”??. Nio € facil conter o espanto frente a este
dado, afinal, qualquer leitor minimamente iniciado sabe da profunda rivalidade de
Platdo com a arte, rivalidade que inclusive culminou com a conhecida expulsdo dos

poetas da cidade ideal, pois como nos relembra Machado:

O objetivo de Platdo € justamente instituir uma separag¢do radical entre
filosofia e poesia, conhecimento e arte, desqualificando a mimeses em nome
do bios theoretikos, o modo de vida contemplativo do filésofo, que
representa autenticamente as esséncias. O que faz Platdo é, portanto,
contestar a tragédia a partir de uma visdo metafisica ou ontoldgica iniciada

: 223
justamente com ele”””.

7z

Ora, mas se Platdo é o rival, ndo s6 da tragédia como da arte em geral, por
compreendé-la como afastamento da verdade, como justamente sua obra serd retomada
pelos pensadores modernos para estabelecer um novo estatuto para a tragédia? Esta

resposta nos fornece Machado:

Invertendo as conclusdes a que chega Platdo, esses pensadores foram
levados, a partir do séc. XVIII, a encontrar justamente na tragédia as
caracteristicas da oposic¢do ou alternativa filoséfica — metafisica, ontoldgica
— que Platdo apresentava a prépria tragédia.224

Uma vez que a interpretagdo de Platdo sobre a tragédia e a arte de forma geral

foi a grande responsdvel por destitui-las de um valor metafisico, algo que se estendeu

22 Lacoue Labarthe concorda com Taminiaux no que diz respeito ao valor ontolégico da tragédia no
mundo moderno, porém discorda que isto se deva prioritariamente a uma adesdo da obra de Platdo e ndo
de Aristételes.

> MACHADO, 2006, p. 45.

** MACHADO, 2006, p. 46.

127



durante toda a tradicdo, a astuta estratégia dos pensadores a partir do séc. XVIII foi
retomar a sua obra, porém, em sentido inverso. Mediante uma leitura invertida da teoria
platonica, estes pensadores conseguiram encontrar as avessas uma alternativa ao
programa filoséfico — a arte tragica.

Segundo Szondi, esta inversdo produz a mudanga da poetologia da tragédia para
a filosofia do tragico; da poetologia a filosofia, por deixar de ser uma reflexdo
meramente formal sobre a estrutura da tragédia, e da tragédia ao tragico, por deixar de

se entender a tragédia simplesmente enquanto um dos géneros poéticos, ou seja:

Nasce uma filosofia do trdgico: uma reflexdo sobre o fendmeno tragico,
sobre a idéia de tragico, sobre as determinagdes do tragico, sobre o sentido
do fendmeno tragico, sobre a tragicidade. Constru¢do eminentemente
moderna, a originalidade dessa reflexdo filoséfica, com relagdo ao que foi
pensado até entdo, se encontra justamente no fato de o trdgico aparecer
como uma categoria capaz de apresentar a situagdo do homem no mundo, a
esséncia da condi¢cdo humana, a dimensio fundamental da existéncia.’?’

A filosofia do tragico, diferente das simples reflexdes formais da poetologia da
tragédia, subverterd a propria compreensdo do fenomeno tragico, que deixard de ser
tomado como um simples género poético com suas especificidades estruturais, para ser
entendido como uma ‘“categoria” a partir da qual se pode pensar a existéncia; “a
tragédia diz algo sobre o proprio ser, ou a totalidade dos entes, a totalidade do que
existe™*°,

Com a filosofia do trigico institui-se uma interpretacdo ontoldgica da tragédia.
O valor e a expressividade desta conclusdo s6 ndo sdo maiores do que outra conclusdo
que daqui podemos retirar. Ao afirmar que se institui um valor ontoldgico para a
tragédia no mundo moderno, admitimos por defini¢do que € possivel a arte ter um valor

metafisico. Como sabemos, Platio e toda a sua heranga secular combateram

ardorosamente isto, pois apenas ao conhecimento racional se poderia conferir este

> MACHADO, 2006, p. 43.
% MACHADO, 2006, p. 44.
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status. Portanto, mais do que uma questdo meramente estética o que se discute com o
problema do trdgico na modernidade é a prépria validade do conhecimento racional,
discuss@o na qual se inserirdo um grande nimero de filosofos, pensadores, artistas, dos
quais vale lembrar trés: Schopenhauer, Wagner e Nietzsche.

Toda a argumentacdo de Szondi e Machado nos apresenta um horizonte
riquissimo, porém, até agora ndo se demonstrou se hd um vinculo entre eles e a
discuss@o de Nabais. A resposta € positiva e a auséncia desta demonstracdo deve-se
apenas a uma questdo de ordem, pois ndo se pode compreender o vinculo entre eles e
Nabais, se o seu pensamento jd ndo tivesse sido apresentado. Encerrada a exposicdo
sobre o advento da filosofia do trdgico em detrimento da poetologia da tragédia,

acrescenta Machado:

Aceita a idéia de que a interpretagdo filoséfica da tragédia na modernidade
seja ontoldgica, é possivel dar um novo passo em sua caracterizagcdo. Esse
passo consiste em considerar a questdo da oposi¢do, da contradi¢cdo, do
antagonismo, do dualismo de principios — tomemos estas expressdes mais ou
menos como sindnimas — e da harmonia, da conciliag@o, da resolucio dessa
contradicdo, como aspectos essenciais da concepg¢do ontoldgica ou
especulativa da tragédia.227

Como se pode notar, Machado estabelece um segundo fato para a caracterizagio
do trdgico moderno: a dialética. A interpretacdo dialética da tragédia é uma das
principais marcas da postura ontoldgica da filosofia do trigico que encontrard em
Hegel, Schiller e Schelling e outros tantos pensadores do idealismo alemdo um
desenvolvimento considerdvel. E exatamente aqui que se estabelece o vinculo com a
discussao de Nabais, Habermas, Lyotard e os nietzscheanos franceses, pois como nos
lembra Machado: “deve-se a Kant a idéia de que a contradi¢do era fundamental, e de
que ela poderia significar algo diferente de uma contradicdo do racional visto pelo

59228

entendimento”", ou seja:

> MACHADO, 2006, p. 47.
> MACHADO, 2006, p. 48.
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A arte transforma-se na experiéncia onde se superam os conflitos que
habitam tanto a razdo tedrica (que revela os constrangimentos naturais da
condi¢do humana), como a razao prética (onde se instaura o vinculo a esfera
da obrigacdo moral)*%’.

Como sabemos, grande parte da reflexdo filoso6fica da Alemanha no final do
século XVIII e inicio do XIX ocupou-se em preencher, examinar e desenvolver as
questdes levantadas pelo programa critico de Kant, dentre as quais figurava com
bastante importincia a temdtica da contradicdo, fomentada pelo problemas inaugurados

pelas antinomias da razdo.

Se a tragédia apareceu, na modernidade, como o primeiro modelo do
pensamento dialético, quando se pensa sua relagdo com a filosofia de Kant
isso significa basicamente duas coisas: em primeiro lugar, que a tragédia foi
vista como modelo de uma solu¢do ao que Kant chamou de “antinomia”; em
segundo lugar, que o conflito tragico apresentado pela tragédia foi pensado a
partir da teoria kantiana do sublime, por um deslocamento do privilégio que
Kant concede a natureza, quando trata dos juizos de beleza e de sublime,
para o campo da arte. O que vai possibilitar a tragédia ser pensada como
uma arte que apresenta dramaticamente a oposi¢o.”*"

Ou seja, Kant estd diretamente ligado ao advento ontolégico da filosofia do
tragico, ndo apenas pelas questdes inauguradas por suas antinomias, como também pela
sua teoria do sublime.

Articulando agora os argumentos angariados temos condicdes de concluir, com e
para além de Nabais, que Nietzsche estd diretamente ligado ao programa filoséfico da
modernidade, no qual o empreendimento critico kantiano e também as reformas
estéticas dos idealistas alemdes desempenham um papel fundamental. Isto significa que
ele é herdeiro: (i) das questdes suscitadas pela analitica do belo e do sublime; (ii) de
uma compreensdo dialética da estética; (iii) de uma visdo ontoldgica da arte como

contraponto ao conhecimento racional.

S6 € possivel compreender profundamente a significagdo do pensamento de
Nietzsche sobre a tragédia, e até mesmo sua ambicdo, caracteristica do
ultimo periodo de sua filosofia, de ser o primeiro fildsofo tragico ou o

¥ NABAIS, 1997, p. 20.
Y MACHADO, 2006, p. 49.
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inventor do ditirambo dionisiaco, se o inserirmos nesse movimento de idéias
sobre a tragédia e o tragico existente na Alemanha desde o inicio da

. . . 231
modernidade, movimento sem paralelo em nenhum outro pafs.

Uma vez sinalizada a heranga de Nietzsche nas discussdes estéticas modernas, é

hora de questionar sua prdpria contribuicio, a metafisica do artista.

' MACHADO, 2006, p. 43.
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CAPITULO III - INCIPIT TRAGOEDIA!

1. Introducao

O que consegui entdo apreender, algo terrivel e perigoso, um problema com
chifres [... ]232

Atingimos aqui o ponto para o qual toda a nossa investiga¢do confluiu. Se
tomarmos nossa empresa como um grande silogismo, ou, o que seria mais adequado por
se tratar de Nietzsche, um sofisma, podemos afirmar que todo o referencial tedrico
erigido até agora atua como premissas para a conclusdo que se pretende estabelecer.

Para além do gosto tipicamente filoséfico pelas contextualizagdes e predmbulos,
0 que se tentou angariar até agora foi um solo (Grund) sobre o qual a nossa leitura
pudesse produzir, pelo menos, uma interpretacdo vdlida, ja que a verdade, numa obra
caracteristicamente Grundloss (sem fundamento) como a de Nietzsche, ndo é algo
possivel, alids, nem sequer desejavel, algo que Zaratustra nos diz metaforicamente em
seu ditirambo: “E preciso ter asas quando se ama o abismo™*>.

A fortuna critica especializada enquadra a “juventude” de Nietzsche nos anos
que se estendem de 1870 a 1876, o que significaria dizer que a tese de metafisica do
artista, principal do periodo, é gestada em cerca de seis anos de reflexdo. Discordamos
disto. Como nos mostrou a nossa breve retrospectiva dos capitulos anteriores, os
problemas com os quais Nietzsche se ocupou nestes seis anos possuem raizes que
remontam aos anos mais iniciais de sua formacao, desde a entrada em Pforta em 1858, o
que nos traria um quadro de praticamente duas décadas de frutiferas reflexdes. O que

desejamos salientar com isso € a ampla e profunda gama de temadticas, problemas,

interlocutores e também angustias, prazeres e revoltas que se unirdo — esteticamente —

232

GT, p. 15.
23 NIETZSCHE, F. Anticristo e Ditirambos de Dioniso. Trad. Paulo César de Souza. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2007, p. 117.
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para compor Die Geburt der Tragodie, mesmo porque, ndo conseguimos compreender,
sendo como obra de arte, este primeiro escrito de Nietzsche. Mas, afinal, como
poderiamos definir GT?

Ein unmdégliches buch!™* E assim que o préprio Nietzsche define GT; e ainda
acrescenta: “‘cheio de coragem juvenil e melancolia juvenil, independente,
obstinadamente auténomo |[...] edificado a partir de puras vivéncias proprias,
prematuras e demasiado verdes, que afloravam todas a soleira do comunicdvel™.

Se nos fosse permitido afirmar algo sobre Die Geburt der Tragodie aus dem
Geist der Musik®® dirfamos que se trata, no sentido mais fiel do termo, de um labirinto,
no qual, porém, o problema ndo € apenas sair, mas também entrar. “Mal escrito, pesado,
penoso, frenético e confuso nas imagens, sentimental, aqui e ali agucado até o
feminino, desigual no ritmo, sem vontade de limpeza lo’gica”237, o labirinto de GT
impde graves problemas de interpretacdo, porém, devido ao seu estilo suntuoso acaba
por seduzir a toda sorte de leituras ligeiras, mas que ndo ultrapassam a sua superficie
mais tenra.

Nio obstante esta grande disritmia, GT ainda aborda uma enorme variedade de
temas, como o socratismo, o wagnerianismo, a formacgéo do espaco cé€nico da tragédia, a
funcdo do coro, as relagdes entre misica, mito e poesia etc., de forma que arriscar-se
numa andlise horizontal significaria, no minimo, incorrer num fracasso de interpretacao.
Ou seja, o que estamos tentando mostrar € a grande dificuldade interpretativa que este

labirinto nos impde, mesmo porque, o labirinto é, por defini¢do, um constructo

destinado a promover a perda.

B4 «Um livro impossivel”. KGB, 1, p. 13

35 GT, p. 15.

2 Titulo original da primeira edicdo, publicada em dezembro de 1871. Dezesseis anos depois ele serd
modificado.

T GT, p. 16.
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Como penetrar no labirinto? Como nos locomover no labirinto? Como sair do
labirinto? Estas sdos as grandes questdes com que agora nos deparamos e de cuja
solugdo dependera o segmento do texto.

Se fosse uma questio de ordem exclusivamente filoséfica ou filoldgica, a
reconstituicdo histdrica, as analogias, o falsificacionismo, enfim, as tipicas técnicas de
pesquisa da razdo cientifica liquidariam prontamente nosso problema, entretanto,
estamos lidando com uma obra escrita, segundo o proprio autor, “para artistas dotados
também de capacidades analiticas e retrospectivas, quer dizer, um tipo excepcional de
artistas, que é preciso buscar e que as vezes nem sequer se gostaria de procurar”238.
Este, alids, ¢ o grande problema que assola a leitura filoséfica do pensamento
nietzscheano, pois como o préprio pensador diz pela boca de Zaratustra, “Aquele que
escreve com sangue e mdximas ndo quer ser lido, mas aprendido de cor™™®.

Tocamos assim a questdo com que iniciamos toda esta nossa empreitada, pois o
que gerou a polémica réplica do fil6logo Wilamowitz-Moéllendorf a GT foi o fato dele
ter lido GT do ponto de vista da ciéncia, e deste realmente o projeto de GT é
insustentavel. Porém devemos lembrar que GT, do mesmo modo que causou a repulsa
dos servidores das “musas da ciéncia”, causou a aderéncia dos servidores das “musas da
arte”, tal como Wagner, o que ficou comprovado pela carta de sua esposa Cosima:
“Wagner concorda plenamente com suas reflexoes acerca das questoes estéticas”.**°

Ou seja, enveredar numa leitura estritamente cientifica de GT seria incorrer no
mesmo procedimento de Wilamowitz-Mollendorf, que ji sabemos para onde nos ird

conduzir. A necessidade que se levanta, portanto, é a de fazer uma leitura estética de

Nietzsche, porém, dada a natureza deste trabalho, ndo poderiamos nos lancar a uma

28 GT, p. 15.

P97, p. 66.

240 Carta de Cosima a Nietzsche datada de 03 de setembro de 1869. Apud D. Borchmeyer e J.
Salaquarda., Nietzsche und Wagner. Stationem einer epochalen Begegnung. Frankfurt, Inse Verlag, 1994,
p. 126.
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interpretacdo livre, por isso toda nossa preocupag¢do nos capitulos anteriores em
solidificar as bases sobre as quais interpretaremos neste capitulo a obra do jovem
Nietzsche, ainda que, e isto é imprescindivel de se registrar, saibamos que se trata
apenas de uma possibilidade. Mas como entdo lidaremos com o labirinto?

Sob a exigéncia de empreender uma leitura nietzscheana de Nietzsche, nossa
estratégia serd a de submeter o nosso comportamento a regéncia do texto nietzscheano,
de co-responder a ele, mas para isso é preciso tanto disposi¢do quanto um caminho*'.

Nossa disposicdo nos faz lembrar do grande mestre mitoldgico dos labirintos:
Teseu. De acordo com o que narra o mito cretense o poderoso Rei Midas havia
mandado Dédalo construir no subsolo de seu paldcio um grande labirinto para
encarcerar um monstro, metade homem metade touro, o Minotauro, que nasceu da
traicdo de sua mulher Pasifae com o touro que ele havia ganhado de Poseidon para
poder tornar-se rei de Creta. Como o Minotauro se alimentava de carne humana, o rei
Minos, que havia conseguido vencer e dominar os atenienses numa guerra ordena a eles
que todos os anos enviassem a Creta sete rapazes e sete mocas para serem devorados
pelo Minotauro. Assim acontece por trés anos, até que o herdi grego Teseu se oferece
para penetrar no labirinto e matar o monstro. Ocorre que a forca do Minotauro era
totalmente desproporcional & de um homem, mesmo sendo ele um guerreio como
Teseu, de sorte que era necessdrio um artificio para que ele pudesse penetrar no
labirinto, matar o Minotauro, e ainda assim sair do labirinto, e € neste ponto que o
antigo mito cretense se aproxima de nds e pode nos auxiliar. Afinal, qual € o artificio

utilizado por Teseu para penetrar no labirinto?

La chegando, foi instruido por Ariadne, que por ele se apaixonara, como se
aproximar do monstro e feri-lo. Deu-lhe ainda a jovem princesa, a conselho
de Dédalo, um fio condutor, para que, apds a vitéria sobre o monstro,

! Fazemos alusdo aqui ao belissimo texto de Heidegger: Qu ‘est-ce que la Philosophie?
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pudesse sair da formiddvel teia de caminhos tortuosos de que era constituido
o Labirinto.**?

Deveras préximo do destino que ja havia sacrificado por trés anos os atenienses,
Teseu encontra a forma de penetrar no labirinto. Das maos da bela Ariadne, filha do
préprio Rei Minos, Teseu recebe o fio e a arma de que se servird para liquidar o
Minotauro, e regressar para Atenas™.

Nossa alusdo a este mito tem como interesse uma simples sugestﬁo244. O que
apenas desejamos é mostrar que, tal como Teseu no mito careceu de um artificio para
penetrar, combater e sair do labirinto de Cnossos, também nds precisamos de um
artificio frente o “labirinto” do pensamento do jovem Nietzsche. O artificio de Teseu foi
utilizar o fio de Ariadne, e nds, qual serd o nosso fio? Esta resposta cobra uma
retomada.

Desde o inicio desta pesquisa buscamos reconstituir os elementos que compdem
o programa filosofico do jovem Nietzsche, com vistas a identificar e compreender os
alicerces de sua tese central, a metafisica do artista. Gragas a esta reconstituicio
pudemos identificar, no primeiro capitulo, a existéncia de um sentido especial que
orienta todo o periodo — o Hintersinn. Este sentido, ou ‘“retro-sentido de artista”, € o
centro comum ao redor do qual orbitam todas as grandes problemdticas do programa
filos6fico da juventude, pois malgrado a variedade de questdes, problemdticas e

interlocutores que sdo suscitados, hd um sentido peculiar do qual e para o qual todos

2 BRANDAO, Junito de Souza. Mitologia grega. 2. ed. Petrépolis: Vozes, 1986, p. 62. A respeito de
todo o universo que envolve o mito de Ariadne e seus personagens utilizamos além da versao cldssica de
Junito Brandio, o consagrado Diciondrio de Mitologia grega e romana de Pierre Grimal (trad. Victor
Jabouille. 4. ed. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2000.).

3 De acordo com a narrativa mitica os jovens atenienses eram expostos (em desfile) em praca publica
antes de serem encarcerados no labirinto para o sacrificio; neste desfile Ariadne conhece e se apaixona
por Teseu.“Ao chegar a Creta, Teseu, tal como os companheiros, foi fechado no labirinto que era o
‘paldcio’ do Minotauro. Antes, porém, fora notado por Ariadne, uma das filhas de Minos, a qual,
apaixonada, lhe entregara um rolo de fio para que pudesse reencontrar o cominho do labirinto”.
GRIMAL (2000, p. 439)

2% Nzo desejamos estabelecer nenhum tipo de andlise criteriosa do mito, tampouco fixar alguma espécie
mais elaborada de comparacdo. Este mito servird apenas para dar simbolizar o que desejamos propor
como estratégia de leitura e interpretago.

137



eles convergem, algo que, vale dizer, ndo € uma descoberta nossa, mas uma revelacao
do préprio Nietzsche em sua Tentativa de autocritica. Debrucados sobre este Hintersinn
percebemos no segundo capitulo que ele necessita de um registro préprio para se
efetivar, o que levou Nietzsche a se distanciar da filologia e compor o chamado Terceiro
Registro, que articula filologia, filosofia e arte. Equacionando os resultados destes dois
capitulos pudemos constatar que o programa filoséfico da juventude de Nietzsche ndo
s0 possui um sentido e registro especiais, como também que estes se fundem numa
relacdo de necessidade e dependéncia.

Desta constatacdo surgiu a hipétese que agora perseguiremos € tentaremos
demonstrar, com efeito, de que € pela articulacdo necesséria entre Hintersinn e Terceiro
Registro que Nietzsche “pare” a Metafisica do Artista.

Como se pode notar por esta diminuta retrospectiva, ndo precisamos agora
eleger um fio condutor para a nossa empresa, pois desde o inicio ele esteve estabelecido.
A caracterizacdo do Hintersinn e do Terceiro Registro foi o fio que nos possibilitou
penetrar no labirinto do texto nietzscheano, e serd o que igualmente agora nos conduzira
para fora dele, porém, para isso, devemos nos focar neste ultimo e decisivo ponto.

A Metafisica do Artista, idéia central de toda esta época de produgéo, nasceu da
fusdo entre retro-sentido e terceiro registro, ou seja, uma metafisica “especial” que
nasce de um sentido especial somado a um registro especial. As caracteristicas que
tornam o Hintersinn e o Terceiro Registro “especiais” ja foram assunto nos capitulos
anteriores, por isso, agora nos debrucaremos sobre a “especialidade” da Metafisica do
artista, porém, focados num interesse definido. Coerentes a postura que até agora
adotamos, de diagnosticar o ponto nevralgico da problemadtica e estabelecer a relagdo de

continuidade, todo 0 nosso interesse recaira sobre a tese fundamental da metafisica do
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artista, que Nietzsche expde no Prefdcio a Richard Wagner de GT, a saber: “a arte é a
atividade propriamente metafisica desta vida™*®.
Para isto precisamos antes esclarecer qual serd a nossa metodologia de andlise

bibliografica, pois os textos nos quais a Metafisica do Artista é formulada, sobretudo

GT, possuem uma constituicao peculiar, como nos mostra M. Kohlenbach:

O Nascimento da Tragédia ndo € o resultado de um processo de construcio e
aperfeicoamento de uma obra ainda em estado fragmentdrio, mas da fixacdo
de uma forma textual em um dado momento do desenvolvimento do
pensamento e da escrita.>*’

Conforme ja haviamos frisado anteriormente, GT condensa as idéias de
praticamente duas décadas de reflexdo do pensamento de Nietzsche, fixando uma
“forma textual” para o momento em que suas reflexdes se encontravam. Segundo
sabemos, a concep¢do de GT passou por um complexo processo. Apds redigir as
conferéncias O Drama Musical Grego (GMD), Socrates e a tragédia (ST), e A visdo
dionistaca do Mundo (DW), Nietzsche passa a rever algumas questdes ali tratadas, na
tentativa de construir um s6 texto que englobasse o contetdo dos trés trabalhos. Surge
entdo um prototipo intitulado Origem e fim da Tragédia (Ursprung und Ziel der
Tragodie), composto pelo texto integral de DW, somado a uma versdo revista e
ampliada de ST, além de alguns outros adendos e complementos (hoje, os fragmentos 7,
10 e 14).

Nietzsche queria publicar, como se pode notar pelos titulos, um ensaio sobre a
tragédia antiga (composto pelas secdes de 01 a 06 de GT, juntamente com o fragmento

12(1))247, e resolve procurar o editor Engelmann, entretanto este nido lhe atende

25 GT, p. 26.

246 KOHLENBACH, M. Die ‘immer neuen Geburten’; Beobachtungen am Text und zur Genese von
Nietzsche Erslingkerk ’Die Geburt der Tragddie aus em Geiste der Musik’ in BORSCHE, T. (org)
“Centauren-Geburten*; Wissenchaft, Kunst und Philosophie beim jungen Nietzsche. Walter de Gruyter,
1994, p. 364.

7 Ainda que a reconstitui¢io filolégica da obra de Nietzsche, sobretudo pelo trabalho de Montinari e
Kohlenbach quase nio deixe didvidas desta informagdo, pensamos ser importante a minudéncia de
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prontamente, o que motiva Nietzsche a publicar uma edi¢@o caseira intitulada Sécrates e
a Tragédia Grega, veiculada entre os amigos mais proximos.

Meses mais tarde, E. Fritzsch, que vale lembrar era o editor de Wagner, entra em
contato com Nietzsche para negociar a possibilidade de publicar sua obra ainda no final
daquele ano (1871). Nietzsche entdo “costura” as sec¢des de 01 a 06 de GT/NT, as ja
prontas secdes de 08 a 15, cria a se¢do 07 (e um adendo a 08) em substituicdo do

fragmento 12(1), além de dez novas se¢des, num total final de vinte e cin00248, ou seja:

A complexa génese textual de GT, composta, até o momento de sua
publicagdo, por constantes reformula¢des e novos arranjos ndo apenas da
ordem e disposicdo dos capitulos, mas do préprio conteido tematico,
testemunha um importante aspecto do processo de formagdo do pensamento
de Nietzsche. O processo de elaboracdo da obra é expressio de um
experimento do pensamento, de um processo continuo e renovado de
reflexdo, no qual diferentes variantes, paralelas ao argumento principal, sdo
desenvolvidas [...] Desse ponto de vista, a obra GT expressa uma
determinada perspectiva do pensamento de Nietzsche, assim como uma
combinacdo e articulacdo textual especifica no interior de um movimento
mais amplo de reflexao, formada, como vimos, de variagdes de abordagem e
de diferentes desenvolvimentos tematicos>*.

Como bem pontua Cavalcanti, GT é uma obra experimental, um processo de
reflexdo que se faz a partir de uma “combinacéo e articulagdo textual no interior de um
movimento mais amplo de reflexdo”, ou seja, os inimeros temas que nele s@o tratados
ndo possuiam ainda para Nietzsche uma forma fixa, ainda que uma publicacido lhe
cobrasse isso. Sendo assim é possivel encontrar em outros textos, tanto anteriores
quanto posteriores a ele, formulacdes mais expressivas, e por vezes diferentes, dos

mesmos temas, pois como argumenta Lopez:

Cavalcanti, que em um comentdrio detalha: Na génese textual elaborada por M. Montinari e,
posteriormente por M. Kohlenbach hd uma incerteza quanto ao exato conteido do manuscrito enviado a
Engelmann. Nietzsche preparou, neste periodo, duas diferentes versdes da obra a partir do material ja
existente, a saber, o conjunto formado pelo fragmento 11(1), pelas secdes 1 a 4 de GT e pelo fragmento
10(1) e a versdo acima mencionada, formada pelas secdes 1 a 6 de GT e o fragmento 12(1). Tanto
Montinari quanto Kohlenbach consideram, com base na pagina¢do dos manuscritos, que Nietzsche teria
enviado ao editor a segunda versio. CAVALCANTI, Ana Hartmann. Simbolo e Alegoria: a génese da
concepcdo de linguagem em Nietzsche. Sdo Paulo: Annablume, 2005, p. 21.

8 Esta estrutura de composi¢do da obra nos ajuda a validar ainda mais uma vez nosso recorte de leitura,
posto que haja, definitivamente, dois momentos no texto final, seja no que se refere a tematica, seja no
tocante a escrita.

* CAVALCANTI, 2005, p. 22.
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A escritura de O Nascimento da Tragédia foi uma complexa reelaboragdo
das diferentes concepgdes sobre a arte grega e moderna que vimos ao largo
de toda sua gestacdo. Nietzsche ndo faz sendo apresentar vdrias destas
concepgdes e perspectivas em uma nova ordem e adaptar muitas das
reflexdes elaboradas nos fragmentos péstumos a construg@o do livro, dando-
lhes maior desenvolvimento™’.

Examinando este complexo processo, optamos por utilizar todos os textos e
fragmentos do periodo da juventude, e ndo simplesmente GT, como fonte bibliografica.
Para isto faremos uma leitura global cuidando em extrair somente os elementos de que
precisamos para compreender a metafisica da criacdo, o que implica em sequer nos
aproximar de muitas outras questdes pontuais que, sobretudo, GT aborda™'. Isto pode
ter uma pequena implicacdo negativa, uma vez que nao trabalharemos com apenas uma
versdo “fixada” das idéias de Nietzsche, contudo, certamente possui uma grande
vantagem que € poder remontar com mais profundidade e abrangéncia a idéia que
perseguimos. Vale dizer que em alguns momentos serd inevitdvel recorrer também aos

textos do periodo intermedidrio (1876-1882) e maduro (1882-1889).

2. Arte como atividade propriamente metafisica da vida

As péginas iniciais da primeira edi¢gdo de GT trazem dois elementos
inesqueciveis: na capa vé-se o Prometeu acorrentado do escultor Leopold Rau™?, como
que ilustrando a concepcdo e recepg¢do “trdgica” da obra, e paginas apds surge o

Vonwort an Richard Wagner, onde para afastar-se dos mal-entendidos

> LOPEZ, 2001, 151.

21 Egclarecemos isto para justificar nossa postura de apenas retirar fragmentos pontuais dos diversos
textos, visando compor a idéia que perseguimos, ignorando algumas discussdes, como por exemplo, a da
funcdo do coro na tragédia etc. Distanciamo-nos assim de alguns itinerarios de pesquisa de GT que fazem
uma leitura horizontal, tentando abordar cada um dos temas, mas cujo resultado pensamos ser de uma
leitura superficial. Também nao levaremos em conta a divisdo de GT em duas partes (dos capitulos um a
doze e de doze a vinte cinco) como proposta por Barbara Von Reibnitz em Ein Kommentar zu Friedrich
Nietzsche “Die Geburt der Tragodie aus dem Geiste der Musik” (Kapitel 1-12), uma vez que nosso
interesse ndo € o de fazer uma leitura estrutural de GT.

% Nietzsche comenta sobre a figura de Rau com a irma, numa carta datada de 29 de janeiro de 1872.
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(Missverstdndnisse) o jovem filésofo se precipita numa prévia explicagdo e justificativa
de sua obra. Como em 1886 Nietzsche redige um novo prefacio a GT, mais opulento e
expressivo, a fortuna critica acabou por deixar este primeiro preficio um pouco de lado,
porém ndo podemos nos esquecer que ele € praticamente uma das primeiras “tentativas
de autocritica” publicadas pelo filosofo, e que malgrado a grande proximidade e
envolvimento que ele ainda possuia para com GT, é possivel encontrar nele, ao menos,

um bom esboco das motivagdes e objetivos da obra. Inicia Nietzsche:

A fim de manter longe de mim todos os possiveis escripulos, irritagdes e
mal-entendidos a que os pensamentos contidos neste escrito proporcionarao
ensejo, dado o cardter peculiar de nosso publico, e a fim também de poder
escrever as palavras introdutdrias com igual encanto contemplativo, cujos
signos, como petrificagdes de boas horas enaltecedoras, ele me trds em cada
folha [...]">*

O tom provocativo se dirige a certo publico que lerd a obra, cujo cardter
peculiar, a exemplo de Wilamowitz-Mollendorf, poderd gerar algumas irritacdes
(Aufregungen). Desde o inicio Nietzsche sabe que seu estilo destoa daquele fomentado
pela tradi¢do ortodoxa, e que suas idéias vao, em muitos sentidos, contra ela. Os signos
fixados em GT s@o para o filésofo como petrificagdes de boas horas enaltecedoras (das
Petrefact guter und erhebender Stunden), o que nos parece um primeiro sinal de alivio

apos a dura batalha. Nietzsche prossegue:

No entanto, errariam os que pensassem, a propdsito desta coletinea de
reflexdes, no contraste entre excitacdo patridtica e dissipagdo estética, entre
seriedade corajosa e jogo jovial: a estes, se realmente 1éem este ensaio,
talvez fique claro, para o seu espanto, com que problema seriamente alemao
temos de nos haver, o qual € para nds situado com toda a propriedade no
centro das esperancas alemids como vértice e ponto de viragem.”"

Este pequeno trecho vem a convalidar boa parte das proposi¢des que

formulamos nos dois capitulos anteriores. Apds classificar GT como uma coletanea de

3 GT, p. 25.
4 GT, p. 25.
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reflexdes (Gedanken sammelte)™’, Nietzsche comenta o erro a que incorreriam os que
em GT vissem o contraste entre a dissipacdo estética (aesthetischer Schwelgerei) e a
excitacdo patridtica (patriotischer Erregung) na qual a Alemanha se inseria naquele
momento. De certa forma isso valida a nossa proposi¢do do primeiro capitulo, de que as
questdes estéticas que envolviam sua divergéncia com Wilamowitz-Mollendorf estavam
diretamente conectadas com o problema de toda uma nacéo e época, e também valida a
proposi¢do do segundo capitulo, de que é pelo viés da estética que o problema
seriamente alemao (ernsthaft deutschen Problem) serd por ele pensado, o que fica

devidamente comprovado pela seqii€ncia:

E possivel, porém, que justamente para ele resulte de algum modo
escandaloso ver um problema estético ser tomado tdo a sério, caso ndo
estejam em condigdes de reconhecer na arte mais do que um divertido
acessorio, do que um tintinar de guizos que se pode muito bem dispensar

ante a ‘seriedade da existéncia’: como se ninguém soubesse o que implicava,

em face dessa contraposicdo, tal ‘seriedade da existéncia’.>°

Nietzsche ja prenuncia o qudo escandaloso podera ser para uma Weltanschauung
racionalista, que sempre viu a arte como um divertido acessorio (lustiges Nebenbei) e
um tintinar de guizos (missendes Schellengeklingel), ver um problema estético ser
levado a sério. Ou seja, supostamente ocupados com a seriedade da existéncia (Ernst
des Daseins), os pensadores da tradicdo filosofica sequer colocavam a arte na pauta de
suas discussdes, ou, quando faziam isso a exemplo de Aristételes, no miximo a
examinavam em seu valor formal. Ocorre que para Nietzsche e para os pensadores do
trdgico, a arte possui, tal como a logica, a ética, a politica, um status ontolégico para
examinar a realidade.

A arte € igualmente capaz de afirmar algo da, para e sobre a vida. Nietzsche

assume desde ja sua identidade centaurica, e aproxima-se com isto da grande tese de

23 0 que valida nossa desconfianca e estratégia de leitura, posto que GT é uma coletdnea de pensamentos
de toda a juventude.
% GT, p. 26.
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GT, formulada em seguida: “A esses homens sérios sirva-lhes de licdo o fato de eu estar
convencido de que a arte é a tarefa suprema e a atividade propriamente metafisica
desta vida™®’. Esta definicdo é de fundamental importancia, pois nela estd condensado
0 argumento que embasard a maioria dos textos do periodo, sob multiplas perspectivas e
através de intimeros assuntos.

Sdo fundamentalmente dois os postulados defendidos: (i) que a arte é a tarefa

suprema (hochsten Aufgabe) desta vida; (ii) que a arte é a atividade propriamente

258

metafisica (der eigentlich metaphysischen Thdtigkeit) desta vida™". Embora cada um

destes postulados implique aspectos diferentes, ambos provém de um mesmo e decisivo
principio. Ao afirmar que a arte € a atividade propriamente metafisica desta vida,

portanto sua tarefa suprema, Nietzsche estd no fundo dizendo que:

Até onde penetra a arte no interior do mundo? E, a parte o “artista”, ha
outros poderes artisticos? Esta pergunta foi, como é sabido, meu ponto de
partida: e disse sim a segunda pergunta; e a primeira, “o mundo mesmo néo
¢é outra coisa sendo arte™ .

O mundo é arte. Eis o principal alicerce da metafisica do artista; eis o postulado
que orientara todos os textos; eis a sabedoria do Centauro; eis a nova Weltanschauung —

Die Dionisysche Weltanschauung!

Falar da estética de Nietzsche € falar diretamente do mundo ou “realidade”,
pois a atividade do existente é descrita pelo filésofo como uma atividade
estética. Ou, expressando de outro modo, a estética ndo é s6 uma ciéncia
sobre o artificio, sendo que é um sentido primeiro, ¢ um discurso sobre a
natureza mesma; ou seja, € uma ciéncia natural, e isto € assim porque a
natureza ndo se opde ao artificio; ao contrdrio, a a¢do da natureza é de
cardter artistico, com tudo o que implica esta afirmacéo; assim, o préprio do
que é, € precisamente o ndo ser, a fic¢do, a mentira, a aparéncia, a qual tudo

se reduz®.

2T GT, p. 26.

28 podemos dizer que ha nesta definicdo uma heranca latente de seus dois grandes interlocutores: a arte
como tarefa nos remonta a Wagner, e a arte como atividade metafisica, a Schopenhauer.

PP KSA 12,2 [119].

2% 1ZQUIERDO, 1999, p. 9.
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Partindo do postulado de que a arte € a atividade propriamente metafisica desta
vida, podemos desencadear uma série de deducdes, que optamos por reduzir a seis: (i)
se a arte € a atividade propriamente metafisica da vida, a propria realidade, enquanto um
fazer efeito (Wirklichkeit) estético é também artistica; (ii) se a arte é a atividade
propriamente metafisica da vida, portanto a propria realidade, enquanto um fazer efeito
estético é também artistica, fudo é criagdo; (iii) se a arte é a atividade propriamente
metafisica da vida, portanto a prépria Wirklichkeit, enquanto um fazer efeito estético é
também artistica, e tudo € criacdo, o “discurso” que se produz desta atividade &
igualmente estético, portanto o mundo € uma obra de arte; (iv) se o mundo é uma obra
de arte que se faz pela efetividade da atividade metafisica peculiar a vida, esta obra nao
se diferencia da vida, sendo se assemelha a ela, ou seja, a natureza das coisas € estética;
(v) se a natureza das coisas € estética, ja que se faz a partir da efetividade da atividade
metafisica da vida, ndo hd uma cisdo sendo uma continuidade entre vida e arte, portanto,
a propria vida € artistica, e sua efetividade é o que fomenta o processo criativo; (vi) por
fim, se a efetividade criativa da vida € o que a caracteriza, o que € ndo €, e o que nio é,
é, logo “um mundo verdadeiro ndo existe absolutamente”.*"’

As implicacdes de cada uma destas dedugdes sdo imensas, portanto, toma-las-
emos em conjunto para construir um diagndstico mais breve e global. Afirmar que a
propria realidade € o resultado de um obrar estético, implica em conceber que ndo hd
nada para além da criagdo. Do ponto de vista humano isto significa que todos os
elementos a que temos acesso, o que Schopenhauer chamou de representagdo, ndo
passam de criacdes, o que se estende aos entes fisicos e metafisicos. Desde as coisas
intangiveis como as idéias de deus, liberdade, alma, vida futura, até os entes mais

ordinarios da vida cotidiana, como uma cadeira e um livro, tudo nio passa de criagéo.

261 KSA 13, 9[41].
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Alguém poderia argumentar que, por exemplo, o planeta ja “existia” antes da
interpretacdo de um determinado individuo, uma vez que este ji nasceu num planeta
constituido, e que, portanto ele ndo havia criado o planeta, logo nem tudo seria criago.
Para a metafisica do artista, contudo, este argumento estd incorreto, pois o “planeta” sé
passou a existir para o individuo na medida em que ele criou uma interpretagdo do
planeta, o “planeta para ele”, e se ele sabe que antes de seu nascimento havia um
planeta, o soube através da narrativa de uma interpretagdo de outro, ou seja, o que havia
antes ndo era o planeta, o seu planeta, o planeta para ele, mas a interpretagdo de outro do

planeta que necessariamente € diferente da sua’®?. Sobre isto comenta Deleuze:

Nio existe sequer um acontecimento, um fendmeno, uma palavra, nem um
pensamento cujo sentido ndo seja multiplo. Uma coisa € ora isto, ora aquilo,
ora algo de mais complicado segundo as forcas (os deuses) que dela se
apoderam.263

As interpretagdes se fazem no tempo, logo a permanéncia de algo é, como quer

z

Heraclito, meramente iluséria, ou seja, ndo podemos falar no planeta, pois “planeta” é
apenas uma palavra que deseja unificar intimeras e diferentes interpretacdes que se

fazem no fluxo do tempo.

Uma proposicdo tal qual “duas coisas iguais a uma terceira sdo iguais entre
si” pressupde: 1) as coisas 2) as igualdades: nenhuma nem outra existem.
Mas, gracas a este mundo ficticio e fingido de nomes e conceitos, o homem
adquire um meio de dominar massas enormes de fatos com ajuda de signos e
os inscreve em sua memoria. Este aparelho de signos constitui sua
superioridade justamente porque lhe permite se distanciar ao maximo dos
fatos particulares. A reducdo das experiéncias aos signos e a massa cada vez
maior de coisas que podem ser apreendidas: eis sua forca suprema.*®*

De fato que do ponto de vista da estrutura fisica este individuo ndo criou o
planeta, juntando seus dtomos e moléculas, porém, ele s6 sabe o que ¢ um “planeta”,

uma “estrutura fisica”, um “4dtomo” e uma “molécula” na medida em que cria,

62 A respeito disso comenta Foucault: “ndo hd nunca, para Nietzsche, um significado original’.
FOUCAULT, 2005, p. 190.

2% DELEUZE, 1965, p. 4.

Y KSA 11,38 [131].
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interpreta, portanto ndo hd o que permanece, ndo hd o Ser; “a fisica é apenas uma
interpretacdo e disposicdo do mundo [...] e ndo uma explicacdo do mundo™*®.

Neste sentido € importante frisar que a cultura, aqui entendida num sentido lato
como toda producdo humana, é uma criagdo, uma obra de arte, o que inclui todas as

. e . . e, . . 266 A e
IHStltUIQOGS e bens culturals, ou Ss€ja, a rehglao € uma criagao , a ciencia € uma

criacdo, o estado é uma criagcdo, portanto, ndo hd objetividade nem positividade no

267 +99268

mundo™’, ndo hd nada “em si””°, ndo ha fatos, tudo é criado a partir de uma
interpretacdo e sua perspectiva, donde a célebre mdxima de Nietzsche:

Contra o positivismo, que atesta ao fendmeno, “sé existem fatos”, eu
objetaria: ndo, justamente ndo hd fatos, somente interpretagdes. Nao
podemos constatar nenhum factum “em si”: talvez seja um nonsense querer
este tipo de coisa®®.

Nao havendo fatos, mas somente interpretacdes, a verdade, também ela, néao
passa de uma criagdo, uma interpretacdo de alguém a partir de alguma perspectiva, ou
seja, o que regula o mundo ndo € a objetividade e o fato, mas a interpretacio do artista
humano, logo também a moral é uma criagdo que atende a determinadas interpretacdes e
perspectivas.

Toda esta argumentacdo vem refor¢ar a conclusdo a que chegamos com as

299

deducdes anteriores, com efeito, “o que € ndo é, e o que ndo é, €, isto significa: o que
A 113 t2)

é, é apenas interpretagcdo, representacdo, logo, ndo é, na medida em que para “ser

carecia de objetividade, de fato, e, de outro modo, o que ndao é, esta mesma

265 JGB, §14, p. 20.

266 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 hipétese de intervengdes metafisicas no inicio e no curso do
trajeto, acabard o mais forte interesse no problema puramente tedrico da “coisa em si”’ e do “fendmeno”.
Pois, seja como for, com a religido, a arte e a moral ndo tocamos a “esséncia do mundo em si”’; estamos
no dominio da representacdo, nenhuma “intui¢@o” pode nos levar adiante. (MAM, 10, p. 20)

27 “Isto que é objetivo ndo seria nada mais do que um falso conceito de espécie e uma falsa antinomia
inerentes ao subjetivo?” KSA 13,9 [40].

28 “Oue as coisas tenham uma constituicdo nelas mesmas, abstragdo feita de toda interpretagdo e da
subjetividade, eis uma hipotese perfeitamente desnecessdria: o que suporia que o fato de interpretar e ser
subjetivo ndo seria essencial, que uma coisa, separada de todas relagées, seria ainda coisa”. (KSA 13,
9[40]).

* KSA 12,7 [60].
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representacdo, €, na medida em que sé temos acesso a ela, logo, “para nés” ela é:

“Minha filosofia é platonismo invertido: quanto mais longe se estd do ente verdadeiro,

. P . A 270
tanto mais pura, bela e melhor é a vida. A vida na aparéncia como meta”""".

Como se pode notar, a prépria formulacdo do nosso argumento é problematica,
pois ela opera com os conceitos da tradicdo metafisica herdada de Platéo, e nela o “¢”,
ndo é colocado em xeque. A tradicdo é viciada no ente, sua propria linguagem entifica.
Nao ha discurso sobre o ndo-ser, pois, o discurso da tradicdo é o discurso do ente,
porém, como comenta Nietzsche: “Ndo contraponho, portanto a “aparéncia” a
“realidade”, sendo que ao contrdrio tomo a aparéncia como realidade, que se opoe a

9271

metamorfose em um “mundo da verdade” imagindrio Tomando a aparéncia

(Schein) como a realidade (Realitit) e o mundo da verdade®” (Wahrheits-Welt) como
imagindrio (imaginative), Nietzsche inverte o platonismo e com isso implode toda a

concepg¢io de mundo sobre a qual se assentou a metafisica tradicional. O que comega a

7z

delinear-se com esta série de elementos € a nova visdo de mundo que sustenta a

metafisica do artista, o mundo dionisiaco:

O que é o mundo para Nietzsche quando ele sustenta que sua atividade
prépria € a atividade estética. [...] Para comecar ha de se dizer que o fil6sofo
“pensa [...] que a natureza ultima do mundo € ndo ter uma estrutura
ordenada: em si mesmo o mundo € um caos, sem leis, nem razdo, nem
propdsitos”. Este universo absurdo, sem causas, sem fins, estd caracterizado
por sua atividade artistica, nele se produz de um modo constante e eterno a
producdo de aparéncias, portanto esse devir nunca cessa € em nenhum

4 273
momento advém o ser.

Como ja vimos no capitulo anterior, a instauracdo da metaffsica do artista
reclama um universo totalmente novo, afinal as velhas categorias da dogmatica

metafisica fomentam e funcionam somente num mundo constituido pelas esséncias e

OKSA 7,7 [156].

7T KSA 12, 40 [53].

272 Entenda-se aqui o mundo das realidades supra-sensiveis, das idéias platonicas, da coisa em si kantiana,
do espirito absoluto hegeliano etc.

3 IZQUIERDO, 1999, p. 10.
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governado pela razdo, justamente o que Nietzsche desmonta com suas novas
concepgoes.

A rejeicio do verdadeiramente existente significa, em Nietzsche, a
superacdo de um dos mais antigos preconceitos filoséficos: o da biparticido
metafisica do mundo em mundo real e mundo aparente. Ora, Nietzsche tinha
clara consciéncia de que esta superacdo sé podia ter sucesso a partir da
eliminagdo de outro preconceito ainda mais fundamental, qual seja, a idéia
da razdo como principio constitutivo do Ser, ou, se quisermos, da identidade
intrinseca entre racionalidade e realidade. Por este motivo a filosofia de
Nietzsche se caracterizou desde seu inicio pela tentativa de destituir a razdo
de seu privilegio tradicional e compreendé-la como 6rgdo e instrumento
subordinado a uma instancia anterior e hierarquicamente superior.*”*

Como nos mostra Benchimol, o trabalho critico de Nietzsche passa pela
superacdo dos “mais antigos preconceitos filos6ficos”, como o da biparti¢do metafisica
do mundo, e atinge seu ponto crucial ao subverter até mesmo o ideal da razdo como
principio constitutivo do Ser, principio que se confunde com o préprio destinamento da
tradi¢do ocidental de Platdo a Hegel. Muito além das questdes pontuais que moveram as
discussoes na tradicdo filoséfica, a metafisica do artista vem atacar os proprios
fundamentos pelos quais esta tradi¢do se consolidou, implodindo sua validade 16gica,
epistemoldgica, ontoldgica etc.

Precisamos, porém, nos atentar a um dado. Se fizermos uma incursdo em
qualquer sistema filosofico da tradicdo ocidental, notaremos que ele necessariamente se
estrutura a partir de um fundamento (Grund). Ou seja, ndo hé filosofia, nos moldes da
classica metafisica racional, que prescinda de um principio fundamental. Nao se pode
construir qualquer edificagdo se ndo houver um solo sobre o qual ela possa se sustentar,
porém, como vimos, todo o empreendimento critico de Nietzsche almeja desconstruir
justamente este solo, o que nos leva a pensar que se trata de uma estratégia

autodestrutiva, de alguém que serra o préprio galho no qual esta sentado.

" BENCHIMOL, 2002, p. 29.
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A pergunta que se coloca € entdo: como fazer uma filosofia fora da razio e sem
fundamento (Grundloss)? Por certo que esta resposta Nietzsche ndo ird encontrar em
nenhum sistema filoséfico da tradi¢do pds-platdnica, pois de algum modo todos eles

25 Atento a esta

seguem este paradigma e se estruturam a partir de algum fundamento
dupla exigéncia, Nietzsche realizard mais uma de suas grandes manobras tedricas da

juventude fundindo elementos da metafisica voluntarista schopenhaueriana a filosofia

do Grundloss de Heraclito.

Nietzsche considera como o erro fundamental da tradi¢do a idéia de que a
realidade seja, em si mesma, determinada pela razdo, e de que esta
racionalidade se deixe penetrar de forma inequivoca. Em virtude disto, ele
suprime os conceitos fundamentais condutores da tradi¢io e os substitui por
determinacdes opostas. A marca essencial da realidade €, ndo a razdo e o
espirito,ﬂénas sim a vida, como Vontade obscura porém poderosamente
atuante.

Como aponta Schulz, Nietzsche suprime os “conceitos fundamentais condutores
da tradi¢do” e os substitui por “determinagdes opostas”, isto €, hd uma inversdo dos
préprios principios que até entdo governaram a tradi¢cdo ocidental, o que implica numa
reestruturacio radical de toda uma visdo de mundo. A realidade antes regida pelos
signos do Ser e da razdo passa a compor-se pelo Devir e pela Vontade, com isso “a
metafisica é tomada como um processo vital que Nietzsche avalia segundo o seu valor.
Ele coloca a metafisica na ‘otica da vida™*"".

Ao tomar a metafisica como um processo vital, volitivo, a propria realidade

assume um cardter etéreo, estético, que se alterna na construcdo e destruicdo das

interpretacdes. Com isso, a filosofia liberta-se do carcere da razdo e de suas fronteiras

250 velho Nietzsche nio excluird desta lista nem os filésofos modernos, pois denuncia em JGB “as
quatro tentativas de erigir fundamentos inconcussos, ou certezas imediatas: o ego cogito de Descartes, a
certeza empirista das percepgoes simples, a modo de Locke, a apercepgdo transcendental de Kant e a
unidade metafisica da vontade em Schopenhauer”. GIACOIA, O. Nietzsche: para além do bem e do mal.
Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002, p. 20.

276 SCHULZ, Walter. Funktion und Ort der Kunst in Nietzsches Philosophie. In Nietzsche Studien, edicio
de 1983. De Gruyter, Berlin, p. 1.

"7 FINK, 1988, p. 15.
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epistémicas, e pode langar-se as interpreta¢des, inaugurando um sem ndmero de novas
perspectivas, conforme comenta Macedo:

A proposta nietzscheana de se pensar a filosofia por uma perspectiva estética
elucida uma diferenca marcante na histéria do pensamento ocidental.
Ampliando de modo altamente significativo, as possibilidades de reflexao
filoséfica, pois que ela deixa de se restringir aos limites de uma teoria do
conhecimento para langar-se, como arte, em tudo que a vida €, em tudo que
hd de enigmatico, misterioso, improvavel. A atividade filoséfica dd um salto
além da positividade, sem se tornar como isso irrealista. De acordo com
Nietzsche, a filosofia deve assumir que héd coisas que o conhecimento ndo
pode alcangar, hd aspectos incompreensiveis da existéncia que ndo podemos
decifrar, mas com os quais podemos e devemos conviver e, a partir disso,
avaliar, recriar e interpretar o mundo?’%.

Uma filosofia para além da positividade s6 pode se efetivar fora dos principios
fixados pela tradicao. Desde o inicio de sua carreira Nietzsche percebe que qualquer
intento critico contra a tradigd@o seré estéril caso empregados os mesmos principios pelos
quais ela se constituiu, ou seja, a sobrevivéncia da tradi¢do durante milénios se deve a
que nunca os seus principios foram realmente questionados, pois o préprio filosofar
estava condicionado as regras impostas. Ainda que possamos encontrar sérios
programas criticos a tradicdo, como o de Kant, eles se fazem a partir do préprio
instrumental desta mesma tradicdo, afinal o que é a Critica da razdo Pura, sendo a
prépria razdo num exercicio de autocritica? Pensando nisso é que Nietzsche criard, por
exemplo, o “método” de andlise da metafisica do artista, que estabelece “Oticas” de
avaliagdo, isto é, que propde examinar um problema a partir de diferentes perspectivas,
algo que teremos condicdes de analisar com maior cuidado posteriormente.

Envolto no pessimismo voluntarista schopenhaueriano Nietzsche regressard as

raizes da cultura ocidental e buscard nas profundezas do mundo grego uma alternativa

ao paradigma da tradig50279. Nos gregos pré-socriticos Nietzsche encontrard uma

28 MACEDO, 2006, p. 129.

21 Comentando este aspecto pondera Lépez (2001, p 132): “[Nietzsche defendia] a existéncia de um
periodo na cultura grega dentro do qual havia ocorrido uma arte trdgica com esplendor origindrio que
devia ser o antecedente natural da obra de arte do futuro [de Wagner]”.
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sabedoria diferente daquela veiculada por Platdo, a sabedoria trdgica, e constituird assim
sua Metafisica do artista.

O juizo destes fildsofos sobre a vida e sobre a existéncia em geral é muito
mais significativo do que o juizo moderno, porque tinham diante de si a vida
numa plenitude exuberante. [...] A atividade dos fil6sofos mais antigos
remonta, embora disso ndo sejam conscientes, a uma salvagao e purificacdo
em geral; ndo se pretende interromper o curso imponente da civilizagdo
grega, devem afastar-se di seu caminho os perigos terriveis, o filésofo
protege e defende sua peitria.280

Aproximamo-nos aqui do argumento central de GT, DW, ST, GMD e de muitos
outros textos escritos por Nietzsche em seu periodo da juventude, entretanto, antes de
examind-los € preciso fazer uma ultima observacao.

Neste primeiro tépico tentamos expor o argumento geral da Metafisica do
artista, sem nos preocupar com as formas que ela ird assumir nos intimeros textos.
Nossa intencdo com isso é a de estabelecer um norte para a interpretacio destes textos,
pois dependendo do ponto de vista que se adota para investigd-los alguns assuntos e
teses sdo compreendidos e até mesmo validados, enquanto outros sequer podem ser
pensados. Por exemplo, se examinarmos estes textos do ponto de vista estritamente
filos6fico poderemos entender algumas questdes, como a do socratismo e da
reformulacdo do conceito de vontade schopenhauriano, porém, sequer se justificard a
discuss@o sobre o coro e a lirica, assuntos que ndo pertencem ao dominio filoséfico.
Inversamente, se examinarmos estes mesmos textos do ponto de vista literdrio, as
questdes do coro e da lirica fardo sentido, porém desta vez o tema do socratismo e da
revisdo da metafisica schopenhauriana é que ndo se justificardo.

Como nestes textos Nietzsche aborda inadvertidamente temadticas que pertencem
a intimeros dominios do conhecimento humano, sobretudo filolégico, filosdfico e
artistico, precisamos eleger uma chave de leitura que nfo seja excludente se quisermos

efetivamente cumprir a exigéncia de uma leitura nietzscheana de Nietzsche, por isso

%0 PhZG, p. 24.
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optamos por mapear inicialmente o argumento geral da metafisica do artista, e agora,
através dele, examinar os textos.

Isto significa que ndo leremos os textos do jovem Nietzsche na perspectiva
estritamente filosofica, artistica ou filolégica, mas ao modo do Centauro como uma
filosofia da criagdo. Desta forma serd possivel incluir num mesmo patamar os indmeros
temas e problemas que serdo suscitados. Como nosso interesse neste capitulo recai
pontualmente sobre os processos criativos da Metafisica do artista, debrugaremos sobre
os textos em que eles sdo desenvolvidos, dos quais vale frisar os seis primeiros capitulos

de GT, o texto integral de DW, e também ST.

3. Os universos artisticos

De um modo bastante peculiar GT e seus textos preparatérios expdem a visdo de
mundo inerente a Metafisica do artista. Visto pelo viés da filosofia da criacdo
compreenderemos que este modo peculiar apenas deseja justificar e explicar a tese de
que “a arte é a tarefa suprema e a atividade propriamente metafisica desta vida™™,
algo que ndo poderia ser feito, como vimos, através do instrumental tipico da
tradigﬁozgz.

Embora se possam notar nestes textos algumas questdes recorrentes como a do
nascimento da tragédia, da funcdo da miusica na cultura, do papel do coro etc., todas elas

podem ser compreendidas como revestimentos daquela tese fundamental. Pensamos que

todo o instrumental tedrico levantado e até mesmo forjado por Nietzsche nestes textos,

281

GT, p. 26.

Curioso notar como um leitor desavisado de GT e destes textos se surpreende com o seu modo
peculiar. Nao raro se ouvem criticas dos filésofos de que ndo se trata de uma obra filoséfica mas de teoria
literdria, e inversamente se ouve dos literatos que ndo se trata de teoria da literatura, mas de filosofia da
literatura, enfim, o modo centaurico de Nietzsche promove intmeras interpretagdes, pois trata um
problema estético “a sério”, algo que nem os fildsofos, nem alguns artistas fazem.
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que vale dizer ndo é pequeno, tem o interesse comum de constituir uma nova
Weltanschauung, ou seja, malgrado as multiplas questdes que as temadticas abordadas
por Nietzsche suscitam, todas elas estio empenhadas na construcdo de uma metafisica
da aparéncia, da mentira, da arte — isto € ver a filosofia de Nietzsche enquanto filosofia
da criacdo.

E sob esta perspectiva que investigaremos a estrutura do processo criativo na
juventude, mediante a andlise dos universos artisticos Apolineo e Dionisiaco™.
Focaremo-nos, porém, num ponto peculiar. Nao desejamos com este trabalho realizar
uma ampla caracterizagdo dos universos artisticos nietzscheanos a fim de elucidar suas
herancas, relacdes e diferengas. Nosso interesse € enfocar um aspecto especifico destes
universos artisticos que diz respeito a como eles se articulam no interior do processo
criativo da metafisica do artista, sem e com a mediacao (Vermittelung) do artista
humano.

Se recobrarmos a Tentativa de autocritica que Nietzsche redigiu na maturidade
com o objetivo de explicar alguns aspectos de GT, veremos o fildsofo afirmar
categoricamente que “aquela tarefa que este livro ousou pela primeira vez aproximar-
se — ver a ciéncia com a dtica do artista, mas a arte, com a da vida***. De acordo com

a definicdo, a tarefa de GT consistiu num duplo jogo 6tico: o primeiro do artista para

2 De acordo com CADETE (1997, p- 180): “Jd Platdo mencionara Apolo e Dioniso como

impulsionadores do sentimento de ritmo e harmonia e deuses das festas em honra das musas; a
complementaridade de ambos apoiaria uma pedagogia da arte, tal como é descrito em Leis, 653d, 665°,
672d. ndo existia contudo na Antiguidade uma distingdo entre arte imagética e arte isenta de imagens
(ou seja, a miisica); tal diferenciacdo é empreendida por Nietzsche na segiiéncia da valorizacdo
romdntica da miisica, bem como da estética schopenhaueriana”. Para Izquidero: “Com Dioniso e Apolo
quer Nietzsche expressar mais ou menos a antitese de vontade e fendmeno, ser e aparéncia, ou realidade
embriagada e mundo de imagens”. (1IZQUIERDO, 1999, p. 22.).

% “Die Wissenschaft unter der Optik des Kiinstlers zu sehen, die Kunst aber unter der des Lebens”. KSA
I, p. 14.
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com a ciéncia, e o segundo da vida para com a arte®®. E preciso ter muito atencio para
com estes termos, a fim de ndo incorrermos em erro.

Nietzsche ndo afirma que a tarefa de GT era ver a ciéncia com a Otica da arte, e
a arte com a Otica da vida, mas ver a ciéncia com a 6tica do artista (Kiinstler) e a arte
(Kunst) com a Otica da vida (Leben). Estabelece-se assim a triade: vida (Lebens), arte
(Kunst), artista (Kiinstler). Ainda que possa parecer uma mera filigrana filoldgica esta
diferenciagdo traz consigo a propria idéia de como Nietzsche entende a estrutura
metaffsica do mundo, que teremos condi¢cdes de compreender se enveredarmos no

argumento fundador de GT?.

Teremos ganho muito a favor da ciéncia estética se chegar ndo apenas a
intelec¢do l6gica mas a certeza imediata da introvisdo de que o continuo
desenvolvimento da arte estd ligado a duplicidade do apolineo e do
dionisiaco, da mesma maneira como a procriagcdo depende da dualidade dos

z

sexos, em que a luta € incessante e onde intervém periddicas

reconciliacoes>®’.

Nietzsche expde ja nas primeiras linhas de GT uma das principias teses de todo
o periodo da juventude, com efeito, de que o “continuo desenvolvimento da arte” (die
Fortentwickelung der Kunst) esta ligado a duplicidade (Duplicitdr) do apolineo e do
dionisiaco. O que num primeiro momento aparenta ser uma simples questdo estética, na
verdade se trata de um problema fundamentalmente metafisico. O objetivo de Nietzsche
com esta tese ndo € criar mais uma tipica teoria estética dentre as intimeras ja existentes
no séc. XIX, mas, pelo viés da estética, afirmar algo sobre a prépria estrutura do mundo.

Como dissemos anteriormente, para Nietzsche o proprio mundo € arte, portanto, ao

deliberar algo sobre o continuo desenvolvimento da arte, na verdade o fildsofo almeja

83 Negando 2 ciéncia a possibilidade de ela mesma elucidar sua questdo, negando a uma critica interna do
conhecimento a possibilidade de se constituir como uma verdadeira critica, o essencial da démarche
consiste em articular a ci€ncia com uma exterioridade capaz de revelar as reais dimensdes e os objetivos
do projeto cientifico; consiste em explicitar os fundamentos morais da ciéncia, apontando, a0 mesmo
tempo, a arfe como um modelo alternativo para a racionalidade.

2% Interessam-nos para esta anlise, sobretudo, os seis primeiros capitulos de GT e DW.

7 GT, p. 27.
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deliberar algo sobre o continuo desenvolvimento do mundo, isto é, afirmar que o
continuo desenvolvimento da arte estd ligado a duplicidade do apolineo e do dionisiaco
significa afirmar que o continuo desenvolvimento do mundo esti ligado a esta
duplicidade. E isto o que significa, no sentido mais pleno, tratar um problema estético
“a sério”.

Uma vez que ndo se trata de uma questdo puramente estética, mas também
metafisica, o que Nietzsche coloca com esta tese é que o processo criativo da arte,
mundo e artista, se d4 através da duplicidade entre o apolineo e o dionisiaco, que vivem
num incessante movimento de luta (Kampfe) que por vezes alcanca uma reconciliagio
(Versohnung). Barbara Reibniz faz notar que o conceito de duplicidade em Nietzsche
tem precedentes na filosofia kantiana e na filosofia da natureza do Romantismo,
sobretudo em Schelling que aborda a relagdo da realidade e idealidade na natureza. De
acordo com a comentadora, Nietzsche herda deles a idéia da polaridade como lei geral

. 288
subjacente a0 mundo™".

O mundo, tal como a arte, € o resultado das oposi¢cdes entre o apolineo e o
dionisiaco. Esta € premissa basica de GT, cuja compreensdo ndo pode ocorrer por meio
de uma “inteleccéo l6gica” (logischen Einsicht), ou seja, do resultado de uma reflexdo
racional e sistemdtica, mas pela “certeza imediata da introvisdo” (Unmittelbaren
Sicherheit der Anschauung), caminho peculiar aos “servidores das musas da arte”. Mas,

afinal, do que se tratam o apolineo e o dionisiaco?

Tomamos estas denominagdes dos gregos [apolineo e dionisfaco], que
tornam perceptiveis & 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.”

% REIBNIZ, 1992, p. 59.
¥ GT, p. 27.
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Conforme declara em seguida, apolineo e dionisiaco sdo “empréstimos
nominais” (Namen entlehnen) que os gregos adotavam para manifestar os profundos
ensinamentos secretos de sua visdo da arte (die tiefsinnigen Geheimlehren ihrer
Kunstanschauung), algo que s6 poderia ser captado por mentes perspicazes, mediante a
certeza imediata da introvisdo, logo, por via estética e ndo conceitual. Apolineo e
dionisiaco sdo metiforas de uma visdo da arte, sdo meios de traducdo de uma visdo
estética, sdo simbolizagdes de secretos ensinamentos.

Se primeiro Nietzsche disse que o processo criativo da arte e do mundo depende
das lutas e reconciliagdes entre o apolineo e o dionisfaco, e agora nos diz que eles sdo
apenas empréstimos nominais para os ensinamentos que a visdo de arte dos gregos ndo

poderia expressar conceitualmente, cabe-nos perguntar sobre qual ensinamento é este:

A seus dois deuses da arte, Apolo e Dionisio, vincula-se a nossa cognicdo de
que no mundo helénico existe uma enorme contraposi¢do, quanto a origens e
objetivos, entre a arte do figurador plastico (Bildner), a apolinea, e a arte
ndo-figurada (unbildlichen) da musica, a de Dionisio: ambos os impulsos,
tdo diversos, caminham lado a lado, na maioria das vezes em discérdia
aberta e incitando-se mutuamente a producdes sempre novas [..]7°

Precisamos ler com atencdo este trecho de GT, pois nele assume uma primeira
forma o grande argumento que motivard a obra. Ao deliberar sobre as origens e
objetivos (Ursprung und Zielen) que os impulsos do apolineo e do dionisiaco
representam, Nietzsche afirma que € desta contraposicdo (Gegensatz) que novas
producdes sdao geradas. Desmembrando esta udltima afirmag¢do em consonancia com as
anteriores, podemos deduzir uma série de elementos: (i) apolineo e dionisiaco sdo
metaforas de impulsos (Trieb); (ii) estes impulsos sdo contrapostos em suas origens e
objetivos; (iii)) mesmo contrapostos em suas origens e objetivos, estes impulsos
caminham lado a lado, em discérdia, incitando-se; (iv) esta discordia aberta (offnen

Zwiespalt) incita novas produgdes.

0 GT, p. 27.
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De modo geral, do ponto de vista da criacdo, a intencdo de Nietzsche para com o
par conceitual apolineo e dionisiaco € deliberar sobre o processo criativo através do qual
se estrutura o mundo, afinal estas “novas producdes” (neuen Geburten) nada mais sdo
que o préprio mundo, na medida em que, como ja dissemos, para Nietzsche o mundo é
criacdo, arte. O que Nietzsche estd metaforicamente instituindo ao associar Apolo a arte
do figurador (Bildner) e Dioniso a arte ndo figurada (unbildlichen) € a propria estrutura
do processo criativo, que se compde de duas metades, a criagcdo (Apolo) e a destruicdo
(Dioniso).

Nietzsche reclama as figuras destes deuses, pois pensa que neles “Os gregos

. . 291
expressam e ao mesmo tempo calam a doutrina secreta de sua visdo de mundo”™ ", ou

seja, diferente do cristdo que projeta num deus metafisico aquilo que ele ndo é e ndo
pode ser’®?, os gregos expressam e calam (aussprechen und verschweigen)”> através de
seus deuses a doutrina secreta de sua visao de mundo (Weltanschauung). Os deuses
gregos sdo figuras potencializadas de sua prépria visdo de mundo, sdo divinizacdes

(vergottlichr) dela:

Os deuses gregos, na perfei¢do com que os encontramos ja em Homero, ndo
devem ser concebidos como rebentos da pentiria e da necessidade: tais
entidades nao foram inventadas certamente pelo animo abalado pela
angustia: ndo foi para voltar costas a vida que uma genial fantasia projetou
suas imagens no azul. A partir delas fala uma religido da vida, nao do dever,
da ascese ou da espiritualidade. Todas estas figuras respiram o triunfo da
existéncia, um sentimento exuberante de vida acompanha o seu culto. Elas
ndo apresentam exigéncias: nelas o existente € divinizado, seja ele bom ou
mau. Medida a partir da seriedade, da santidade e do rigor de outras
religides, a religido grega corre o perigo de ser depreciada como uma
fantastica brincadeira — se ndo se considera um tragco freqiientemente
desconhecido da mais profunda sabedoria, por meio do qual aquele ser
epicurio dos deuses repentinamente aparece como criagdo do incomparavel
povo de artistas, e quase como a mais alta criacio.***

21 DW, p. 5.

22 Este argumento encontra raizes no pensamento de Feuerbach. O homem projeta em deus aquilo que
ele gostaria de ser, porém ndo € e nem poderia, a onipoténcia, a onipresenga e a onisciéncia.

23 Esta ¢ uma das principais peculiaridades da metafora, o “dizer calando” ou “revelar escondendo”, des-
velar, a0 passo que o conceito apenas re-vela.

' DW, p. 15.
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Como mostra Nietzsche, a religido grega ndao é uma religido do dever (Pflicht),
como em Kant, da ascese (Askese) como em Schopenhauer e todo o cristianismo,
tampouco da espiritualidade (Geistigkeit) como em Hegel, mas uma religido da vida
(Religion des Lebens), portanto, sua criacdo estd a servico da vida, da promogédo da
criagcdo que caracteriza a vida. Esta religido €, portanto, profundamente artistica, por
isso seus deuses, como Apolo e Dioniso s@o simbolos da propria criacdo, da prépria
vida.

Esta € doutrina secreta (Geheimlehre) que Nietzsche precisa como alternativa ao
modelo de racionalidade da tradig¢@o. Justifica-se com esta simples explicagdo (vale
lembrar, do ponto de vista da criagdo) o motivo da profunda atracdo de Nietzsche (e de
Wagner, e de praticamente todo o romantismo) para com os gregos, e das amplas e por
vezes incompreensiveis andlises que ele faz de suas producdes artisticas e religiosas.
Embasado na religido grega — uma religido artistica e ndo moral — Nietzsche pensara
uma nova, ou renascida Weltanschauung que podera libertar o homem da marcha da
razao.

De forma geral, este é o argumento que motiva GT e alguns textos marginais;
através dele Nietzsche colocard em xeque toda a constitui¢do da cultura moderna, num
empreendimento critico de tamanha profundidade que alcancard até mesmo os limites
da propria Weltanschauung. Feito este reconhecimento geral podemos nos aprofundar

numa caracteriza¢do mais precisa dos elementos que ele suscita.
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3.1 Apolo e Dioniso: manifestacées fisiologicas do processo primordial

Como vimos, Nietzsche afirma que o apolineo e o dionisiaco s@o contrapostos
em sua génese e objetivos, isto €, embora ambos sejam partes necessdrias e em mutua
relacdo do mesmo processo criativo que compde o mundo, eles desempenham por sua
natureza funcdes especificas. Neste topico nos dedicaremos a empreender uma
caracterizacdo geral destas funcdes, porém, para isso € preciso antes fazer uma
importante incursao.

Quando no tépico anterior ocupdvamo-nos em apresentar o plano geral de GT,
recobramos o velho Nietzsche da Tentativa de Autocritica que afirma ter tocado com
esta obra pela primeira vez a tarefa de ver a ciéncia com a dtica do artista, mas a arte,
com a da vida™*®. Atentos aos termos em que esta defini¢do se estrutura dissemos que
para além de uma filigrama filoldgica eles traziam implicito um importante dado, que
diz respeito a forma como Nietzsche concebe o préprio processo criativo. Ocorre que
ainda ndo haviamos comentado nada sobre os impulsos envolvidos neste processo, o
apolineo e o dionisfaco, o que inviabilizaria sua compreensdo, porém, agora que ja os
caracterizamos surge a ocasido de retomar aquele argumento.

Ao estabelecer esta como a tarefa de GT, Nietzsche deixa implicita a prépria
forma como concebe o processo criativo, a saber, em dois dominios, da vida e de sua
criacdo artistica, o mundo. Se nos concentramos unicamente no significado destes
elementos, perceberemos que o que os articula é um duplo jogo de dtica. Ver a ciéncia
com a Otica do artista e a arte com a Otica da vida € uma tarefa caracteristicamente
perspectivistica, pois almeja estabelecer um confronto, um jogo de pontos de vista. Ora,

se € possivel fazer este jogo Otico é porque hd guem olha e também ha o que olhar;

* GT, p. 15.
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quem olha € o préprio homem, na qualidade de artista que interpreta o que foi criado
pela vida para criar suas préprias produgdes, logo, o que se olha é tanto a vida quando a
criacdo. Queremos com este raciocinio mostrar que para Nietzsche o processo criativo
pode ser visto sob duas 6ticas diferentes, a da prépria vida que cria o mundo e nele o
homem, e o0 do homem que por sua vez cria outros elementos.

Nio podemos nos esquecer que estes processos criativos sdao constituidos por
impulsos contraditdrios, o apolineo e o dionisiaco, que mediante seu movimento de
lutas e reconciliacdo produzem o mundo. Uma vez que o processo criativo se dé tanto
no ambito da vida quando do homem, e que o apolineo o dionisiaco sdo seus impulsos
fundamentais, € legitimo afirmar que o apolineo e o dionisiaco sdo impulsos inerentes
tanto a vida quanto ao mundo e ao homem, ou seja, tanto um como o outro sao
igualmente artisticos em sua fun¢@o mais elementar: criar.

Desejamos mostrar com isso que a metafisica do artista abrange tanto vida como
o mundo e o homem, de forma que € possivel dizer que a atividade propriamente
metafisica da vida e também do mundo e do homem ¢ a arte, na medida em que a acdo
destes ultimos €, igualmente, criagdo.

Esta suposta divisdo ou duplicidade 6tica nos tenciona a tentar compreender o
processo criativo sob duas perspectivas, com e sem a mediagdo do artista humano (da
vida e da arte), porém algo bastante curioso acontece nos textos do jovem Nietzsche. Se
examinarmos com cuidado a descricdo que Nietzsche faz do processo criativo,
sobretudo nos seis primeiros capitulos de GT e também em DW e WL, perceberemos
que o filésofo a empreende, na quase totalidade das vezes, apenas sob 6tica do artista, o
que implica dizer que praticamente ndo hd nestes textos um tratamento do processo
criativo do ponto de vista da vida. Por mais polémica que possa ser esta afirmacdo

podemos verificd-la analisando ainda que brevemente os textos mencionados.
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No que diz respeito a GT a descrigdo do processo criativo ocupa 0s seis
primeiros capitulos, porém, o ponto de vista da vida sobre esta descricdo praticamente

se reduz ao primeiro capitulo, algo que se pode notar analisando dois préximos trechos:

Até agora examinamos o apolineo e o seu oposto, o dionisiaco, como
poderes artisticos que, sem a mediacdo do artista humano, irrompem da
prépria natureza, e nos quais os impulsos artisticos desta se satisfazem
imediatamente e por via direta™°.

Neste trecho do inicio do segundo capitulo, recapitulando o que havia tratado
anteriormente no capitulo anterior em pouco menos de seis piginas, Nietzsche afirma
ter examinado como a metafisica da criacdo se efetiva sem a mediacdo do artista
humano, ou seja, pelo ponto de vista da vida, porém, ja em seguida muda o foco, como

se pode notar:

Depois dessas pressuposi¢des e contraposi¢des gerais, aproximemo-nos
agora dos gregos, a fim de reconhecer em que grau e até que ponto estavam
neles desenvolvidos esses impulsos artisticos da natureza: o que nos
colocard em condi¢des de compreender e apreciar mais profundamente a
relacdo do artista helénico com os seus arquétipos [.]Y

O que Nietzsche neste momento chama de pressuposi¢cdes e contraposi¢des
gerais (allgemeinen Voraussetzungen und Gegeniiberstellungen) simplesmente € o
ponto de vista da vida sobre o qual o ponto de vista do artista se sustenta, mas nem por
isso Nietzsche se preocupa em desenvolvé-la com maior cuidado, e logo parte para
examinar no mundo grego como seus artistas desenvolviam esses impulsos artisticos,
deslocando-se prontamente para a 6tica do artista.

Ja em DW sequer as seis primeiras paginas sdo dedicadas a otica da vida,

conforme podemos notar no inicio do texto:

Os gregos, que nos seus deuses expressam e ao mesmo tempo calam a
doutrina secreta de sua visdo de mundo, estabeleceram como dupla fonte de
sua arte duas divindades, Apolo e Dioniso. Esses nomes representam, no
dominio da arte, oposicoes de estilo que quase sempre caminham
emparelhadas em luta uma com a outra, e somente uma vez, no momento de

¥ GT, p. 32.
*TGT, p. 32.
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florescimento da “Vontade” helénica, aparecem fundidas na obra de arte da
tragédia atica.””®
A se julgar por este pequeno trecho, temos a impressdo de que Nietzsche apds
esta apresentacdo global iniciard um estudo de caso sobre como funciona, sobre a dtica
da vida, o processo criativo, entretanto, a seqii€ncia imediata deste texto é: “O homem
alcangca em dois estados o sentimento de delicia em relacdo a existéncia, a saber, no
sonho e na embriaguez”*°. Como se pode notar, aqui hd uma diminuta aproximago
com relacdo a dtica da vida sobre o processo criativo, mas que € rapidamente deslocada
para se tratar de como este processo se efetiva no homem através dos estados
fisiologicos do sonho e da embriaguez, migrando igualmente para a Stica do artista.
Por fim, em WL, a anédlise do processo criativo sobre a 6tica da vida sequer é
mencionada, como se pode notar pelo comentirio que sucede a metifora inaugural do
texto:

Assim, alguém poderia inventar uma fdbula como esta e, no entanto, ndo
ficaria suficientemente esclarecido qudo lastimavel, quao obscuro e fugidio,
quao desprovido de finalidade e arbitrdrio se apresenta o intelecto humano
no interior da natureza.**

Neste trecho hd um tnico elemento que poderia dar ensejo a 6tica da vida, o
interior da natureza (inner halb der Natur), mas que nem pode ser considerado, ou seja,
também aqui o “intelecto humano”, que estd sob a 6tica do artista, é o que aparece no
centro da reflexdo, e toda a discussdo gira em torno dele.

Ora, mas se como diz o préprio Nietzsche neste ultimo excerto o intelecto
humano € algo absolutamente irrisério perante a natureza, ou, se preferirmos, a criacio
do mundo e do artista humano so irrisdrias perante a grande criacdo da vida, porque o

proprio filésofo ndo se ocupa com ele, nestes textos, com a devida importancia?

22 DW, p. 5.
* DW, p. 5.
% DW, p. 215.
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Ao contrdrio do que possa parecer, nosso interesse com este questionamento nao
¢ denunciar uma possivel falta de um tratamento adequado para o processo criativo do
ponto de vista da vida no jovem Nietzsche, mas sim esclarecer um ponto fundamental.
Ainda que tentemos caracterizar as peculiaridades e diferencas entre os pontos de vista
da vida e do artista no processo de criacdo esta serd uma tarefa bastante complicada,
pois no periodo da juventude estas Oticas estdo fundidas de tal modo que praticamente
ndo é possivel distingui-las, ou melhor, no periodo da juventude a dtica da vida estd de
tal forma encoberta pela 6tica do artista que ela quase ndo pode ser notada.*"'

Isto explica o motivo de quase toda a argumentacio destes textos recair sobre
uma descri¢do de como, através dos estados fisioldgicos do sonho e da embriaguez, os
impulsos apolineo e dionisiaco se satisfazem no artista humano, assunto que vinhamos
propondo antes de nossa incursdo, e que agora € possivel de ser compreendido, ainda
sob a perspectiva de uma filosofia da criagdo.

Tanto em GT quanto em DW Nietzsche ird examinar o apolineo e o dionisiaco
através de suas manifestagdes fisioldgicas no artista humano, o sonho e a embriaguez. O
motivo desta andlise se deve a que ndo sé a atividade propriamente metafisica da vida
como do mundo e também do homem ¢€ artistica, logo os impulsos apolineos e
dionisfacos peculiares a tal atividade encontram-se tanto no mundo quanto no homem.
Ocorre que o modo como estes impulsos artisticos se manifestam no mundo e no
homem sdo diferentes, ainda que de igual natureza. Como dissemos na juventude de
Nietzsche é extremamente dificil distinguir como ocorre a efetivacao do apolineo e do

dionisfaco no mundo, pois esta distingdo sO seria perceptivel pelo ponto de vista da

vida, que, como sabemos, fica encoberto no periodo da juventude pelo ponto de vista do

31 Talvez seja este um dos principais motivos das criticas do velho Nietzsche com relagdo a GT. Vale
dizer que a visdo vital do processo criativo, a visdo dionisiaca origindria, s6 serd possivel ap6s Nietzsche
abandonar os referenciais de Wagner e Schopenhauer e empreender uma experiéncia genuina do mundo
dionisfaco grego mediante, por exemplo, Assim Falou Zaratustra.
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artista. Enfim, o ponto de vista pelo qual Nietzsche examina o processo criativo do
mundo no periodo da juventude é o ponto de vista do artista, sendo assim, ele sé pode
captar como se da este processo criativo em suas manifestacdes fisiologicas no artista, o
sonho e a embriaguez.

Investigando com maior cautela um trecho que utilizamos anteriormente como

exemplo, poderemos compreender melhor o que estamos dizendo:

Até agora examinamos o apolineo e o seu oposto, o dionisiaco, como
poderes artisticos que, sem a mediagdo do artista humano, irrompem da
propria natureza, e nos quais os impulsos artisticos desta se satisfazem
imediatamente e por via direta’”.

Se lermos de modo reverso a ordem destas frases de Nietzsche ficard bastante
claro que os impulsos artisticos (Kunsttriebe) da natureza se satisfazem de maneira
direta e imediata através da irrup¢do dos poderes artisticos (kiinstlerische Mdchte) do
apolineo e do dionisiaco, o que independe da mediacdo do artista humano, ou seja, os
impulsos artisticos da natureza ndo carecem da mediacdo do artista humano para se
satisfazer, algo que ao contrario ndo acontece. Para compreendermos como se da esta
satisfacdo direta dos impulsos artisticos da natureza precisariamos lancar sobre eles a
Otica da vida, e entender como ocorre o0 processo criativo sem (ohne) a intervengdo do
artista humano, porém, vale frisar, Nietzsche ndo desenvolve na juventude esta dtica,
mas a Otica do artista, que trabalha mediante a intervencdo (Vermittelung) do artista
humano no processo criativo.*”?

Coerentes ao projeto da juventude nos limitamos a dizer que os impulsos
artisticos da natureza se satisfazem por via direta através da irrup¢do de seus poderes

artisticos, o apolineo e o dionisiaco. Desta relag@o originada por esta irrupcao € criado o

2 GT, p. 32.
303 Justamente por isto Metafisica do artista, e ndao, por exemplo, Metafisica da arte.
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mundo e nele o homem, que herdam estes impulsos e, mediante um jogo com eles,
criam suas proprias produgdes. Dito isto, podemos partir para nossa andlise.

Nietzsche inicia sua investigacdo sobre o apolineo e o dionisfaco expondo o
ponto de vista a ser adotado, o que ocorre tanto em GT, quanto em DW. No primeiro

deles:

Para nos aproximarmos mais desses dois impulsos, pensemo-los primeiro
como 0s universos artisticos, separados entre si, do sonho e da embriaguez,
entre cujas manifestacdes fisiolégicas cabe observar uma contraposi¢do
correspondente A que se apresenta entre o apolineo e dionisiaco.’*

Ja no segundo:

Os gregos, que nos seus deuses expressam e ao mesmo tempo calam a
doutrina secreta de sua visdo de mundo (Weltanschauung), estabeleceram
como dupla fonte de sua arte duas divindades, Apolo e Dioniso. Estes nomes
representam, no dominio da arte, oposi¢cdes de estilo que quase sempre
caminham emparelhadas em luta uma com a outra [...] Em dois estados o
homem alcanca o sentimento de delicia da existéncia, a saber, no sonho e na
embriaguez.”5

Como se pode notar pelo primeiro trecho de GT, do ponto de vista do artista o
apolineo e o dionisiaco deixam de ser tratados como impulsos ou poderes artisticos
(como sdo vistos sob o ponto de vista da vida) e passam a ser tomados como universos
artisticos (Kunstwelten). J& em DW eles s@o tratados como oposicdes de estilo
(Stilgegensditze) que permanecem num movimento de conflito. Ha que se notar também
que GT trata sonho (Traum) e embriaguez (Rausche) como manifestacdes fisiologicas
(physiologischen Erscheinungen), ao passo que em DW eles sdo classificados como
estados (Zustinden).

Este cuidado filolégico nos permitird langar uma primeira premissa sobre o
apolineo e o dionisiaco do ponto de vista do artista, qual seja, de que eles sdo o

Erscheinungen, que preferimos traduzir como fendmeno, dos impulsos artisticos da

% GT, p. 27-28.
% DW, p. 5.
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natureza no artista humano, ou seja, os estados apolineo e dionisfaco sdo a
“fenomeniza¢do” dos impulsos artisticos na fisiologia do artista humano. Nao ha,
portanto, uma relacdo de cisdo entre homem, mundo e vida do ponto de vista dos
poderes artisticos da natureza, mas sim uma relagdo de continuidade; ambos sdo
constituidos e dotados dos mesmos poderes artisticos, ainda que em seus diferentes
dominios estes poderes se “fenomenizem” (Erscheinungen) de modos diferentes.

A partir desta primeira premissa podemos dar um passo importante no
reconhecimento da physiologischen Erscheinungen dos universos artisticos apolineo e
dionisfaco; uma vez que hd um parentesco no que se refere a constituicdo de vida,
mundo e artista, também hd um parentesco em seu modo de efetivacdo. Tanto na vida
quanto no mundo e no artista a efetivacdo dos impulsos artisticos se d4 mediante uma
relacdo de luta e reconciliacdo entre eles, logo, se o processo criativo da vida ocorre
mediante as lutas e reconciliagdes entre os impulsos artisticos que produzem o mundo e
o homem, igualmente nestes sdo as lutas e reconciliacdes que movimentam o processo
criativo. Portanto, o processo criativo do artista se d4 através das lutas e reconciliacdes,
ndo dos impulsos artisticos, pois isso somente é possivel do ponto de vista da vida, mas
das physiologischen Erscheinungen destes impulsos artisticos.

Uma vez que estas physiologischen Erscheinungen sao o sonho e a embriaguez,
0 processo criativo do artista s6 pode ocorrer através delas. Para o jovem Nietzsche o

306 " Através do

artista é¢ uma espécie de “ventriloquo” dos poderes artisticos da natureza
artista os poderes artisticos da natureza, ou melhor, sua physiologischen Erscheinungen,
promove o processo criativo. E preciso, entretanto, chamar a ateng¢do para um ponto. Se

0s universos artisticos do sonho e da embriaguez sdo physiologischen Erscheinungen

dos impulsos criativos naturais, ou seja, a forma fisiolégica dos universos artisticos

3% Esta concepgio serd desconstruida pelo velho Nietzsche.
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aparecerem (Erscheinen), o mundo € composto por uma descarga imagética, que, como
sabemos, deriva da excitacdo afetiva produzida pelos conflitos dos universos artisticos.
Sendo assim, tanto as producdes da vida sdo descargas imagéticas das excitagdes
afetivas dos impulsos artisticos quanto as producdes do artista humano sdo descargas
imagéticas das excitacdes afetivas, porém das physiologischen Erscheinungen, dos
impulsos artisticos.

Portanto, o artista com sua arte ndo imita o0 mundo como pensa a estética
normativa de orientacdo platdnica e aristotélica, mas repete o processo primordial
(Wiederholung des Urprozesses) pelo qual a propria vida cria o mundo: “a obra de arte
e o individuo sdo uma repeticdo do processo primordial a partir do qual o mundo foi

.. 307
originado, como uma onda no anel da onda™"".

A arte deve, portanto, imitar a natureza como modelo artistico, deve criar
como a natureza cria, engendrando a partir das pulsdes de criacdo uma
forma artistica. Percebe-se aqui que Nietzsche retoma, de modo
significativo, a descri¢do da relagdo da arte com a natureza como uma
relacdo de imitagdo, assim como articula a concepg¢do da natureza como
modelo artistico a reflexdo, central em O Nascimento da Tragédia, sobre as
artes apolinea e dionisfaca.**®

Ora, se o préprio mundo é o resultado de uma descarga imagética do processo
primordial da vida, ele mesmo é aparéncia, ou, dito de outro modo, o mundo, enquanto
descarga imagética do processo primordial € o sonho da vida, da vontade, frente ao qual
sdo possiveis ao homem duas espécies de processos, ou, como prefere Nietzsche, de

jogos (Spiel)3 09,

37 Das Kunstwerk und der Einzelne ist eine Wiederholung des Urprozesses, aus dem die Welt entstanden
ist, gleichsam ein Wellenring in der Welle. KSA 7,7 [117].

308 CAVALCANTI, Anna Hartmann. Arte e Natureza em Nietzsche e August Schlegel. In: Rev. Filos.,
Aurora, Curitiba, v. 20, n. 27, p. 351-366, jul./dez. 2008, p. 359.

39 Sobre o conceito de jogo comenta Grlic: “O jogo é, com efeito, ago real, efetivo, dado aqui mesmo, ao
mesmo tempo em que se eleva acima do mundo real, tendo seu proprio logos, sue proprio tempo e seu
proprio espaco. O jogo ritmico estd contido na quintesséncia do mundo, em seus fundamentos o jogo
também ¢é eterno, o jogo do artista que renuncia a todo elemento empirico cotidiano. [...] O jogo como
inspiragdo artistica, como jogo criador do espirito, que obriga todas as coisas a aparecerem em sua
propria forma, isto é, na forma artistica’. (in: MARTON, 1985, p. 37)

168



Este processo, que é produgdo da aparéncia, pode partir do jogo com as
imagens do mundo empirico na excitagdo visual do sonho, obtendo-se assim
imagens transfigurando imagens, ou entdo se chega ao estado em que
desaparece toda a imagem, ao estado de unido com a vontade, a partir do
qual se obtém imagens ndo de imagens, mas do que ndo tem figura.
Portanto, a arte se inicia na visdo ou excitacdo produzidas pelas imagens, ou
num estado em que desaparecem todas as imagens.

Como bem nota Izquierdo, a arte do artista humano se dé pela excitacdo em jogo
com as imagens ou sem elas. No primeiro caso, do jogo com as imagens, ou com O
sonho, temos a arte apolinea, no segundo caso, do jogo sem imagens, temos a arte
dionisiaca: “se o sonho ¢ o jogo do individuo com o real, a embriaguez é o jogo da

e ; : 311
natureza com o homem e a arte dionisiaca é o jogo do artista com a embriague?” .

Em A visdo dionisiaca de mundo, Nietzsche substitui a palavra “modelo”
(Vorbild) por “jogo” (Spiel), de modo que a arte apolinea é descrita como
um jogo do artista com o sonho e a arte dionisfaca como um jogo do artista
com a embriaguez.312

Na arte apolinea as aparéncias sdo projetadas a partir da visdo do mundo que ja é
uma aparéncia do sonho da vida, logo, a arte apolinea é “Schein des Scheins’™ 13,
aparéncia da aparéncia. Na arte dionisiaca o artista estd desprovido daquela aparéncia
do mundo, de forma que ele mesmo encarna a vontade primordial, logo, a arte
dionisfaca é “Schein des Seins'*, aparéncia do ser. Ora, mas o que faz com que a arte
apolinea seja Schein des Scheins e a arte dionisiaca seja Schein des Seins? O jogo com a
embriaguez; enquanto na arte apolinea o jogo da embriaguez se dd com o olho, na arte
dionisfaca este jogo se dd com o corpo todo.

Para Nietzsche as artes apolineas descendem de uma embriaguez visual, portanto

suas artes sdo imagéticas, plasticas, figurativas, como a escultura, a pintura e uma parte

319 1ZQUIERDO, 1999, p. 28.

311 IZQUIERDO, 1999, p. 30.

312 CAVALCANTI, 2008, p. 359.
M KSA 7,7 [126].

4 KGB 7,7 [126].
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da poesia. Apolo é o deus solar, o resplandecente (Scheinende) o deus do olhar

(Schauen), que brilha, aparece (Schein), que é belo (Schon), ou seja:

Enquanto, portanto, o sonho € o jogo do homem individual com o real, a arte
do escultor (em sentido lato) é o jogo com o sonho. A estdtua como bloco de
marmore € deveras real, o real, porém, da estitua como figura de sonho € a
pessoa viva do deus. Enquanto a estidtua ainda paira como imagem de
fantasia diante dos olhos do artista, ele ainda joga com o real: se traduz a
imagem para o marmore, ele joga com o sonho. Em que sentido Apolo pdde
ser feito o deus da arte? Somente na medida em que é o deus da
representacdo onirica. Ele é o “aparente” por completo: o deus do sol e da
luz na raiz mais profunda, o deus que se revela no brilho. A “beleza” € seu
elemento: eterna juventude o acompanha. Mas também € o seu reino a bela
aparéncia do mundo do sonho: a verdade mais elevada, a perfei¢do destes
estados, em contraposi¢do com a realidade do dia lacunarmente inteligivel,
elevam-no a deus vaticinador, mas tao certamente também a deus artistico.
O deus da bela aparéncia precisa ser ao mesmo tempo o deus do
conhecimento verdadeiro. Mas aquele t€nue limite, que a imagem do sonho
ndo pode ultrapassar, para ndo agir patologicamente - quando a aparéncia
nio s6 ilude mas engana -, ndo pode faltar na esséncia de Apolo: aquela
delimitacdo comedida, aquela liberdade diante das agitacdes selvagens,
aquela sabedoria e calma do deus escultor. Seu olho precisa ser
“solarmente” calmo: mesmo que se encolerize e olhe com arrelia, jaz sobre
ele a consagracdo da bela aparéncia315.

No processo criativo do artista apolineo a visdo embriagada joga com os sonhos

produzindo as belas imagens. Nietzsche ilustra este processo com o exemplo do

escultor, explicando que este joga com o sonho ao traduzir a imagem do deus para o

bloco de marmore, ou seja, no processo criativo da arte apolinea o artista embriagado

em sua visdo deixa de relacionar-se com o real (o bloco de miarmore, a palavra, a

imagem) e passa a jogar com o sonho do real, produzindo a Schein des Scheins.

O jogo com o sonho, que caracteriza a narrativa épica, estimula no ouvinte
uma composi¢ao artistica. O objetivo € alcancado quando o ouvinte é capaz
de ver o jogo das figuras claramente diante de si, quando portanto é
comunicado o préprio estado de sonho a partir do qual o artista criou aquele
mundo de imagens.*'®

Nietzsche chama a atencdo para o ténue limite que esta imagem do sonho deve

respeitar para ndo atuar de modo patolégico (patologischen) fazendo da ilusdo (tduschr)

B DW, p. 7.

1 CAVALCANTI, 2008, p. 359.
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um engano (betriigt), portanto Apolo também € o deus da medida, da harmonia, da
calma.

Poder-se-ia pensar com isso que o apolineo ocupa-se unicamente com as belas
imagens, apenas almejando fornecer as criaturas o deleite visual, entretanto acrescenta

Nietzsche em GT:

As imagens agraddveis e amistosas ndo sio as Unicas que o sujeito dentro de
si com aquela onicompreensdo, mas, outrossim as sérias, sombrias, tristes,
escuras, as subitas inibigdes, as zombarias do acaso, as inquietas
expectativas, em suma, toda a “divina comédia” da vida, com o seu inferno,
desfila a sua frente, ndo s6é como um jogo de sombras — pois a pessoa vive e
sofre com tais cenas — mas tampouco sem aquela fugaz sensacdo da
aparéncia; e talvez alguns como eu, se lembrem de que, em meio aos perigos
e sobressaltos dos sonhos, por vezes tomaram-se de coragem e conseguiram
exclamar: “E um sonho! Quero continuar a sonha-lo! [...]

A verdade superior, a perfeicdo desses estados, na sua contraposi¢do com a
realidade cotidiana tdo lacunarrmente inteligivel, seguida da profunda
consciéncia da natureza reparadora e sanadora do sono e do sonho, é
simultaneamente o andlogo simbdlico da aptiddo divinatéria e mesmo das
artes, mercé das quais a vida se torna possivel de ser vivida.*'’

Apolo ndo se ocupa meramente com o deleite estético, mas com um problema
profundamente existencial, pois suas producdes tornam o mundo figurdvel, ilusério,
com isso possivel de ser visto, ou melhor, vivido. Uma vez que a arte apolinea se
articula no mundo do sonho’'®, que em Nietzsche é uma espécie de clarividéncia total e
ndo um contrério da vigilia, sua fungdo é consagrar a bela aparéncia a fim de encobrir o
fundo horrivel da vida, tornando a vida possivel e desejdvel de ser vivida. Podemos
dizer que Apolo é o deus da arte no sentido mais pleno, pois é ele quem promove a
criacdo da bela aparéncia através da qual o mundo se torna possivel. Na arte apolinea
sentimos como se estivéssemos imersos num sonho, do qual, porém, ndo desejassemos

acordar. Pensando neste sentido Nietzsche ird resgatar a idéia de principium

3T GT, p. 30.
1 A teoria do sonho desenvolvida em Nietzsche encontra precedentes ja em Schopenhauer e outros
alemdes.
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individutionis de Schopenhauer3 19" ¢, radicalizando este principio, fard de Apolo uma
metafora da prépria individualidade; na verdade, a grande “figura” que o impulso
apolineo delineia € o individuo.

Como se pode notar por esta breve caracterizagdo que fizemos do apolineo, sua

funcdo é sempre figurar (Bildner)**

, estabelecer limites, o que se estende a toda classe
de entes do mundo, e até mesmo ao préprio individuo. Ora, mas se Apolo representa
apenas uma das metades antagdnicas em confronto no processo criativo, podemos
conjecturar: (i) se Apolo € aquele que figura necessariamente hd algo a ser figurado; (ii)
se o apolineo impde limite, harmonia, controle, hd algo a se limitar, harmonizar,
controlar; (iii) se o apolineo produz o visual, o aparente, hq algo a ser visualizado,
aparentado; (iv) se Apolo joga com o sonho do mundo, hd o préprio mundo que sustenta
este sonho; (v) se Apolo é uma metifora da prépria individualidade, hd o que se
individualizar. A partir destas dedugdes o impulso contrario a Apolo se caracterizaria,
dentre outros, por ser: (i) o ndo-figurado; (ii) o desmedido; (iii) o essencial; (iv) o
césmico; (V) o todo.

Para simbolizar esta outra metade do processo criativo Nietzsche reclamard a
figura de outro deus, Dioniso. Antes de examinarmos a concepc¢do nietzscheana do

dionisfaco, é preciso fazer uma pequena incursdo sobre a figura deste deus, cuja

multiplicidade de significados seduz os estudiosos desde a Grécia antiga:

Pode-se dizer, sem qualquer exagero, que Dioniso € a entidade mitoldgica
mais sedutora e onipresente na cultura grega antiga, como também uma das

319 Sim, poder-se-ia dizer de Apolo que nele obtiveram a mais sublime expressdo a inabaldvel confiangca
nesse principium e o tranqiiilo ficar ai sentado de quem nele estd preso, e poder-se-ia inclusive
caracterizar Apolo com a esplendida imagem divina do principium individuationis, a partir de cujos
gestos e olhares nos falam todo o prazer e toda a sabedoria da “aparéncia”, juntamente com sua beleza.
GT, p. 30.

320 Entenda-se aqui toda a gama de possibilidades que se pode estabelecer com este termo. O substantivo
Bild, em alemaio, € utilizado para designar imagem, figura, ilustra¢do, estampa, quadro, pintura, tela, foto,
retrato, aparéncia, visual, metafora, simbolo, impressao. Dele derivam ainda o verbo transitivo Bilden que
significa formar, modelar, representar, constituir, compor, instruir, educar, e o adjetivo bildlich que
significa figurativo, pictérico, simbdlico. Vale lembrar ainda do substantivo feminino de mesma raiz,
Bildung, que significa educacio, instrugdo, cultura, formagdo, que tanto utilizamos no primeiro capitulo.
Enfim, Apolo € Bild.
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que mais despertam a aten¢do do Ocidente contemporaneo, que o reconhece
como parte da heranga legada pela Antigiiidade. Para os gregos e para nds
esse poder de seducdo se deve, com certeza, ao cardter multiplo e
contraditorio do deus, as suas mil caras e muitas mascaras, a variedade de
dominios em que ele impera, a diversidade dos rumos e significados
implg(;iltos na sua atuacgdo e nas aspiragdes, expectativas e envolvimento dos
fieis.”

Diferente do olimpico e solar Apolo, a figura de Dioniso traz consigo uma

multiplicidade contraditéria, como nos mostra a citacdo, de mascaras, dominios, rumos

e significados. Como as narrativas mitoldgicas inserem Dioniso em situagdes e

perspectivas diversas, sua figura passou a representar uma enorme variedade de

significados.

Ambiguo, ora se apresenta como crianga ou jovem, ora como velho, macho
tanto quanto efeminado, sob forma animal ou humana. E capaz de levar a
cultos violentos (que envolvem a omofagia, o consumo de carne crua e até
mesmo, no limite, carne humana), ou aos estados de beatitude e
transfiguragdo: é chamado por um sem-nimero de nomes, entre 0s quais
Bakkheios (que pratica loucura) e Lysios (libertador), Meilikios (suave, doce
como o mel). E um deus que vem de fora, em permanente mobilidade, é um
deus que estd sempre chegando, que se manifesta (€, por exceléncia, deus de
epifanias, apari¢cdes) e que, apesar de intruso, exige ser aceito: conquistador,
¢é cruel e vingativo com os que o rejeitam. Mas é também compassivo e
muitas vezes perdoa a inimigos. Contesta a ordem social e os valores da vida
civilizada, e tem relagdes privilegiadas com a natureza, o mundo das
poténcias selvagens. [...] Deus da vinha, da vegetagdo, tem a ver com a
esfera da fertilidade e da vitalidade, mas nem por isso deixa de freqiientar as
esferas funerdrias, e, se ndo promete a ressurreicdo, a0 menos consola os
moribundos e lhes aponta caminhos no além.*?

Bakkheios, Lysios e Meilikios — nomes que representam a multiplicidade de

Dioniso, mas ainda assim incapazes de transmitir a enorme gama de significados que ele

pode assumir. Deus que vem de fora, que transfigura, macho e fémea, cruel e

benevolente, Dioniso € proximo as poténcias naturais selvagens, é o deus da fertilidade,

da vida e da morte; ¢ uma metifora do processo vital que se renova como os ciclos da

321 KERENY]I, Carl. Dioniso. Trad. Trindade Serra. Sdo Paulo: Odysseus, 2002, p. IX.

* KERENYT, 2002, p. X.
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natureza; Dioniso € primavera e também outono, é o Zagreu que se despedaca e refaz a
cada novo ciclo. Nio figurado, sua manifestacio estética é a misica®>.

O que desejamos caracterizar com estes comentarios € que se Apolo é o grande
figurador, Dioniso € o figurdvel par excellence. Grosso modo, se no processo criativo a
figura de Apolo simboliza a forma, sua figura oposta, Dioniso, é uma metifora do
conteudo. Ora, € justamente esta capacidade “plastica” de Dioniso, aqui entendida como
a capacidade de assumir vdrias formas, que Nietzsche utilizard para metaforizar o
elemento vital do processo criativo: “Esses motivos heterogéneos do individualizar e
delimitar plasmador e concentrador de um lado, e do ultrapassar todas as fronteiras do
outro, sdo reconheciveis no par de principios apolineo e dionistaco™**. Dioniso é a
pulsdo, a excitacdo, o motor, ele pode tracar varios percursos, pode assumir inimeras
perspectivas, ele estd em permanente mobilidade, sempre chegando, numa palavra —
devir.**> Tal como ocorre com a arte apolinea, a dionisiaca também se fenomeniza

fisiologicamente no artista humano, porém diferente desta:

A arte dionisfaca, por outro lado, repousa no jogo com a embriaguez, com o
arrebatamento. Sdo dois os poderes que principalmente elevam o homem
natural ingénuo até o esquecimento de si da embriaguez, a pulsdo da
primaverg()e a bebida narcética. Seus efeitos estdo simbolizados na figura de
Dioniso.”

¥ Sobre o papel da misica na obra de Nietzsche cf. BURNETT, Henry. A recriacdo do mundo: a

dimensdo redentora da musica na filosofia de Nietzsche. Campinas, SP: [s.n.], 2004.

32 BENCHIMOL, 2002, p 57.

3% Vale notar que o Dionisiaco é o grande conceito da estética de Nietzsche. De acordo com indimeros
comentadores, dentre eles Machado e Vattimo, com o dionisfaco Nietzsche rompe com a tradi¢do cldssica
alemd inaugurando novos precedentes para a reflexdo estética na contemporaneidade, mesmo porque
quase toda a tradi¢do alemd se alicerca sobre um ideal estético apolineo. Munido do pessimismo
schopenhauriano Nietzsche fard uma interpretacdo diferenciada do fendmeno grego, e tomard este povo
ndo simplesmente ao molde schilleriano do ingénuo (Naif), mas do sereno-jovial (Heiterkeit). Para
Nietzsche o grego ndo era um simples sonhador apolineo que figurava belas imagens, mas um sonhador
sofredor, que conhecia a sabedoria tragica e fatalista de Sileno, e que utilizava as belas imagens como
possibilidade de existéncia. Como diz Vattimo: “[o dionisiaco] revela uma visdo da existéncia que pde de
lado toda a possivel interpretacdo classicista (classicismo, de Winckelmann e Schiller a Hegel, era
sobretudo a idéia de que os Gregos tinham podido produzir belas obras porque eram eles proprios belos,
harmoniosos e serenos). Se, no entanto, ao lado destes fragmentos marginais, mas radicados e constantes
na sabedoria popular, colocamos os mitos trigicos e ainda as noticias que temos sobre a presenca e
difus@o dos cultos orgidsticos no mundo grego, entdo seremos induzidos a desfazer pedra por pedra o
genial edificio da cultura apolinea e a descobrir o outro principio que habita nela, ou seja, o dionisfaco”.
(VATTIMO, 1990, p. 16).

2 DW, p. 8.
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Enquanto na arte apolinea hd um jogo embriagado com o sonho, na arte
dionisiaca o jogo se dd com a prépria embriaguez, de forma que todo o corpo, e ndo
apenas a visdo como em Apolo, € excitada. Esta excitacdo geral produz um estado de
transe completo, o que significa ultrapassar justamente os limites estéticos e éticos
figurados pelo apolineo. De acordo com Nietzsche, este estado pode ser alcancado de
duas maneiras, através de dois poderes, a saber, a pulsdo da primavera (Friihlingstrieb)
e a bebida narcética (das narkotische Getrdnk). Algumas vezes se compreende mal o
estado dionisfaco por tomé-lo como uma simples alteragdo da consciéncia ocasionada
pelo uso do narcético, quando na verdade o que estd em questdo nos dois poderes € a
prépria supressao ou superacao da consciéncia através de um arrebatamento.

Ao afirmar que o dionisfaco se articula num jogo com a embriaguez Nietzsche
ndo estd dizendo que um simples estado de alteracdo da consciéncia pela bebida
narcotica é capaz de suscitar o dionisiaco. Embriaguez, Rausch, provém do adjetivo
raus que significa “para fora”, e ainda se aparenta ao verbo rauschen que além de
sussurrar, murmulhar, zunir, também significa ressoar, ou seja, no estado de embriaguez
dionisiaca o homem € capaz de “ressoar para fora” a voz do deus, que metaforiza o
processo natural, por isso diz-se que o dionisfaco é um ultrapassamento de todas as
fronteiras, ou, um termo que seria mais adequado, uma dissolu¢do (Auflosung) das

aparentes fronteiras figuradas por Apolo:

O principium individuationis é rompido em ambos os estados, o subjetivo
desaparece inteiramente diante do poder irruptivo do humano-geral, do
natural-universal. As festas de Dioniso ndo concluem tdo s6 a ligacdo entre
os homens, elas reconciliam também homem e natureza. Voluntariamente a
terra traz os seus dons, as bestas mais selvagens aproximam-se
pacificamente: coroado de flores, o carro de Dioniso é puxado por panteras e
tigres. Todas as delimitagdes e separagdes de casta, que a necessidade (Not)
e o arbitrio estabeleceram entre os homens, desaparecem: o escravo é
homem livre, o nobre e o de baixa extracdo unem-se no mesmo COro
baquico.**’

** DW, p. 8.
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No transe dionisiaco dissolvem-se todos os limites do individual, aqui entendido
em sua dimensdo Ontica, social, politica etc. O homem se reconcilia com os outros
homens e com a prépria natureza, ele regressa a0 momento fundamental em que ainda
estava fundido com o mundo. Como dissemos, o apolineo e seu principium
individuationis é uma metafora da prdpria subjetividade, da individualidade, ora, esta
individualidade foi criada a partir de uma figuragdo limitante da totalidade,
nomeadamente dionisiaca. Sendo assim, o que o dionisiaco promove € um regresso ao
momento mesmo da criagdo, em que todos os elementos do mundo estdo fundidos no
principio césmico fundamental. Tal como no apolineo, no dionisiaco o que ocorre é
uma descarga de impulsos, porém num nivel anterior e mais fundamental.

Neste estado, o homem deixa de se ver (sehen) como artista pelo plano
fisiol6gico onirico do apolineo e passa a se ouvir (hdren) como arte pelo plano

fisiol6gico musical do dionisiaco:

Em multiddes sempre crescentes o evangelho da “harmonia dos mundos”
danca em rodopios de lugar para lugar: cantando e dangando expressa-se o
homem como membro de uma comunidade ideal mais alta: ele desaprendeu
a andar e a falar. Mais ainda: sente-se encantado e se tornou realmente algo
outro. Assim como as bestas falam e a terra d4 leite e mel, também soa a
partir dele algo sobrenatural. Ele se sente como deus: o que outrora vivia
somente em sua forca imaginativa, agora ele sente em si mesmo. O que sdo
para ele agora imagens e estdtuas? O homem ndo é mais artista, tornou-se
obra de arte, caminha tao extasiado e elevado como vira em sonho os deuses
caminharem. O poder artistico da natureza, ndo mais o de um homem,
revela-se aqui: uma argila mais nobre é aqui modelada, um marmore mais
precioso € aqui talhado: o homem. Este homem, conformado pelo artista
Dioniso, estd para a natureza assim como a estitua estd para o artista
apoh’neo.328

Como mostra Nietzsche, no transe dionisiaco o homem “se sente como deus”,
ele ultrapassa as fronteiras do principium individuationis para se juntar ao humano-geral
(Generell-menschlichen). Ha uma supressio da propria individualidade, da

subjetividade, do eu em detrimento da reconciliagdo (Versohnung) com o todo. Neste

¥ DW, p. 9.
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estado o homem ndo mais anda sendo danca, ndo mais fala senfo canta, de artista passa

329

o homem a obra de arte.”™ Neste estado ndo mais € possivel distinguir o artista de sua

obra:

Agora, gracas ao evangelho da harmonia universal, cada qual se sente ndo s6
unificado, conciliado, fundido com o seu préximo, mas um s6, como se o
Véu de Maya tivesse sido rasgado e, reduzido a tiras, esvoacasse diante do
misterioso Uno Primordial. Cantando e dangando, manifesta-se o homem
como membro de uma comunidade superior: ele desaprendeu a andar e falar,
e estd a ponto de, dangando, sair voando pelos ares. De seus gestos fala o
encantamento. Assim como agora os animais falam e a terra da leite e mel,
do interior do homem também soa algo de sobrenatural: ele se sente como
um deus, ele préprio caminha tdo extasiado e elevado, como vira em sonho
os deuses caminharem. O homem nio é mais artista, tornou-se obra de arte.
A forga artistica de toda a natureza, para a deliciosa satisfacdo do Uno
Primordial, revela-se aqui sob o fendmeno da embriaguez.”*’

Num trecho de grande beleza estilistica Nietzsche descreve como o homem,
antes enquadrado nos limites de Apolo, é arrebatado pela pulsdo dionisiaca. O Véu de
Maia®™' da individualidade apolinea é rasgado e suas tiras esvoacam diante do
misterioso Uno Primordial: “Sob a magia do dionisiaco torna a selar-se ndo apenas o
laco de pessoa a pessoa, mas também a natureza alheada, inamistosa ou subjugada
volta a celebrar a festa de reconciliacdo com seu filho perdido, o homem™>*.

Ainda que bastante semelhante ao trecho anterior de DW, fizemos questdo se
salientar este fragmento do segundo capitulo de GT, pois nele aparece pela primeira vez
um conceito importante da obra, o0 Uno primordial (Ur-eine)**®, nome que Nietzsche, no

periodo da juventude, atribui ao principio césmico que origina o mundo.

Compreendendo o Uno primordial poderemos entender as raizes do dionisiaco.

Através da idéia do Uno-primordial Nietzsche procurou compreender assim
como os fildsofos pré-socriticos, o surgimento dos entes individuais a partir

329 Enquanto no apolineo o homem € quem cria a arte, no dionisfaco a natureza é que cria o proprio
homem.

30 GT, p. 31.

31 Em Sanscrito maya significa “poder mégico”, que segundo a filosofia dos vedas € a ilusdo do mundo
aparente que dificulta a identifica¢do das formas superiores de conhecimento.

32 GT, p. 31.

33 Tivemos o cuidado de examinar todo GT e verificamos que curiosamente o conceito de Ur-Eine
aparece apenas onze vezes na obra, duas no primeiro capitulo, duas no segundo, trés no quarto, duas no
cinco, uma no seis, e depois disto apenas mais uma aparicéo no capitulo vinte e dois.
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da diferenciacdo de um Ser primordial, afirmando, ao mesmo tempo, a
necessdria dissolugdo destes entes novamente no seio daquele Ser. Com isto,
novamente a semelhanca da filosofia pré-socrdtica, procurou explicar o
surgimento da pluralidade a partir da unidade e do determinado a partir do
indeterminado, bem como dar conta da relagdo entre o Ser e o devir.***

-

E o proprio movimento de efetivacdo dos universos artisticos apolineo e
dionisfaco, enquanto jogos produtivos que se descarregam na aparéncia, que deixa
transparecer a existéncia de um elemento primordial que os antecede. Tocamos aqui um
ponto nevralgico da metafisica do artista, pois ainda que seja “do artista” se trata de uma
metaffsica, e nela o estabelecimento de um Ser primordial que responde pela geragdo e
dissolugdo dos entes € indispensdvel. Também com sua metafisica do artista Nietzsche
precisa dar conta da relacdo entre ser e devir e da passagem do ontoldgico ao dntico,
assuntos que motivaram a tradi¢@o filoséfica desde seu surgimento, e isto exigird do
filésofo mais uma complexa manobra tedrica. Como forma de se esquivar da metafisica
platonica Nietzsche buscard na filosofia pré-socratica o principio c6smico de que carece
para sustentar sua metafisica do artista. Conforme explica Benchimol, apoiado em F.
Kaulbach, com o conceito de Ur Eine Nietzsche sela definitivamente sua filiacdo a
filosofia pré-socritica, e regressa ao momento anterior a fundacio da metafisica
tradicional em que a tendéncia socritico-platdnica fixa a exigéncia “a priori de
racionalidade e inteligibilidade do mundo e com sua crenca inabaldvel na capacidade
do pensamento logico-conceitual de aprender a esséncia ltima da realidade™.

Num s6 movimento Nietzsche desvia da metafisica classica, colocando-se na
contramdo do processo racionalista da tradi¢do, e adquire um principio compativel a sua
metaffsica do artista. Aproximando-se, sobretudo da filosofia de Hericlito, Nietzsche
conseguira estabelecer um “fundamento” para sua metafisica do artista, que na verdade

€ um sem-fundamento (Grundloss), o devir. Com o devir Nietzsche nega o préoprio Ser e

¥ BENCHIMOL, 2002, p. 36.
% BENCHIMOL, 2002, p. 38.
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também a biparticdo metafisica da realidade em mundo fisico e metafisico, pois como
Heréclito Nietzsche conceberd uma unidade do devir, e ndo do ser, o que ndo € distinto
mas préprio do mundo, imanente: “A imanéncia da unidade a esfera da multiplicidade,
e a conseqiiente negacdo da biparticdo metafisica do mundo, é o que Nietzsche sintetiza
na férmula ‘O um é o miiltiplo™>*°. A unidade do Ur Eine se dé enquanto devir, e ndo
enquanto ser como ocorre na tradicdo, sendo assim o principio césmico de Nietzsche
cumpre a exigéncia ja sinalizada neste trabalho de uma filosofia da criacdo, que
mediante o Grundloss possibilita toda a sorte de interpretacdes.

Ocorre que ao fazer esta manobra tedrica Nietzsche € levado a conceber que o
mundo, entendido aqui como a multiplicidade fenoménica, tem sua origem no Ur Eine,
o que lhe confere um status ontolégico semelhante ao da vontade de Schopenhauer, e
isso acabou por gerar diversos mal entendidos. De certa forma estes mal entendidos sdo
provocados pela propria utilizacdo descuidada por parte de Nietzsche de alguns termos
da metafisica shopenhaueriana, pois algumas vezes Nietzsche denomina a unidade
organica e primordial da vida com os termos como Natur, Urwille e Wille, este ultimo

em especial o conceito central de Schopenhauer.

Por conseguinte, também para o jovem Nietzsche, a despeito de seus
vinculos com a metafisica de Schopenhauer, a vontade ndo € a esséncia do
mundo, o seu em si, mas unicamente a forma mais universal da aparéncia.
Por essa razdo, penso que ndo é possivel identificar o uno-primordial de O
nascimento da Tragédia a partir do espirito da miisica com a vontade
metafisica de que trata Schopenhauer.®”’

Tomar o Ur Fine como idéntico a Vontade € um erro crasso, que o proprio
Nietzsche faz questdo de esclarecer em alguns fragmentos do inicio da década de

setenta, como os que se pode ler em seguida:

a. Realidade da dor frente ao prazer.
b. A ilusdo como instrumento do prazer.
c. A representacdo como instrumento da ilusao.

3 BENCHIMOL, 2002 p. 48.
337 GIACOIA, In DISCURSO 2007.
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d. O devir e a pluralidade como instrumentos da representagao.
e. O devir e a pluralidade como aparéncia — o prazer.

f. O verdadeiro ser — a dor, a contradi¢ao.

g. A vontade — jd aparéncia, a forma mais universal.

h. Nossa dor — a dor primordial quebrada.

i. Nosso prazer — a dor primordial total.**®

G 9

Ja neste primeiro fragmento se pode ler no item “g” enumerado por Nietzsche a

maxima: “Der Wille — bereits Erscheinung, allgemeiste Form”. Trés fragmentos apos,

no 7 [174] 1é-se:

Solucdo do problema Schopenhaueriano: o desejo veemente de submergir no
nada. Ou seja, o individuo € s6 aparéncia: quando chega a ser génio € entdo
a meta do prazer da vontade. Isto é o Uno Primordial, que sofre
eternamente, intui sem dor. Nossa realidade é por um lado a do Uno
Primordial, a daquele que sofre: por outro lado a realidade como
representacdo daquele. Aquela auto-supressdo da vontade, aquele
renascimento, etc., s3o possiveis porque a vontade mesma nao € outra coisa
sendo aparéncia, e somente nela encontra o Uno primordial uma
aparéncia.**

Por fim, no excluido fragmento 12 [1] de GT lemos:

Até mesmo o conjunto da vida pulsional, o jogo dos sentimentos, sensacgdes,
afetos, atos volitivos, é conhecido por nés — como tenho que intercalar aqui,
contra Schopenhauer —, de acordo com o mais preciso auto-exame, apenas
como representacdio, ndo segundo sua esséncia: e nds bem podemos dizer
que até mesmo a ‘vontade’ de Schopenhauer nada mais é que a forma mais
universal da aparéncia de algo para nés, de resto, completamente
indecifravel. **

Como fica explicito nos trés fragmentos selecionados, para Nietzsche o principio

metafisico que Schopenhauer denomina por Vontade, em sua filosofia é apenas a forma

universal (bereits Erscheinung) da aparéncia do Ur Eine. Ou seja, o Ur Eine antecede a

vontade, ele é mais fundamental que ela:

A concepgao da vontade como aparéncia representa [...] o distanciamento de
Nietzsche em relacdo a metafisica da vontade de Schopenhauer e o
desenvolvimento de uma concepgdo artistica do Uno Primordial, descrito
como um processo de criagdo e produgdo ativa da aparéncia. [...] A vontade
¢ diferenciada do ser origindrio e descrita tanto como forma da aparéncia
quanto como alternancia de dor e prazer. [...] A vontade, compreendida
como a forma mais geral da aparéncia e associada ao devir, € proje¢do da
contradicdo origindria, na qual a dor é ji a dor origindria “rompida”,

3KSATL 7 [171].
39 KSAT, 7[174].

9 GIACOIA, In DISCURSO 2007. p. 171.

180



localizada e situada no tempo, assim como alternincia entre dor e prazer. A

vontade ji é, diferentemente da concep¢do de Schopenhauer, um reflexo
. . . - 1341

exterior, fenoménico, do Uno Primordial.

Frente ao uno primordial, como nos mostra Cavalcanti, a vontade
schopenhaueriana se torna apenas a forma geral da aparéncia, uma vez que ela projeta a
contradi¢do origindria j4 rompida e situada no tempo, isto é, a vontade ji é uma
descarga do processo criativo do Ur Eine, onde a dor e o sofrimento que o caracterizam
ja foram transformados em representacdo através da conformagdo na estrutura do

espaco e do tempo, desta forma:

A vontade é descrita tanto como forma da aparéncia quanto alternancia de
dor e prazer. Nietzsche caracteriza o sofrimento como a fonte origindria das
coisas, o ser verdadeiro, caracterizado como ‘a sensacio de si’. Esse sofrer e
sentir projetam a vontade como um processo artistico origindrio, através do
qual é engendrada a forma e a visdo, a libertacdo da dor na aparéncia.’*?

Ao conceber que até mesmo a vontade enquanto forma universal € um
fendmeno, Nietzsche estd postulando a existéncia de um elemento anterior a ela, ou
seja, na metafisica do artista até mesmo a vontade é uma manifestagdo fenoménica de
algo mais fundamental. Mas, que algo é este? Num comentirio bastante sagaz Georg

Simmel nos responde:

E interessante notar que assim como em Nietzsche o processo da vida se
apodera da vontade como de seu 6rgdo e meio, em Schopenhauer, pelo
contrario, a vontade adquire aquele significado absoluto segundo o qual a
propria vida ndo € mais que uma de suas manifestagdes, um meio de
expressar a si mesma e de achar seu caminho. Para Nietzsche, queremos
porque vivemos; para Schopenhauer, vivemos porque queremos.**’

Enquanto na filosofia de Schopenhauer a vontade se efetiva na vida, na filosofia
de Nietzsche a vida é que se efetiva na vontade. Em Schopenhauer, como mostra

Simmel, vivemos porque quereremos, isto €, s6 ha vida porque ha vontade, ao passo que

3 CAVALCANTI, 2005, p. 189.
2 CAVALCANTI, 2005, p. 188.
3 SIMMEL, p 121.
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em Nietzsche, queremos porque vivemos, ou seja, s hd vontade porque hd vida. Neste

sentido comenta Benchimol:

A rigor o Uno-primordial ndo seria propriamente a vida mas o uno vivente.
Esta designacido, entretanto, parece indicar que a vida é pensada, ndo como
fendmeno ou acidente, mas como atributo primeiro e essencial, cuja negacdo
implicaria a negacdo do préprio Uno-primordial.***

Ora, mas qual € a intencdo de Nietzsche ao estabelecer um principio anterior a
prépria vontade? Quer o filésofo estabelecer uma espécie de meta-metafisica da
vontade? A resposta desta pergunta pode ser encontrada num fragmento ja citado

anteriormente e que novamente trazemos para nossa andlise:

Solucdo do problema Schopenhaueriano: o desejo veemente de submergir no
nada. Ou seja, o individuo € s6 aparéncia: quando chega a ser génio € entdo
a meta do prazer da vontade. Isto é o Uno Primordial, que sofre
eternamente, intui sem dor. Nossa realidade é por um lado a do Uno
Primordial, a daquele que sofre: por outro lado a realidade como
representacdo daquele. Aquela auto-supressio da vontade, aquele
renascimento, etc., sdo possiveis porque a vontade mesma nao é outra coisa
sendo aparéncia, e somente nela encontra o Uno primordial uma
aparéncia.345

O “problema schopenhaueriano” que Nietzsche se mostra desejoso de resolver
diz respeito a como pode a vontade se auto-suprimir. Em WWYV Schopenhauer divide

suas atencdes entre a descricio da dupla estrutura metafisica do mundo, vontade e

(€N

representacdo, com o problema de como suprimir esta vontade que, em esséncia,

sofredora. Como sabemos trés sdo as possibilidades apresentadas por Schopenhauer:

[N

ética, o ascetismo e a arte. Através destas trés experiéncias pode o homem suprimir a
vontade e submergir no nada.

E justamente este o problema Nietzsche deseja solucionar ao postular a vontade
como um fendmeno. Se também a vontade € um fendmeno ela pode ser suprimida sem
que com isso se suprima o elemento mais fundamental que € a vida; o que ocorre na

supressdo schopenhaueriana da vontade, pensa Nietzsche, ndo é uma negagéo essencial

*** BENCHIMOL, 2002, p. 32.
KSAT, 7 [174].
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e totalitdria da vida, mas tdo somente do fendmeno, o que permitird o velho Nietzsche

afirmar:

Mas apesar de tudo o homem estava salvo, ele possuia um sentido, a partir
de entdo ndo era mais uma folha ao vento, um brinquedo do absurdo, do
sem-sentido, ele podia querer algo - ndo importando no momento para que
direcdo, com que fim, com que meio ele queria: a vontade mesma estava
salva. Ndo se pode em absoluto esconder o que expressa realmente todo esse
querer que do ideal ascético recebe sua orientacdo: esse 6dio ao que é
humano, mais ainda ao que é animal, mais ainda ao que € matéria, esse
horror aos sentidos, a razao mesma, o medo da felicidade e da beleza, o
anseio de afastar-se do que seja aparéncia, mudanga, morte, devir, desejo,
anseio - tudo isto significa, ousemos compreendé-lo, uma vontade de nada,
uma aversdo a vida, uma revolta contra os mais fundamentais pressupostos
da vida, mas é e continua sendo uma vontade!... E, para repetir em
conclusdo o que afirmei no inicio: o homem preferira ainda querer o nada a
nada querer...m

Ao empreender esta complexa manobra Nietzsche “salva” a propria vontade,

pois mesmo um querer o nada se transforma também num ato vital. Neste sentido, a arte

que em Schopenhauer era um dos meios de supressdo da vontade, torna-se em

Nietzsche, ao contrario, um meio de excitacdo. A arte deixa de ser um paliativo da

vontade para ser um excitante.

Neste ponto podemos retornar a discussdo sobre o impulso dionisiaco. Na

condicdo de elemento vital anterior ao apolineo, Dioniso é uma metifora da prépria

vida, do impulso vital que promove as criagdes. Sua ‘“‘permanente mobilidade”

metaforiza o processo criativo da vida, em que os entes, no fluxo do tempo, emergem e

sucumbem de um mesmo principio fundamental, a vida.

O devir toma a forma de dois movimentos contrdrios compreendidos
unitariamente: como movimento de geracdo dos entes individuais a partir da
unidade primordial e como movimento de dissolu¢do destes mesmos entes
novamente no seio daquela unidade.>"’

Portanto, na articulacdo com o apolineo o dionisiaco se efetiva criando o mundo.

Resta, entretanto, um questionamento para que possamos encerrar este t()piCOl uma vEz

6 GM, p. 149.

*7 BENCHIMOL, 2002, p. 55.
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que o dionisfaco é anterior ao apolineo, porque dissemos no inicio que eles sdo
necessariamente dependentes? Poderia o dionisiaco sobreviver sem o apolineo?

Esta questdo constitui um dos eixos interpretativos centrais de GT, e para
respondé-la Nietzsche fard uma diferenciacdo entre dois Dionisos, o barbaro e o grego.
Nietzsche consegue estabelecer esta diferenciacdo ao examinar o dionisiaco pelas duas

Oticas ja citadas, da vida e do artista.

De outra parte, ndo precisamos falar apenas em termos conjeturais para
desvelar o enorme abismo que separa os gregos dionisiacos dos barbaros
dionisfacos. 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 dionisfacas, cujo tipo, na melhor das hipéteses, se apresenta em
relagdo ao tipo da festa grega como o barbudo satiro, cujo nome e atributos
derivam do bode, em rela¢do ao préprio Dionisio. Quase por toda parte, o
centro dessas celebracdes consistia numa desenfreada licenga sexual, cujas
ondas sobrepassavam toda vida familiar e suas venerandas convengdes;
precisamente as bestas mais selvagens da natureza eram aqui desacaimadas,
até alcancarem aquela horrivel mistura de voldpia e crueldade que a
beberragem das bruxas sempre se me afigurou ser.***

Pela 6tica da vida Dioniso representa o préprio fluxo vital em seu estado bruto,
aterrorizador, violento, que seria fatal para o homem. Uma vez que o homem ji € um
produto deste fluxo, enquanto individualizacdo figural dele, ndo é possivel para ele
encarar o dionisiaco em seu estado “barbaro”, pois isto supde sua aniquilagdo e perda da
individualidade. Nao é possivel ao homem, assim efetivado gracas a figuracdo do
principium individuationis, regressar ao estado primitivo e cdsmico da vida sendo por

meio de sua extin¢do. Ora, mas sendo assim, com é possivel falar do Dionisfaco?

Contra as excitagdes febris dessas orgias, cujo conhecimento perdurou até os
gregos, por todos os caminhos da terra e do mar, eles permaneceram, ao que
parece, inteiramente assegurados, protegidos durante algum tempo pela
figura, a erguer-se aqui em toda a sua altivez, de Apolo, o qual ndo podia
opor a cabeca da Medusa a nenhum poder mais ameacador do que este
elemento dionisiaco brutalmente grotesco.>*’

Dioniso precisa de Apolo: esta é a resposta de Nietzsche. Para que possa ser

visto Dioniso precisa descarregar-se em imagens, fingir-se, e assim artisticamente,

¥ GT, p 32.
¥ GT, p 33.
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podemos ter acesso a ele. O dionisiaco s6 pode ser lido na chave de Apolo — este é um
dos ensinamentos fundamentais de GT. Nietzsche ilustra esta perspectiva com o mito de
Medusa e Perseu. Como narra a mitologia grega, Medusa era uma das trés Gdrgonas,
irmés das velhas Gréias. Dotada de uma beleza que provocou o citime de Afrodite,
Medusa foi castigada com cabelos de serpente, maos de bronze, prezas pontiagudas,
porém, o que mais causava espanto era o seu olhar, que tinha o poder de petrificar.
Quem quer que olhasse diretamente para os olhos de Medusa era imediatamente
petrificado, por isso, para mati-la era necessdrio algum artificio™’. Decidido a enfrenta-
la o herdi grego Perseu recebe uma série de objetos mdgicos, dentre eles um escudo
bem polido que serviu para que ele ndo olhasse diretamente para os olhos petrificantes
de Medusa e pudesse assim decepi-la.

Tal como no mito de Medusa, defende Nietzsche que ndo podemos encarar de
frente a vida (Medusa) pois sua visdo nos aniquilaria, dai ser necessario, como Perseu,
um escudo que refletisse a sua imagem — Apolo. Nietzsche reconstitui com esta unio
entre o apolineo e o dionisiaco um momento bastante peculiar da histéria grega, a
invasdo barbara dos persas no séc. V. a.C. Embasado num exemplo histérico, Nietzsche
mostrard como o dionisiaco barbaro asidtico se fundiu numa alianga com o seu extremo
oposto, o apolineo grego, produzindo um acontecimento sem precedentes na histdria
mundial, a tragédia grega, argumento geral de GT.*' Nietzsche recontard a histéria da

Grécia, do periodo titanico ao olimpico e cldssico como uma histdria da arte.

330 Tal como no mito de Teseu, Ariadne e do Minotauro, aqui também se fazia necessdrio um artificio
para combater o mostro.

31 Como nosso interesse recai sobre o funcionamento do processo criativo e ndo sobre as teses
nietzscheanas sobre o nascimento da tragédia, nio nos ocuparemos em explicitd-las. Vale apenas
considerar que Nietzsche entendia que a predominancia fundamental da musica na tragédia, e de uma
acdo reduzida em favor da expressio dos sentimentos. Além de Wagner, as grandes influéncias de
Nietzsche sobre este assunto sdo K. O. Miiller, que lhe fornece uma sustentagdo histérica e J. F. K.
Hecker apoio nas questdes referentes a musica e danca dionisfaca. Sobre este assunto Cf.: SILK, M. S;
STERN, J. P. Nietzsche on tragedy. New York: Cambridge University: 1999.
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3.2 Nascimento, suicidio, renascimento

As conseqiiéncias das teses de O nascimento da tragédia para a teoria e
critica da cultura s@o elaboradas por Nietzsche a partir do problema de como
e porqué da tragédia antiga estar morta.*>

Como se pode notar pelo titulo da primeira edigﬁo353, O nascimento da tragédia
a partir do espirito da miisica, o mote de GT era o nascimento da tragédia grega.
Sobretudo no meio filolégico o nascimento da tragédia era um assunto bastante
pesquisado e veiculado, entretanto, como vimos no primeiro capitulo quando tratamos
das relacdes de Nietzsche para com a filologia, a forma com que o filésofo tratou a
questdo, e, mais do que isso, o rumo para o qual ele conduziu a discussdo diverge em
muito das andlises histdricas e formais que se faziam na época. Como nosso interesse é
examinar estas discussdes de Nietzsche do ponto de vista da filosofia da criacdo, ndo
nos ocuparemos com as teses filologicas ou estéticas abordadas por Nietzsche, mas, em
consonancia com os impulsos apolineo e dionisfaco, tentaremos examinar como a
tragédia se articula com eles.

Malgrado a grande variedade de interpretacdes que se possa estabelecer sobre o
tema da tragédia em Nietzsche, do ponto de vista da filosofia da criagdo pensamos que o
aspecto essencial que ela suscita é o funcionamento sauddvel do processo criativo.
Como sabemos no periodo da juventude Nietzsche perseguia a idéia de uma unidade de

estilo artistica em todas as manifestacdes de vida de um povo, o que o levava a buscar

na tradicdo exemplos para que pudesse estruturar esta unidade.

332 Y ATTIMO, 1990, p. 20.
333 Como se sabe, o subtitulo ser4 alterado na segunda edicdo, e passard a ser: O nascimento da tragédia:
helenismo e pessimismo. As razdes desta mudanga serdo explicadas no texto.
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O que Nietzsche encontra na tragédia grega € um exemplo raro de como uma

cultura pode alcancar esta unidade. Recobrando alguns textos em que Nietzsche narra o

nascimento da tragédia poderemos compreender melhor esta hipotese:

Mais perigosa e até impossivel tornou-se a resisténcia, quando, por fim, das
raizes mais profundas do helenismo comecaram a irromper impulsos
parecidos: agora a ac¢do do deus délfico restringiu-se a tirar das maos do seu
poderoso oponente as armas destruidoras, mediante uma reconciliagdo
concluida no devido tempo. Essa reconciliacgio € o momento mais
importante da histéria do culto grego: para onde quer que se olhe, sdo
visiveis as revolucdes causadas por esse acontecimento.’>*

Como se pode notar por este trecho do segundo capitulo de GT em que

Nietzsche comeca a expor como se deu o nascimento da tragédia, a invasdo barbara do

dionisfaco asidtico provocou na cultura grega um complexo movimento de resisténcia,

que pode ser notado sobretudo na arte doérica e na rigidez espartana. Invadido por um

“diferente” o grego enrijecia cada vez mais seu poder peculiar, a imagética apolinea,

vivendo num universo profundamente onirico que, ainda que ndo enfrentasse Dioniso,

pelo menos o mascarava com perfeicao.

Em um mundo construido desta maneira e artificialmente protegido penetrou
entdo o som extatico da celebragcdo de Dioniso, no qual a inteira desmedida
da natureza se revelava ao mesmo tempo em prazer, em sofrimento e em
conhecimento. Tudo o que até agora valia como limite, como determinacdo
de medida, mostrou-se aqui como uma aparéncia artificial: a “desmedida”
desvelava-se como verdade. Pela primeira vez bramia a cangdo popular,
demoniacamente fascinante, em toda a ebriedade de um sentimento
superpotente: o que significava diante disto o artista salmodiante de Apolo,
com os sons de sua kwapo s6 timidamente insinuados? O que antes era
propagado em corporagdes poético-musicais, que se dispunham em forma de
castas, e era ao mesmo tempo mantido afastado de toda participagdo
profana, o que precisava permanecer, sob o poder do génio apolineo, ao
nivel de uma mera arquitetdnica, o elemento musical, rejeitava aqui todas as
barreiras: a ritmica de antes, movendo-se no mais elementar zig-zag,
libertava os seus membros para a danca bacante: o som ressoava, ndo mais
como antes em fantasmagoérica rarefacdo, mas sim com a sua massa mil
vezes intensificada e com o acompanhamento de instrumentos de sopro de
ressondncia profunda. E o mais misterioso aconteceu: a harmonia, que em
seu movimento leva a Vontade da natureza ao entendimento imediato, veio
aqui ao mundo. Agora coisas, que no mundo apolineo jaziam ocultas
artificialmente, em torno de Dioniso ganham som: todo o esplendor dos
deuses olimpicos empalidecia diante da sabedoria do Sileno. Uma arte que
em sua embriaguez extdtica dizia a verdade, afugentava as musas das artes
da aparéncia; no esquecimento de si dos estados dionisiacos dava-se o ocaso

P4 GT, p. 34.
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do individuo com seus limites e medidas; um creptsculo dos deuses era
iminente.*

Ocorre que lentamente a ameaca externa do dionisfaco asidtico comeca a ser
sentida internamente no grego; sobretudo através do elemento musical o grego passa a
perceber que aquele impulso que o havia levado a se recolher no mundo imagético das
epopéias o incomodava tanto porque na verdade ndo lhe era algo diferente, mas
peculiar. O grego reconhece em si mesmo o impulso dionisiaco; certamente que no
grego este impulso ndo haveria de se manifestar como no asidtico na forma de uma
“beberagem das bruxas”, afinal, como nos mostra Nietzsche, o grego era o povo
sonhador por exceléncia, de forma que nele também o dionisfaco assumiria uma

dimensao onirica.

Nunca, todavia, a helenidade esteve em maior perigo do que na tempestuosa
irrup¢cdo do novo deus. Nunca, por sua vez, a sabedoria do Apolo délfico se
mostrou numa luz mais bela. Resistindo, primeiro, ele envolveu com a mais
delicada teia o poderoso opositor, de modo que este mal pdde perceber que
entrava passo a passo numa semicatividade. Na medida em que os
sacerdotes délficos discerniam o profundo efeito do novo culto nos
processos de regeneragdo social e o fomentavam segundo o seu propdsito
politico-religioso, na medida em que o artista apolineo com refletida
moderacdo aprendia a partir da arte revoluciondria do servico de Baco, na
medida, finalmente, em que o senhorio sobre o ano na ordenagdo do culto
délfico foi dividido entre Apolo e Dioniso, ambos os deuses sairam
vencedores da disputa: uma reconciliagdo no campo de batalha.>>

Como explica Nietzsche, a invasdo do dionisiaco acaba por fazer aflorar toda a
potencialidade apolinea do grego, de forma que ele passa a incorporar oniricamente 0s
ensinamentos de Dioniso. Mediante um complexo processo de figuracdo do dionisiaco,
o grego apolineo consegue retirar do dionisiaco as suas armas destruidoras™’, aqui
entendidas como os impulsos bestiais que levavam a exting¢do, e com isso reconcilia-se

com ele no préprio campo de batalha. E preciso entender bem esta reconciliagio para

355
DW, p. 23.
356
DW, p. 11.
357 : s o . L Ce
Sua inteng¢do ndo podia ser absolutamente abafar ou nem mesmo reprimir o estado dionisiaco: um
dominio direto era impossivel, e se fosse possivel seria, porém, por demais perigoso: pois o elemento
detido em sua efusdo entdo abria caminho noutra parte e penetrava todas as veias da vida. (DW, p. 25)
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ndo ferirmos o movimento conflituoso dos impulsos que caracteriza o processo criativo.

Como nos explica Nietzsche:

Era a reconciliagdo de dois adversdrios, com a rigorosa determinacdo de
respeitar doravante as respectivas linhas fronteiricas € com o periédico envio
mutuo de presentes honorificos: no fundo o abismo nao fora transposto por
ponte nenhuma.**®

Algumas vezes a reconciliacdo entre o apolineo e o dionisiaco é confundida
como uma fusdo entre os dominios. Ora, como j4 explicamos anteriormente na logistica
do processo criativo, estes impulsos sdo caracteristicamente opostos, portanto apenas €
possivel entre eles uma reconciliagdo (Versohnung) e ndao uma fusdo. Interpretar a
reconciliagdo dos principios criativos como uma fusdo significa ferir o proprio
movimento dialético das pulsdes e também o devir sobre o qual a filosofia nietzscheana
se articula, pois para Nietzsche ndo pode haver a resolucdo do conflito, um fim do
movimento: “Ndo vejo nada além do vir a ser. Nao vos deixem enganar! E vossa curta
visdo, ndo a esséncia das coisas, que voz faz acreditar ver terra firme onde quer que
seja no mar do vir a ser e perecer™’. A reconciliacdo entre Apolo e Dioniso deve ser
entendida como uma demarcacdo de fronteiras, uma troca de presentes honrosa, mas
que ainda guarda o espirito da batalha, como na disputa grega.

Com esta reconciliacdo o mundo grego chegard ao seu ponto maximo:

Esta conjugacdo caracteriza o ponto alto da helenidade: originalmente é
apenas Apolo um deus helénico da arte, e o seu poder foi o que a tal ponto
estabeleceu medidas ao Dioniso que irrompia tempestuoso da Asia que a
mais bela alianga fraternal pdde surgir. Aqui se concebe mais facilmente o
inacreditavel idealismo da esséncia helénica: a partir de um culto a natureza,
que entre os asidticos significa o mais cru desencadeamento dos impulsos
mais baixos, uma pan-hetairica vivéncia bestial, que detona por um tempo
determinado todos os vinculos sociais, surgia nos helénicos uma festa de
libertagdo do mundo, um dia de apoteose. Todos os sublimes impulsos de
sua esséncia revelavam-se nesta idealizacdo da orgia.360

38 GT, p. 34.
% PhZG, 1987, p. 40.
% DW, p. 10.
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O revestimento artistico apolineo permitiu transformar os elementos bestiais do
impulso dionisfaco numa festa de libertacio do mundo (Welterlosungsfest), um dia de
apoteose (Verkldrungstag). Com a reconciliagdo dos impulsos a cultura grega produziu
um acontecimento sem precedentes na histéria mundial, a tragédia grega, uma

celebracdo ao mesmo tempo religiosa e artistica:

A natureza profusa celebra as suas saturnais e o seu funeral ao mesmo
tempo. Os afetos de seus sacerdotes estdo misturados da maneira a mais
estranha, dores despertam prazer, o jibilo arrebata do peito sons torturados.
O deus, o Avciog, libertou todas as coisas de si mesmas, tudo transmutou. O
canto e a mimica das massas assim agitadas, nas quais a natureza foi dotada
de voz e movimento, era algo de completamente novo e inaudito para o
mundo greco-homérico; para este mundo era algo de oriental o que ele com
a sua imensa forca ritmica e imagética tinha primeiro que dominar, e mesmo
dominou, como dominou também, ao mesmo tempo, o estilo do templo
egipcio. Foi o povo apolineo que colocou o instinto desmedido em grilhdes:
ele subjugou o mais perigoso elemento da natureza, suas mais selvagens
bestas. Admira-se o poder idealista da helenidade no mais alto grau se se
compara sua espiritualizacio da celebrag@o dionisfaca com o que surgiu em
outros povos a partir da mesma origem. '

A tragédia grega realizava o “mundo como obra de arte” sonhado por Nietzsche.
Nesta cerimdnia artistica recuperava o homem o sentido da natureza e mergulhava num

transe profundo que lhe permitia contemplar ao mundo e a si mesmo como obra de arte.

Ora, se a embriaguez € o jogo da natureza com o homem, entdo o criar do
artista dionisiaco € o jogo com a embriaguez. Este estado deixa-se conceber
somente metaforicamente, se nio se o experimentou por si préprio: € alguma
coisa de semelhante a quando se sonha e se vislumbra o sonho como sonho.
Assim, o servidor de Dioniso precisa estar embriagado e ao mesmo tempo
ficar a espreita atrds de si, como observador.*%

Neste duplo estado o homem apolineamente sonha, mas percebe-se
dionisiacamente sonhando, numa espécie de embriagues vigilante. Alids, este € o grande
efeito da reconciliagdo entre o apolineo a o dionisiaco, pois 0s jogos com o sonho e com

. . . . s 363
a embrlaguez misturam-se promovendo um estado de embrlaguez onirica

¥ DW, p. 13.
%2 DW, p 10.
303 A embriaguez do sofrer e o belo sonho tém seus diferentes mundos divinos: a primeira, na onipoténcia
de sua essé€ncia, penetra nos mais intimos pensamentos da natureza, conhece a terrivel pulsdo (Trieb) para
a existéncia e a0 mesmo tempo a continua morte de tudo o que chegou a existéncia; os deuses que ela
engendra sdo bons e maus, assemelham-se ao acaso, assustam com os seus planos que emergem
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Aquela repugnante beberagem madgica de volupia e crueldade viu-se aqui
impotente: somente a maravilhosa mistura e duplicidade dos afetos dos
entusiastas dionisiacos lembra — como um remédio lembra remédios letais —
aquele fenomeno, segundo o qual os sofrimentos despertam o prazer e o
jubilo arranca do coragdo sonidos dolorosos. Da mais elevada alegria soa o
grito de horror ou o lamento anelante por uma perda irrepardvel. Naqueles
festivais gregos prorrompia como que um trago sentimental da natureza,
como se ela solugasse por seu despedagamento em individuos.

Importante notar o paréntese que Nietzsche faz nesta descricio para
compreendermos a natureza do €xtase provocado pela duplicidade de afetos. “Como um
remédio lembra remédios letais” o prazer e o jubilo da reconciliagdo do apolineo e
dionisfaco arrancam do homem o grito. Nietzsche deseja mostrar com isso que nesta
reconciliacdo os efeitos oniricos do apolineo e embriagantes do dionisfaco ndo possuem
o homem num movimento de alternancia (Besonnenheit), mas de conjugacio
(Nebeneinander). Conjugados, o apolineo e o dionisiaco produzirdo um efeito
extraordindrio, pois a dimensdo selvagem da vida serd colocada ao lado do edificio
artistico da cultura, ser e aparéncia aparecerdo reconciliados, suscitando um grito de dor
e prazer: dor pela perda da unidade e prazer pelo ganho da individualidade, e, de modo
oposto, dor pela perda da individualidade e prazer pelo ganho da totalidade. A tragédia

celebra artisticamente a vida e a morte.

No6s temos neles portanto um mundo intermedidrio entre beleza e verdade:
neste mundo intermedidrio é possivel uma unido de Dioniso com Apolo.
Este mundo revela-se em um jogo (Spiel) com a embriaguez, ndo em ser
completamente tragado por ela. No ator nés reconhecemos novamente o
homem dionisfaco, o instintivo poeta-cantor-dan¢arino, mas como homem
dionisfaco representado. Ele procura alcangar o protétipo desse homem na
comocdo do sublime ou também na comocdo do cdmico: ele ultrapassa a
beleza e ndo procura, todavia, a verdade. Fica pairando no intermédio de
ambos. Nio aspira a bela aparéncia, mas a aparéncia, ndo a verdade, mas a
verossimilhanca.*®*

subitamente, ndo tém compaixido nem o prazer no belo. Eles sdo aparentados a verdade e aproximam-se
do conceito: rara e dificilmente condensam-se em figuras. Contempla-los pode petrificar: como se deve
viver com eles? Mas ndo se deve: esta € a sua ligdo. Deste mundo divino — se ele ndo pode ser encoberto
completamente como um segredo culpavel — o olhar deve ser subtraido através do brilhante nascimento
onirico do mundo olimpico colocado junto a ele: por isso acentua-se tanto mais a cadéncia das cores e a
sensibilidade das formas deste mundo olimpico quanto mais forte se faz valer a verdade ou o simbolo
daquele mundo divino. Nunca, porém, a luta entre verdade e beleza foi maior do que na invasio do culto
de Dioniso: nele a natureza se desvelou e falou de seu segredo com horrenda clareza, com o tom diante do
qual a aparéncia sedutora quase perdeu seu poder. (DW, p. 18)

% DW, p. 26.
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No limite do jogo com a embriaguez que provoca o €xtase, mas niao o
aniquilamento o homem € capaz de postar-se entre a beleza e a verdade, na verdade,
como faz questdo de frisar Nietzsche este homem nao aspira a bela aparéncia, mas a
aparéncia, ndo a verdade, mas a verossimilhanga, ou seja, o homem passa a viver do
modo totalmente estético, num mundo intermedidrio, como o exposto no quadro da

transfiguracdo de Rafael.

Piedade, a mais estranha mdscara da pulsdo de vida! Entrega a um mundo de
sonho perfeito, ao qual é outorgada a mais alta sabedoria moral! Fuga diante
da verdade, para poder adord-la de longe, envolta em nuvens! Reconciliagdo
com a realidade, porque ela € enigmatica! Aversdo contra a decifragdo de
enigmas, porque nés ndo somos deuses! Voluptuoso prostrar-se na poeira,
repouso feliz na desgraga! A mais alta alienagdo do homem em sua mais alta
expressao! Magnificagdo e transfiguracdo dos meios terriveis e dos pavores
da existéncia enquanto meios de cura da existéncia! Vida alegre no desprezo
da vida! Triunfo da Vontade em sua negacio!*®’

Com a tragédia o homem grego pode ao mesmo tempo contemplar e transfigurar
os horrores da existéncia num mundo magnifico da arte. Neste momento o processo
criativo do mundo exprimiu sua maior potencialidade e satide, que possibilitou ao grego
viver esteticamente. Se recobrarmos aqui as duas dimensdes em que 0 processo criativo
se efetiva, a vida e o artista, para examinar o grande acontecimento da tragédia grega,
podemos dizer que o que ocorre ali, do ponto de vista da criagdo, ¢ um funcionamento
pleno, potente e sauddvel dos principios criativos, que se articulam promovendo um
mundo intermedidrio no qual arte e verdade mesclam-se de forma extasiante. Portanto, o
que Nietzsche almeja ao examinar o nascimento da tragédia é mostrar como pode uma
cultura alcancar sua unidade estilistica, a saber, através do funcionamento saudavel, na
vida e no artista, dos processos criativos — este é o primeiro ensinamento de GT.**® E

isto o que quer indicar o conhecido comentario de Nietzsche em GT:

Uma coisa nos deve ficar clara, a de que toda a comedia da arte ndo é
absolutamente representada por nossa causa, para a nossa melhoria e

S pw, p. 30.
3% Vale aqui ressaltar a escolha de nossa perspectiva neste trabalho, a filosofia da criagdo, pois pensamos
que de certa forma toda a questéo gira em torno dela.
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educacdo, tampouco que somos os efetivos criadores desse mundo da arte:
mas devemos, sim, por nos mesmos, aceitar que nos ja somos, para o
verdadeiro criador desse mundo, imagens e projecdes artisticas, e que a
nossa suprema dignidade temo-la no nosso significado de obras de arte -
pois sé como fendmeno estético podem a existéncia e o mundo justificar-se
eternamente.*”’

A existéncia e o mundo s6 podem se justificar como fendmeno estético pois para
o devir criativo do mundo nio ha uma finalidade a ndo ser a prépria criacdo e destruicdo
de aparéncias, portanto cada instante criativo encontra sua justificagdo em si mesmo,

ndo carecendo de qualquer avalia¢do externa.

O sentido, o valor das coisas s6 é possivel gragas ao ato criador; o mundo s6
alcancga sentindo na projecdo da aparéncia; além da aparéncia ndo ha sentido
nem valor, s6 caos e absurdo. O ato da criagdo € o que proporciona o sentido
eo v;a()lgor, com o que o poder da mentira é a tnica for¢a capaz de afirmar a
vida.

O segundo ensinamento, de modo inverso, diz respeito a como a unidade
estilistica pode se extinguir, e aqui entra em cena uma das grandes figuras do periodo da
juventude, o filésofo ateniense Sdcrates. Malgrado as intimeras interpretagdes que se
possa fazer das relagdes entre Nietzsche e Sécrates no periodo da juventude, do ponto
de vista da criacdo Sdcrates significa uma patologia no processo criativo. Da mesma
forma como a satide do processo criativo promove a cultura, a doenga a degenera.

Nietzsche introduz o tema do socratismo em GT mediante uma discussdo sobre
as mudancgas estruturais na tragédia operadas pelo poeta Euripedes, para Nietzsche
apenas uma madscara de Socrates. Num esfor¢o de erudi¢do Nietzsche mostrard como
alguns elementos do teatro euripidiano, como o prélogo, o deus ex-machina, o didlogo,
e, sobretudo a supressido do elemento musical que caracteriza Dioniso, conduziram ao
ocaso da tragédia. Do ponto de vista que adotamos todos estes elementos sinalizam o

enfraquecimento do processo criativo pela ades@o de posturas radicais.

7T GT, p 47.
% 1ZQUIERDO, 1999, p. 18.
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Como fizemos questdo de elucidar quando caracterizamos o impulso apolineo,
ha uma linha té€nue a ser observada nesta pulsdo figurativa que separa a ilusdo do
engano. Em doses sauddveis o apolineo produz a ilusdo que possibilita a contemplacdo
estética, porém, se utilizado em doses desregradas ele pode produzir efeitos patolégicos.
Nio raro se encontram nos textos da juventude de Nietzsche metdforas das substancias
que podem tanto curar quanto matar, Como a que a pouco citamos “como um remédio
lembra remédios letais”. Num mesmo elemento pode estar a cura e a perdi¢do, e foi

assim que Sécrates, ou melhor, a onda que ele representa, operou para matar a tragédia:

A tragédia grega sucumbiu de uma maneira diferente de todas as outras
espécies de arte, suas irmas mais velhas: ela finou-se tragicamente, enquanto
todas estas expiraram com a morte mais bela. Se estd de acordo com um
estado ideal da natureza exalar o dltimo suspiro de vida sem convulsio e
com uma bela descendéncia, entdo o fim daquelas espécies de arte mais
antigas mostra-nos um tal mundo ideal; elas falecem e submergem enquanto
sua progenitura, mais bela, j4 ergue a cabeca vigorosamente.**’

Diferente de todas as outras espécies de arte a tragédia grega ndo teve uma morte
bela, tranqiiila, em que as forcas lentamente se esvaem até que o ultimo suspiro marque
a fronteira entre a velha e a nova vida. A morte da tragédia foi igualmente tragica. De
forma abrupta a tragédia sucumbiu e deixou ndo uma heranca, mas um vazio. Para
entendermos a causa da morte da tragédia podemos fazer uma estratégica comparacio
de um trecho de ST que foi reformulado por Nietzsche para ser publicado em GT, a
saber: (i) “A tragédia grega sucumbiu de uma maneira diferente de todas as outras
espécies de arte, suas irmds mais velhas: ela finou-se tragicamente, enquanto todas
estas expiraram com a morte mais bela™”°. Neste primeiro trecho de ST Nietzsche
afirma que a tragédia ndo teve uma morte bela e tranqiiila, porém, tempos depois ele
reformula este trecho e acrescenta: (ii) “A tragédia grega sucumbiu de uma maneira

diferente de todas as outras espécies de arte, suas irmds mais velhas: morreu por
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suicidio, em conseqiiéncia de um conflito insoliivel®"!. Esta breve insercao no texto nos
ajuda a compreender o real motivo da morte da tragédia, e este vai ao encontro de toda a
nossa linha interpretativa.

Quando da reformulagdo da frase para publicacdo em GT Nietzsche acrescenta
que a tragédia morreu por suicidio em consegqiiéncia de um conflito insoliivel, ou seja, a
causa mortis da tragédia ndo foi externa, natural, mas propria, abrupta, por isso tragica.
Ora, mais qual € esta causa? Malgrado os motivos que Nietzsche apresenta como p. ex.
as inovacdes teatrais de Euripedes, pensamos que a raiz de todos eles estd no que o
filésofo chama de conflito insolivel (unlosbaren Conflictes), e este se d4 justamente no
processo criativo. Como dissemos, foi pelo funcionamento sauddvel do processo
criativo que a tragédia nasceu, e serd pelo funcionamento patoldgico que ela ird
sucumbir. Nietzsche analisa o desenvolvimento deste processo de Esquilo, passando por

Sofocles para chegar a Euripedes, como podemos ver:

A diferenca mais rigorosa entre eles esta expressa na frase de Sdéfocles:
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. Séfocles
caminha para além da trilha de Esquilo: até ent@o, era o instinto artistico da
tragédia que a impulsionava; agora é o pensamento. Mas em Séfocles o
pensamento no seu todo ainda estd em concordincia com o instinto; ji em
Euripides ele torna-se destrutivo em relacio ao instinto.”’?

O que Nietzsche denuncia pela andlise dos trés grandes poetas tragicos ¢ um
complexo processo que conduziu a tragédia de seu instinto artistico pleno em Esquilo,
para uma derrocada no pensamento e na consciéncia com Séfocles e Euripedes. Esquilo
faz o melhor sem saber, pois o faz de forma instintiva, ao passo que em Soéfocles
comecam a se introduzir elementos racionais na tragédia, algo que chegard a sua

maxima propor¢do com Euripedes.

L GT, p. 72.
2 TS, p. 83.
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Assim, Euripedes € acima de tudo, como poeta, o eco de seus
conhecimentos conscientes. [...] Com respeito a sua criagdo critico-
produtiva, ele deve amitide ter sentido como se estivesse vivificando para o
drama o comego do escrito de Anaxagoras, cujas primeiras palavras rezam:
“No principio tudo estava juntado: ai veio a inteligéncia e criou a ordem”. E
se Anaxdgoras, com 0 seu nous, parecia, dentre os filésofos, o primeiro
homem sébrio em meio a um bando de puros beberrdes, também Euripedes
pode ter concebido, sob uma imagem parecida, a sua relagdo com os demais
poetas da tragédia. Enquanto o tnico ordenador e fautor do todo, o nous,
permanecia ainda excluido da criacgdo artistica, tudo continuava juntado, em
uma cadtica primeva; assim devia Euripedes julgar; assim devia ele, como
primeiro homem ‘sébrio’, condenar os poetas bébados’”.

Euripedes leva consciéncia para a tragédia, ele adéqua o espetdculo tragico a
principios racionais, ordenados. Com isso ele fere os principais alicerces sobre os quais
a tragédia se ergueu, subvertendo o proprio processo criativo que ela metaforiza. As
figuras do poeta sébrio (Niichtern) e do poeta beberrao (trunkenen) ilustram bem o feito
de Euripedes; como sabemos a embriaguez (rausch) é um elemento indispensavel no
processo criativo, porém Euripedes é o poeta sébrio, ou seja, em sua producdo
simplesmente ndo ha o jogo com as pulsdes, pelo simples fato que ndo mais ha pulsdes
sendo principios racionais.

O ponto nevrilgico deste argumento se revela quando Nietzsche diz que

Euripedes e apenas uma mdscara de Sicrates:

Euripides deve valer para nos como o poeta do socratismo estético. Sécrates,
porém, foi aquele segundo espectador, que ndo compreendia a tragédia
antiga e por isso ndo a estimava; aliado a ele, atreveu-se Euripides a ser o
arauto de uma nova forma de criac¢do artistica. Se com isso a velha tragédia
foi abaixo, o principio assassino estd no socratismo estético: na medida,
porém, em que a luta era dirigida contra o dionisfaco na arte mais antiga,
reconhecemos em Sécrates o adversario de Dionisio, o novo Orfeu, que,
embora destinado a ser dilacerado pelas Menades do tribunal ateniense,
obriga, contudo, o deus prepotente a por-se em fuga.*”*

Tal como o primeiro espectador Euripedes, o segundo espectador Socrates nao
compreendia a tragédia. E importante notar em qual perspectiva Nietzsche insere

Socrates e Euripedes para compreendemos devidamente sua critica. Tanto um quanto o

B GT, p. 83.
M GT, p. 83.
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outro sdo caracterizados como Zuschauer, espectador, ou seja, a discordancia de
Socrates e Euripedes para com a tragédia se dd por uma questdo de ponto de vista, de
visdo, ou melhor de Weltanschauung. Malgrado os intimeros textos e argumentos que
possamos levantar aqui para tratar das relacdes entre Socrates e a tragédia, o essencial
desta relac@o diz respeito a uma questdo ampla de Weltanschauung. Sécrates ndo vé o

mundo de modo instintivo, estético, pulsional, ele o v€ através da razdo, da consciéncia:

“Apenas por instinto”: por essa expressdo tocamos no coragio € no ponto
central da tendéncia socritica. Com ela o socratismo condena tanto a arte
quanto a ética vigentes; para onde quer que dirija o seu olhar perscrutador,
avista ele a falta de compreensdo e o poder da ilusdo; dessa falta infere a
intima insensatez e a detestabilidade do existente. A partir desse tnico ponto
julgou Sécrates que devia corrigir a existéncia.’”

Ao empreender a conhecida pesquisa, descrita na Apologia de Sécrates, junto
aos poetas gregos ap6ds ouvir do Oraculo de Delfos que ele era 0 homem mais sdbio da
Grécia, Socrates conclui que os poetas criavam sua arte “apenas por instinto” e que
justamente por isso eles ndo sabiam de fato o que faziam. Ora, mas é justamente o
instinto o que move a criagdo sauddvel, e aqui tocamos no ponto nevralgico, no coragdo
da tendéncia socrética, que Nietzsche explicard mediante o que Sdcrates nomeava por

daimon:

Uma chave para o cardter de Sécrates se nos oferece naquele maravilhoso
fendmeno que é designado como o ‘ddimon de Soécrates’. Em situagdes
especiais, quando sua descomunal inteligéncia comecava a vacilar,
conseguia ele um firme apoio, gracas a uma voz divina que se manifestava
em tais momentos. Essa voz, quando vem, me dissuade. A sabedoria
instintiva mostra-se, nessa natureza tdo inteiramente anormal, apenas para
contrapor-se, aqui e ali, ao conhecer consciente, obstando-o. Enquanto, em
todas as pessoas produtivas, o instinto é justamente a forca afirmativa-
criativa, e a consciéncia se conduz de maneira e critica e dissuasora, em
Sécrates € o instinto que se converte em critico, a consciéncia em criador -
uma verdadeira monstruosidade per defectum.

Quisera adivinhar de que idiossincrasia pdde nascer a equagdo socratica:
razdo = virtude = felicidade, a mais extravagante das equagdes e contrdria,
em particular, a todos os instintos dos antigos helenos.
Socrates pela primeira vez reconhecido como instrumento da dissolucio
grega, como tipico décadent. “Racionalidade” contra instinto. A
“racionalidade” a todo preco como forga perigosa, solapadora da vida!¥’

5 GT, p. 85.
7% GT, pp. 85-86.

197



Este trecho € decisivo para a compreensdo da morte da tragédia e da tendéncia
que entdo passara a figurar no ocidente. Recuperando o fendmeno do daimon socratico
Nietzsche mostrard como funciona o processo criativo nesta espécie de
Weltanschauung. Como sabemos, no processo criativo saudavel o instinto metaforizado
na figura de Dioniso é que impulsiona a criacdo, através da excitacdes e jogos com a
embriaguez, do olho e do corpo todo. J4 em Sdcrates o instinto, representado pelo
daimon, assume um papel dissuasivo enquanto a consciéncia (Bewusstsein) é que
desempenha o papel da criag@o; o instinto se torna critico e a consciéncia criativa. Esta
discuss@o que envolve instinto e consciéncia no principio criativo Nietzsche herdou de

Wagner, como nos mostra Lopez:

Wagner situa unicamente na natureza humana a origem da arte em seu
sentido genuino. Os recursos nos quais se baseia a produgdo da obra de arte
grega sdo de preponderdncia instintiva, aquilo que se havia chamado
repetidamente de necessidade natural do inconsciente. Em coeréncia com
ele, um dos frutos principais de sua critica que engloba vdrias das
perspectivas citadas, € da critica do predominio do racional e do consciente
em toda a cultura.””’

N

A esteira de Wagner, Nietzsche adota a tese estética da oposi¢do entre a
consciéncia e o instinto criativo, porém lhe confere também um estatuto histérico e
filos6fico ao defender uma implicacdo entre o predominio do saber consciente e a
decadéncia cultural do ocidente. Esta decadéncia serd identificada por Nietzsche no
interior da cena trigica pelo paulatino crescimento da estrutura dialégica em detrimento
da musica, assunto que € discutido nas se¢des iniciais de GT.

Portanto, Soécrates € uma verdadeira doenca no principio criativo, uma
monstruosidade per defectum, um caso extraordinariamente patoldgico. Como dissemos
anteriormente o uso desregrado do impulso apolineo poderia causar uma patologia,

como um remédio que consumido de forma desmedida pode gerar a doenca. Este é

7 LOPEZ, 2001, p. 141.
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outro ponto que precisa ser esclarecido na filosofia do jovem Nietzsche, pois algumas
interpretacdes filiam o socratismo ao impulso apolineo, e chegam a dizer que a morte da
tragédia significa apenas a expulsdo do dionisiaco, posto que o apolineo continuaria
presente na filosofia socratica.

Quando a onda de racionalismo®® representada por Sécrates e Euripedes
expulsam o elemento caracteristicamente dionisiaco da tragédia, a mdsica, e a
transformam numa encenacdo do logos, tanto o dionisiaco quanto o apolineo sdo
expulsos. O socratismo nio é apolineo, mas uma doenca gerada a partir de um uso
inadequado dele. Esta doenca, em sua forma plena, nada mais guarda de apolineo.

Ora, mas se estdvamos certos ao dizer que o mundo € arte e que tudo é criacio,

entdo Soécrates também € um artista? Nietzsche responde:

A vida deve inspirar confianca: a tarefa, assim estabelecida, € imensa. Para
resolvé-la o ser humano hé de ser, ja por natureza, mentiroso, ha de ser, mais
do que todo o demais, artista. E inclusive, ele o é: metafisica, religido,
moral, ciéncia — tudo isto ndo € sendo o conjunto de produgdes de sua
vontade de arte, de mentira, de fuga da “verdade”, de negacdo da “verdade”.
A capacidade mesma gracas a qual somente com violéncia a realidade
mediante a mentira, essa capacidade artistica do ser humano par excellence —
ele a tem em comum inclusive com tudo o que existe. Ele mesmo nio €, com
efeito, sendo um fragmento da realidade, da verdade, da natureza; como

SR : . o . 1379
poderia deixar de ser inclusive um fragmento do génio da mentira!

7z

Ora, se é assim entdo foi o préprio impulso vital quem criou a doenca do
socratismo? Por qué?

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 obrigd-las a prosseguir vivendo. A um algema-o o prazer socratico do
conhecer 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 fendmenos, continua fluindo a vida eterna; para ndo

8 Na Paideia, Jaeger defende a tese de um processo de “racionalizacdo progressiva” da cultura grega,
segundo ele de fundo religioso. J. P. Vernant, por sua vez, identifica que as causas desta racionalizagdo se
devem ao desenvolvimento de questdes socioecondmicas.

3" Das Leben soll Vertrauen einflossen: die Aufgabe, so gestellt, ist ungeheur. Um sie zu losen, muss der
Mensch schon Von Natur Liigner sein, er muss mehr als alles Andre Kiinstler sein. Und er ist es auch:
Metaphysik Religion, Moral, Wissenchaft — Alles vor der ‘Wahrheit’, zur Verneinung der ‘Wahrheit’. Das
Vermdogen selbst, Dank dem er die Realitdit durch die Liige vergewaltigt, dieses Kiinstler-Vermogen des
Menschen par excellence — er hat es noch mit Allem, was ist, gemein. Er selbst ist ja ein Stiick
Wirklichkeit, Natur: wie sollte er nicht auch ein Stiick Genie der Liige sein! KSA 13, p. 520.
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falar das ilusdes mais ordindrias e quase mais fortes ainda, que a vontade
mantém prontas a cada instante.**

Intimeros sdo os meios que a vida encontra para preservar a si € as suas criaturas,
meios estes que vao depender da satide do povo em que serd desenvolvida, dai a
insisténcia de Nietzsche na revitalizagdo da cultura®™'. A vida sempre distende alguma
forma de ilusdo para que suas criativas ndo caiam no horror fatalista, ilusdes estas que
podem ser o prazer socratico do conhecer, o véu da beleza e o consolo metafisico.

De acordo com Nietzsche cada espécie de ilusdo que se abate sobre o artista

humano produz uma cultura:

Estes trés graus de ilusdo estdo reservados em geral tdo apenas as naturezas
mais nobremente dotadas, que sentem em geral, com desprazer mais
profundo, o fardo e o peso da existéncia, e que, através de estimuladores
escolhidos, sdo enganadas por si mesmas. Desses estimulantes compde-se
tudo o que chamamos de cultura: conforme a propor¢do das mesclas temos
uma cultura preferencialmente socrdtica ou artistica ou trdgica; ou se se
deseja permitir exemplificacdes histéricas: hd ou uma cultura alexandrina,
ou entao helénica, ou budista.**?

Nietzsche justifica assim a existéncia de diferentes culturas, a partir dos
estimulantes que as compde. Ora, mas se a filosofia de Sdcrates também é uma criagéo,
uma ilus@o que como a artistica pretende prender as criaturas a vida, porque Nietzsche a
condena? Este € o dltimo ponto que precisa ser esclarecido.

O que difere a arte socritica da arte tragica ¢ o modo como ela manipula o
processo criativo, e ai repousa a critica nietzscheana, e por isso nossa insisténcia nele.

Na arte trdgica o processo criativo é manipulado de forma sauddvel a promover a

propria criagdo, em ultima instincia, a vida. J4 no socratismo, mediante o uso dos

30 GT, p. 108.

8! Neste mesmo sentido Nietzsche comenta em PhZG (p- 24): “Uma época que sofre daquilo a que se
chama cultura geral, mas que ndo tem cultura nenhuma, nem na sua vida tem unidade de estilo, nunca
saberd o que fazer com a filosofia, mesmo que ela seja proclamada nas estradas e nos mercados pelo

génio da Verdade em pessoa”.
2 GT, p 108.
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instrumentos da razao e seu otimismo teérico383, 0 processo criativo é voltado contra si,
de forma a se dissuadir, ou seja, a arte tragica promove a vida que a promoveu, a arte
socritica vai contra ela. Em suma, a arte € uma mentira que se sabe mentirosa, € o

conhecimento racional é uma mentira que se toma a sério.

O conhecimento, que é um modo de vontade de poder, ndo reconhece seu
objeto como um produto da capacidade artistica, sendo como algo com uma
existéncia independente, como algo verdadeiro e ndo como uma mentira. O
conhecimento, ao estabelecer uma realidade e uma verdade, vai contra a
tendéncia fundamental da vida, que é o impulso para a aparéncia, para a
superficie.***

Como ja dissemos, na filosofia de Nietzsche o critério mdximo € a vida, portanto

todas as criacdes, inevitavelmente artisticas, sdo julgadas a partir dela:

Naio € a justica quem aqui julga; é, todavia menos, a cleméncia quem aqui
pronuncia o veredicto; é somente a vida, essa poténcia obscura, impulsiva,
insaciavelmente dvida de si mesma. Seu veredicto é sempre inclemente,
sempre injusto, porque nunca procede de uma pura fonte de conhecimento;
pois, na maior parte dos casos, a sentenca seria idéntica, ainda que fosse
pronunciada pela justica mesma, — porque tudo o que nasce merece perecer.

. . 385
Seria, pois, melhor que nada nascesse —.

O grande problema que inaugura o conhecimento, que também € uma criagéo, é
o afastamento da vida, a negacdo de si mesmo enquanto processo criativo em
detrimento de uma aparente estabilidade para com o mundo. Desta forma, os problemas
morais, politicos, sociais, derivam, na juventude de Nietzsche, igualmente de uma

questdo criativa:

O problema aparece quando algumas destas formas secunddrias de arte se
toma pelo que ndo € e nega a condicdo fundamental do sujeito enquanto
artista, impedindo a atividade estética do homem, pois os estados artisticos
de excitagdo se substituem por estados de pouca intensidade, o que se traduz
numa valorag@o negativa da vida frente ao valor afirmativo que implica todo
ato vital ou de criaco.*

383 1+ .. . . .
Nietzsche comenta a postura do otimismo dizendo: “se com efeito o artista, a cada desvelamento da

verdade, permanece sempre preso, com olhares extiticos, tdo-somente ao que agora, apos a revelacao,
permanece velado, o homem tedrico se compraz e se satisfaz com o véu desprendido e tem o mais alto
alvo de prazer no processo de um desvelamento cada vez mais feliz, conseguido por forca prépria”. (GT,
p 92).

¥ 1ZQUIERDO, 1999, p. 17.

% Co EXT, 3, p. 12.

% 1ZQUIERDO, 1999, p. 19.
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Ora, mas se a vida € a poténcia mixima que promove a criagdo, como uma de
suas criagdes, o socratismo, pode aniquilar o principio criativo da vida? Nio estaria
Nietzsche rendendo-se ao “problema de Schopenhauer” da negacdo do elemento
fundamental? A resposta para estas duas questdes é ndo. Nem o socratismo nem criacio
nenhuma é capaz de aniquilar a vida. Como vimos ao examinar o Ur Eine a vida ndo
pode ser aniquilada, portanto, o que faz Sdcrates ndo € aniquilar a prépria vida, mas
usar a sua propria forca contra ela, criando uma dieta da consciéncia tdo severa que
conduz o homem a inag@o — o que Nietzsche denomina de socratismo estético.

Diferente de Schopenhauer, em Nietzsche o impulso ndo pode ser anulado,
porém, pela prépria criacdo ele pode ser reprimido. Neste sentido o socratismo é
também uma doenca do corpo e da cultura, o inicio da decadéncia, o pai do ascetismo,
pois nele € a propria criagdo que se volta contra si. Por isso € que Nietzsche afirma que
a tragédia morre por suicidio, por uma contradi¢do insolavel, a contradi¢cdo do préprio
processo criativo que se auto combate. O jovem Nietzsche, porém, acredita no

renascimento.

Se todavia relacionamos com razdo, na exemplificagdo indicada, o
desaparecimento do espirito dionisiaco a uma transformacio e degeneracio
altamente chocantes, mas até agora inexplicadas, do homem grego — que
esperancas devem avivar-se em nds, quando os mais seguros auspicios nos
afiancam a ocorréncia do processo inverso, o despertar gradual do espirito
dionisfaco em nosso mundo presente! Nao é possivel que a forga divina de
Heracles se entorpeca eternamente na voluptuosa corvéia a Onfale. Do
fundo dionisfaco do espirito alemdo algou-se um poder que nada tem em
comum com as condi¢des primigé€nias da cultura socritica e que ndo é
explicavel nem desculpdvel, a partir dela, sendo antes sentido por esta como
algo terrivelmente hostil, a musica alemd, tal como nos cumpre entende-a
sobretudo em seu poderoso curso solar, de Bach a Beethoven, de Beethoven
a Wagner.387

Neste momento confluem nossos trés capitulos. Numa equacgdo perspicaz

Nietzsche deduz que se a tragédia nasceu e morreu através de uma contradi¢@o insolivel

¥ GT, p. 118.
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do processo criativo, por ai também poderd ela ressuscitar, através da restituicio e

rearticulag@o dos universos artisticos.

Sem divida estas atitudes a favor e contra tem a ver também com a
valoracdo da sintese apolineo-dionisiaca como superagdo do pessimismo.
Chegamos aqui ao ponto chave, ji que uma via de maximo interesse para
indagar sobre a plausibilidade da proposta da criagdo apolinea e dionisfaca é
tratar da plausibilidade do sentido filos6fico com que Nietzsche lhe concebe.
Pois se esta concepgdo € tdo singular isto se deve a que sua constitui¢do
deriva da busca pessimismo.

Como notamos pelos dois primeiros capitulos, Nietzsche acreditava que esta
restituicdo e rearticulagcdo seriam possiveis pelo combate aos principios que durante
séculos inibiram os universos artisticos. O jovem Nietzsche vé a Alemanha como uma
grande maquina de guerra aos ideais do otimismo tedrico, sobretudo pelos ataques ao
edificio da razio e da religiosidade cristd operados pela critica kantiana, pelo
pessimismo voluntarista de Schopenhauer, pelo luteranismo, mas, sobretudo pela
musica de Wagner. Neste sentido confirma Lopez: “Para Nietzsche a definicdo do
poder expressivo da miisica serd a chave de toda a visdo de arte como motor da
renovacdo cultural” 8,

Esta maquina de guerra acreditava o jovem Nietzsche, iria promover uma
verdadeira transmutacdo dos valores de toda a Weltanschauung, afinal: “o que
esperamos do futuro jd foi uma vez realidade — em um passado de mais de dois mil

2,390

anos”””". Nesta batalha a arte assumird ndo s seu valor ontolégico, como se

transformara na mais plena e poderosa maquina de guerra:

A arte e nada mais que a arte! Ela é a grande possibilitadora da vida, a
grande aliciadora da vida, o grande estimulante da vida.

A arte como unica forca superior contraposta a toda vontade de negacdo da
vida, como o anticristio, antibudista, antiniilista par excellence.

A arte como a redengdo do que conhece — daquele que vé o terrivel e
problematico da existéncia, que quer vé-lo, do conhecedor tragico.

*** LOPEZ, 2001, p. 284.
¥ LOPEZ, 2001, p. 140.
% GMD, p. 70.
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A arte como a redengdo do que age — daquele que ndo somente vé€ o cariter
terrivel e problemadtico da existéncia, mas o vive, quer vivé-lo, do guerreiro
tragico, do herdi.

A arte como a redengdo do que sofre — como via de acesso a estados onde o
sofrimento € querido, transfigurado, divinizado, onde o sofrimento é uma
forma de grande delicia.*'

¥ KSA 13, 17[3].
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CONCLUSAO

Wilamowitz-Mollendorf estava certo: Nietzsche deveria tomar do tirso e
acompanhar o cotejo de Dioniso da Grécia a India. O que o fil6logo, porém, nio
esperava era que Nietzsche fizesse isso sem descer da catedra. Nao s6 GT como
expressou Nietzsche € uma obra impossivel: sua juventude é impossivel, suas filiacdes
sdo impossiveis, sua metafisica do artista é impossivel — mas o que importa o “possivel”
aos seguidores de Dioniso, que no circulo embriagado jogam com os sons e imagens do
mundo na danga frenética da criagdo? Possibilidade e impossibilidade sdo limites da
razdo, porém em Nietzsche ndo € a razdo que governa, mas sim um poder ilégico
(unlogische Macht), ilusério, capaz de engendrar até mesmo um Centauro.

Uma obra t3o plena de imagens como as de Apolo e Dioniso, e de sons como o
dos gritos e dos canhdes da Batalha de Worth carece de ser examinada, compreendida e
justificada como fendmeno estético, o que reclama um retro-sentido especial. Investigar
o pensamento nietzscheano € uma tarefa que exige muito mais do que rigor analitico e
pericia bibliografica. Para compreender um Centauro € preciso submeter nosso
comportamento a sua regéncia, construir novos valores sobre novas tdbuas, o que ndo
significa uma aderéncia apaixonada, mas um jogo 6tico perspectivistico que permite
olhar para o monstro sem ser petrificado por ele.

Ao eleger a perspectiva da filosofia da criagdo para examinar a obra do jovem
Nietzsche, sobretudo sua tese da metafisica do artista, nosso interesse foi justamente
estabelecer um ponto de vista que nos permitisse caracterizar e compreender o fio
condutor que perpassa todo o periodo. A existéncia deste fio ji nos havia sido
informada pelo préprio filésofo quando quase duas décadas depois em sua Tentativa de

autocritica ele confessa haver um Hintersinn que permeia suas discussdes da juventude.
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Apoiados no Hintersinn estruturamos todo o nosso trabalho, tentando
demonstrar no primeiro capitulo porque ele despertou (contexto histérico e intelectual),
no segundo capitulo como ele se estruturou (terceiro registro) e no terceiro capitulo o
que ele produziu (a Metafisica do Artista). Malgrado as indmeras conclusdes que agora
podemos estabelecer sobre estas trés frentes de forma isolada ou equacionada, pensamos
que nenhuma serd mais adequada do que a grande conclusdo que o proprio Nietzsche
expde, no ultimo tépico de sua autobiografia filosofica Ecce Homo: “Fui
compreendido? Dioniso contra o crucificado...”

O periodo da juventude de Nietzsche com sua Metafisica do Artista € a primeira
das trés metamorfoses do espirito que se colocaréd contra a secular Weltanschauung do
Gekreuzigten. Ainda que turvada pelo peso tedrico de Wagner, Schopenhauer, dos
romanticos e tantos outros, a Metafisica do Artista € a primeira 6tica que Nietzsche
utiliza para avaliar a(s) Weltanschauung a partir da absoluta perspectiva — a vida. Esta
Otica consiste em examinar uma Weltanschauung a partir de seus processos criativos, de
sua unidade estilistica, ou seja, a Weltanschauung € vista em sua roupagem estética
(kiinstlerischen Kleid), o mundo € visto como obra de arte, por isso pode-se identificar a
natureza e a inclinacio dos processos criativos que o compde.

Ao submeter a Weltanschauung a 6tica do artista e a arte a Otica da vida as
intengdes da criagdo sdo reveladas, as forcas que a perpassam vem a tona, de forma que
se pode perceber se elas contribuem ou ndo para a vida. As Weltanschauung que se
poem afirmativamente a servigo do processo criativo vital Nietzsche simboliza na figura
de Dionysos, enquanto aquelas que se pdoem de forma negativa o simbolo é o do
Gekreuzigten. Para a primeira sdo ofertadas toda a sorte de ornamentos e honrarias;

para a segunda apenas um — o martelo.
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Num intenso trabalho de transmutag@o dos valores a obra do Centauro Nietzsche
se revela como um verdadeiro campo de batalha, ou, como preferimos, um labirinto,
cuja entrada, combate e saida necessita de um fio de Ariadne, para nés o Kiinstler-Sinn,

o Hintersinn. Nietzsche e a Metafisica do Artista: o Centauro e o Fio de Ariadne.
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