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RESUMO

O objetivo central de nossa pesquisa é problematizar a recep¢éo do conceito de
Vontade na primeira fase do pensamento de Nietzsche. A questdo que propomos
discutir é se possivel encontrar no contexto da chamada primeira fase do pensamento de
Nietzsche indicios de uma critica ao conceito de Vontade de Schopenhauer. De fato,
em sua primeira obra, O Nascimento da tragédia, Nietzsche constroi sua tese estética
tendo como fio condutor o duplo aspecto Vontade e Representacdo, mediante 0s quais
ele reinterpretou os conceitos “apolineo” e “dionisiaco” como dois impulsos artisticos
responsaveis pelo nascimento e evolucdo da arte grega que culminou na tragédia, o
alcance maximo de uma estética da existéncia que nenhum outro povo conseguiu
alcancar. A pulsdo apolinea desempenha um papel correlato ao principio de razéo,
correspondendo ao mundo da Representacdo. Apolo é interpretado em O nascimento da
tragédia como a bela aparéncia, um recurso que funciona como ocultacdo da terrivel
verdade dionisiaca que desempenha um papel semelhante a VVontade de Schopenhauer.
Dionisio é o deus selvagem que expressa a indomavel forca inestética da natureza e a
brevidade dos individuos. E a partir da relagdo dos gregos com o problema do
pessimismo expresso na figura de Dionisio, que Nietzsche elabora sua suposicao
metafisica de que a existéncia e 0 mundo sé podem ser justificados como fenémenos
estéticos. Essa suposicdo metafisica tem como referéncia o misterioso Uno-primordial,
anunciado em O Nascimento da tragédia como “o eterno padecente e pleno de
contradi¢do”, que tem necessidade de libertar-se de sua dor e contradi¢do através da
aparéncia. O que esta subentendido nesse contexto é a ideia de que a aparéncia nao diz
respeito somente ao apolineo, mas também ao elemento oposto, o dionisiaco. Nesse
sentido, para defendermos que ha um distanciamento do jovem Nietzsche com relacéo
ao conceito de Vontade no contexto schopenhaueriano, sera preciso reconsiderar 0s
planos esséncia/aparéncia tendo como critério o conceito Uno-primordial (Ur-Eine),
mediante o qual Nietzsche pensa o dionisiaco e o apolineo como duas instancias
fenoménicas que configuram mundos estéticos diferentes oriundos da dor primordial. O
Uno-primordial é a chave para compreendermos a tese que se desenha em O
Nascimento da tragédia, que é o co-pertencimento do impulso apolineo e do impulso

dionisiaco a unidade primordial.

Palavras-chave: Vontade, Representacao, Pessimismo, Tragico, Uno-Primordial.



ABSTRACT

The aim of this research is to investigate the reception of the concept of Will in the
context of Nietzsche’s so called first period. | will be trying to identify the aspects of his first
works which could be described as an intended criticism directed against Schopenhauer’s notion
of Will. Indeed, the aesthetic program put forward by Nietzsche in the Birth of Tragedy relies
broadly on the Schopenhauerian conceptual framework, more specifically on the dichotomy
between Will and representation, whose terms are translated into the mythical vocabulary of the
Apollonian and the Dionysian duality, which are described by Nietzsche as the original artistic
drives whose activity was directly responsible for the dynamics of the Greek artistic
achievements from the beginning on. The culminating point of this narrative is the Greek
tragedy, which is presented by Nietzsche not only as an artistic genre, but also and more
crucially as a metaphysical experience. In Nietzsche’s account of the Greek aesthetic experience
of the tragic, the apollonian drive plays a role similar to that played by the Schopenhauerian
principle of reason in the constitution of the world as representation. In the Birth of Tragedy,
Apollo is the mythical name for the principle of the beautiful appearance, which is conceived by
Nietzsche as a device concealing the terrifying truth of a Dionysian Will devouring itself
incessantly. Dionysius it the wild deity, whose symbolism helps Nietzsche to convey the

untamable strength of nature and the fugacity of the individuals.

Nietzsche came to his famous dictum that the existence as well as the world only can
be justified as an aesthetic phenomenon through his meditation on the peculiar way the Greeks
found to deal with the pessimistic truth expressed by the Dionysian myth. This metaphysical
thesis gains expression through the mysterious conceptual figure of the primordial unity,
announced in The Birth of Tragedy as “the eternal suffering and full of contradiction”, which
urges for getting rid from its pain and contradiction through the appearances. What is implied in
this context, so the argument, is the idea that the appearance is not restricted to the Apollonian
element, but includes also its opposite aspect, the Dionysian dimension of the natural drives. In
order to argue for the thesis of a crucial conceptual reformulation of the Schopenhauerian
conceptual framework by the young Nietzsche, on needs to reconsider the essence/appearance
dichotomy taking as reference the category of the primordial unity (Ur-Eine), through which
Nietzsche conceives the Apollonian and the Dionysian as phenomenal instances corresponding
to proper aesthetic worlds emerging from the primordial pain. The primordial Unity category is
the key that allows us to properly understand the claim Nietzsche raises in The Birth of
Tragedy, according to which the Apollonian and the Dionysian drives should be thought of as

co-pertaining to the primordial unity.

Key-words: Will, Representation, pessimism, tragic, primordial Unity.
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Introducgao

A primeira filosofia de Nietzsche é elaborada em um momento em que a arte
torna-se um objeto de grande relevancia na reflexéo filosofica, sobretudo, a arte grega,
que é retomada pelos intelectuais alemdes como modelo para contornar a crise cultural
em que ela estava mergulhada. Contudo, de acordo com o proprio diagnostico de
Nietzsche, por mais que a arte estivesse sendo reavaliada e revalorizada pela
modernidade, o modo como ela estava sendo tratado, pouco poderia contribuir para
contornar a crise moderna. O malogro dos empreendimentos modernos em retomar a
arte grega como modelo para revigorar a cultura alemé consiste no fato de que o
momento indicado como 0 mais vigoroso da cultura grega € justamente 0 momento que
Nietzsche considera como sendo a causa do enfraquecimento da arte, cuja consequéncia
é o enfraquecimento da cultura ocidental. Trata-se do socratismo que, segundo
Nietzsche, inaugurou o longo processo de ruina da arte ao separa-la da vida,
concedendo a razdo o poder de ndo s6 acessar a esséncia da existéncia, como também de
corrigi-la. Nietzsche intitulou essa tendéncia de otimismo socréatico, que, guiado pela
I6gica, desvirtuou o continuo desenvolvimento da arte grega. Esta se desenvolveu
intimamente relacionada aos impulsos apolineo e dionisiaco, mediante 0s quais 0s
gregos foram motivados a criar seus mitos como manutencao de uma cultura fecunda,

saudavel e criadora.

Através da intervencao socratica, “0 pensamento filosofico sobrepassa a arte e a
constrange a agarrar-se estreitamente ao tronco da dialética. No pensamento logico
crisalidou-se a tendéncia apolinea” (NIETZSCHE, 1992, p. 89), que ¢ a tendéncia que
guia a interpretacdo moderna acerca do fenbmeno estético grego, cuja insignia € a
“serenojovialidade grega”, caracterizada pela ideia de harmonia e de beleza como uma
vitdria definitiva da arte apolinea sobre os aspectos dionisiacos. De acordo com
Nietzsche, “(...) em todos os caminhoS e sendas presentes, encontramo-nos com o0
conceito falsamente entendido dessa serenojovialidade, como se fosse um bem-estar néo
ameacado” (NIETZSCHE, 1992, p.63-64). Em outras palavras, a difundida concepgéo
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de Serenojovialidade, até entdo atribuida aos gregos, €, na interpretacdo de Nietzsche,
uma projecdo moderna sobre 0 mundo grego, e essa projecdo é tributaria de um
momento grego em que o elemento dionisiaco (personificacdo do elemento musical) j&

havia perdido o seu lugar de destaque nas tragéedias.

A tarefa que Nietzsche assume em sua primeira experimentacdo filosofica,
sobretudo, em sua primeira obra €, pois, resgatar o elemento dionisiaco, e juntamente
com ele, o apolineo, devolvendo-lhe o sentido originario que lhe fora tributado pelos
gregos e sua era tragica. Sua interpretacdo da estética grega se da a partir desses dois
impulsos fundamentais. Ao retoma-los, o filésofo alemdo oferece aos seus
contemporaneos uma reconceitualizacdo da estética que implica numa critica radical ao
legado socrético-platdnico. A racionalizacdo da arte, levada a cabo com a vitdria da
tendéncia socrética, é diretamente responsabilizada pelada decadéncia da tragédia, pois
Seu apego excessivo ao conhecimento teria minado a visdo tragica dos gregos diante da
existéncia: a dor e o sofrimento sendo suas marcas indeléveis. A questdo fundamental
de O nascimento da tragédia consiste, portanto, em saber por que 0s gregos precisaram
ser apolineos, em que circunstancias os gregos criaram o mundo da beleza pautado pela
ordem e pela medida, e mais precisamente, como eles lidaram com o problema do

pessimismo.

E diante desse problema que Schopenhauer tem uma grande importancia para o
jovem Nietzsche, pois, foi por ele que o problema do valor da existéncia foi posto com
maior radicalidade. A arte s6 ganha um estatuto metafisico e sério se estiver ligada a
essa problematica. Caso contrario, ela se torna apenas “(...) tintinar de guizos que se
pode muito bem dispensar ante a ‘seriedade da existéncia (...)” (NIETZSCHE, 1992, p.
26).

Foi inspirado no duplo aspecto Vontade e Representacdo que Nietzsche
reinterpretou os impulsos “apolineo” e “dionisiaco”, mediante os quais a arte grega de
desenvolveu até atingir seu ponto culminante na tragédia, o alcance maximo de uma
estética da existéncia que nenhum outro povo conseguiu alcancar. Ao assumir o
programa filoséfico de Schopenhauer, como ponto de partida para interpretar a arte
grega, Nietzsche tem em mente forjar uma metafisica de artista como alternativa a
metafisica cientifica. Esta metafisica se propde a pensar a esséncia da existéncia ndo a

titulo de correcdo de seus aspectos terriveis, mas de uma justificagdo estética. Os
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gregos teriam procedido deste modo em todos os desdobramentos de sua arte, motivo
pelo qual eles desenvolveram uma sabedoria em consonancia com a vida em todos os
seus aspectos, inclusive, a do sofrimento que sempre foi o leitmotiv da arte grega antes
da intervencao do otimismo socratico. No fundo, o que interessa ao filésofo alemao em
sua primeira experiéncia filosofica é oferecer a modernidade a sua contribuicdo para a
superacao do otimismo tedrico a fim de recuperar, no terreno estético, a mobilidade do
pensamento, resgatando os elementos que foram desvirtuados pela metafisica socratica.

E exatamente com esse propdsito de enfraquecer a tendéncia socratica que
Nietzsche encontra no pensamento de Schopenhauer, e, atraves deste, no de Kant, uma
importante contribuicdo para a elaboracdo de sua metafisica de artista. 1sso se deve ao
fato de ambos os fil6sofos apresentarem os sinais de um possivel renascimento do
espirito tragico (do dionisiaco) que poderiam favorecer a superacao do otimismo tedrico
socratico mediante a demonstracdo dos limites da razdo quando se trata de conhecer a
esséncia do mundo. A demonstracdo dos limites da razdo abre a possibilidade da arte
tragica ocupar novamente o primeiro lugar na hierarquia do conhecimento, uma vez que
o conhecimento racional levado até seus limites exigiria outra forma de conhecimento
para preencher o vazio aberto pela critica. E, aqui, Nietzsche apresenta o terceiro tema
de O nascimento da tragédia, a obra musical de Richard Wagner como a possibilidade

de fazer renascer o0 mito tragico e a tragedia.

Dados esses pressupostos, o objetivo de nossa Tese € discutir a recepcdo dos
conceitos schopenhauerianos de Vontade e Representagdo por Nietzsche em seus
escritos de juventude. Nosso foco central serd a apresentacdo das tensdes que
acompanham a recepcdo desses conceitos em Nietzsche. A hipoOtese que orienta a nossa
Tese € que ha nas entrelinhas dos escritos juvenis de Nietzsche, e algumas vezes, ndo
apenas nas entrelinhas, mas também de modo explicito, uma postura de desconfianca
com relacdo ao pessimismo que caracteriza a relacdo entre vontade e representacdo em
Schopenhauer. O modo como Nietzsche desenvolve sua discussdo acerca do apolineo e
dionisiaco é acrescido de algumas noc¢Bes que ndo assumem um tom pessimista no
sentido schopenhaueriano. Embora Nietzsche seja fiel ao texto schopenhaueriano, no
que diz respeito ao problema da existéncia, cuja esséncia é a dor e a contradicéo, ele
recusa a tese de seu mestre de que a Unica atitude possivel frente ao pessimismo é a

resignacao.
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Essa recusa de Nietzsche da resignacdo implica que sua interpretacdo da arte
comporta uma finalidade oposta & de Schopenhauer, que é a negacdo temporaria da
vontade devido ao cardter ascético que ele associa a experiéncia estética. Para se
resguardar das consequéncias do pessimismo de Schopenhauer, Nietzsche insere em sua
metafisica de artista a concepcdo da aparéncia estética como o modo mais pleno de
justificar a existéncia, no sentido de fazer da arte um argumento favoravel a vida e

entendendo que ela ja é em si um acontecimento estético.

Para fazer da vida o centro de sua discussdo estética, no sentido de estabelecer
um vinculo tragico entre a arte e a vida, torna-se necessario que Nietzsche modifique a
relacdo esséncia e aparéncia, no que diz respeito ao dualismo otimista da metafisica
socratico-platdnica, mas também no que diz respeito ao pessimismo de Schopenhauer
inscrito no dualismo vontade e representacdo. Essa modificacdo consiste na ideia de que
o0 apolineo e dionisiaco constituem um movimento de um mesmo acontecimento: a vida
origindria que remete ao Uno-primordial, o eterno vivente criador, que se lanca
eternamente na existéncia através da aparéncia apolinea, mediante a qual € redimida sua
dor e contradicdo, e através do dionisiaco, essas aparéncias retornam para a unidade
originaria. Nietzsche entende esse movimento em termos do consolo metafisico que a
tragédia nos proporciona ao representa-lo através dos simbolos Apolo e Dionisio, como

repeticdo do prazer e da dor primordial constituintes do fendmeno da vida.

Através das duas pulsdes supracitadas a VVontade atinge um duplo alvo: por um
lado a pulsdo apolinea funciona como possibilidade para a existéncia, isto é, o
surgimento dos entes individuais (o principio de individuacdo); por outro lado, a pulsdo
dionisiaca, rompendo com esse principio, faz com que os entes individuais retornem
para o seio do Uno-primordial. Portanto, de acordo com esse jogo estético entre o
apolineo e o dionisiaco, a Vontade ndo seria apenas um instinto destrutivo, mas também
plasmador no sentido estético. O Uno-primordial redime-se de sua dor tanto pelo
mundo da beleza aparente dos individuos (impulso apolineo), quanto pelo

aniquilamento desse principio (impulso dionisiaco).

Para chegar a essa imagem sugestiva de que o dionisiaco e o apolineo ndo
comportam uma estrutura dualista tal como vontade e representacdo, dividimos a

presente tese em trés capitulos.
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No capitulo I, apresentamos o programa filoséfico de Schopenhauer a partir de
sua obra capital O mundo como vontade e como representa¢éo, comecando pelo livro
primeiro, no qual, o filésofo trata da intuicdo empirica. No contexto desse tema,
Schopenhauer ja apresenta 0 mote de seu pensamento, que consiste em estabelecer o
limite do conhecimento, mas ja acentuando a prioridade do conhecimento intuitivo em
relacdo ao conhecimento abstrato, o que o levara a um desacordo pontual com relacéo a
Kant. Em seguida, apresentamos o livro segundo, no qual, o conceito de Vontade
aparece como coisa-em-si em contraposicdo ao mundo da representacao. A ideia central
de Schopenhauer nessa parte de sua obra é instituir a identidade entre VVontade e corpo
como argumento confirmativo da limitacdo da razdo para desvendar o enigma do
mundo. Com base nesse argumento, Schopenhauer pretende chegar a um dos objetivos
centrais de sua metafisica, a ideia de que had uma vontade idéntica que move todos 0s
fendmenos que compdem o mundo. Para Schopenhauer, o Unico modo de ndo nos
limitarmos somente ao mundo da representacdo € estendermos a esséncia que
descobrimos em nGs mesmos, em Nnosso proprio corpo a todos o0s outros corpos do
mundo fenoménico que, tal como o0 nosso, é a manifestacdo de uma mesma vontade.
Esse argumento € nomeado de analdgico, e a vontade humana é a prerrogativa
fundamental que preside esse argumento, “Dar o nome de Vontade a coisa-em-Si
significa designar o género por meio de sua espécie mais perfeita, de seu fendmeno
mais evidente, a vontade humana” (CACCIOLA, 1994, p. 51). Ao trazer a vontade
humana como base de seu argumento analdgico, Schopenhauer antecipa a afirmacao
mais impactante de seu pensamento: todos os fendmenos ndo passam de um esforco
incessante da vontade que se objetiva no mundo sem nunca alcancar um alvo. Quando a
vontade ndo é saciada, tem-se o sofrimento, o que significa que a vida, sempre e por
necessidade, caracteriza-se pelo sofrimento. E nesse interim que Schopenhauer
apresenta o principium individuationis como insignia do sofrimento, e a contemplagédo
estética como uma libertacdo temporaria da serviddo da Vontade, na medida em que
através dela o individuo torna-se “sujeito puro de conhecimento” liberto do jugo da
Vontade. Dentro do contexto da estética de Schopenhauer tratamos de sua concepcao da
tragédia, onde a questdo da resignacdo e negacdo da Vontade €, segundo ele, a meta
principal dessa arte que expressa de forma mais eloquente a ideia de que o desprazer é
mais preponderante do que o prazer. Para terminar o nosso percurso pelo pensamento de
Schopenhauer dedicamos o ultimo texto do capitulo | a mdsica, que € um dos temas que

mais comparece na reflexdo filosofica de Nietzsche em torno da tragédia.
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No capitulo II, apresentamos a segunda influéncia no pensamento de
Nietzsche, que é, inclusive, a principal razdo de sua primeira obra engajar-se no projeto
de renovagdo da cultura alemd. Trata-se de Richard Wagner, que para tornar plausivel o
seu projeto da Gesamtkunstwerk (obra de arte total) se apoia no pensamento de
Schopenhauer, sobretudo, em sua teoria da arte musical. Dentro desse capitulo,
trataremos de dois textos escritos por Nietzsche que sdo preparatdrios aos temas
principais de sua primeira obra O Nascimento da tragédia. Estes textos sdo A visdo
dionisiaca do mundo e Socrates e a tragédia. No primeiro, abordamos a questdo da
simbolizacdo da verdade dionisiaca através da arte apolinea, com o objetivo de mostrar
que j& nesse texto, e em alguns fragmentos do mesmo periodo, Nietzsche se apropria
dos conceitos Vontade e Representagdo de Schopenhauer para desenvolver sua teoria
estética sobre a arte grega, mas encaminhando-os numa direcdo alheia ao pessimismo de
Schopenhauer, pois eles sdo sugeridos como estratégias para lidar com a dor e o
sofrimento. No segundo texto SOcrates e a tragédia, nosso objetivo é mostrar que
Nietzsche, de fato, toma um partido pessimista, mas isso se da a titulo de combate ao
otimismo socratico através de um pessimismo teérico, e ndo propriamente um
pessimismo pratico. Nesse sentido, a conferéncia Socrates e a tragédia tém como
principal objetivo provocar a comunidade académica, ao argumentar que a dialética
otimista socréatica configura na modernidade um empecilho para que arte possa recobrar
seu carater tragico. Visto por esse ponto de vista, o fundo pessimista da existéncia é
algo que nunca se resolve, mas que se justifica. A razdo da arte é exatamente se mover o

tempo todo nessa direcdo e com esse proposito.

No capitulo III, intitulado “A rela¢@o entre vontade e aparéncia nos escritos de
juventude de Nietzsche”, aprofundamos um pouco mais a discussdo acerca do legado
schopenhaueriano em O Nascimento da tragédia. Nessa Gltima parte de nossa Tese,
mostramos como Nietzsche trabalha com o conceito de representacdo sob o registro
apolineo, a fim de retificar o conceito de ‘“serenojovialidade grega” devolvendo ao
impulso apolineo o verdadeiro sentido que Ihe fora conferido pelos gregos. Contudo, ao
fazer essa retificacdo, Nietzsche faz alguns acrescimos a concepgédo de Schopenhauer do
principium individuationis. No altimo texto desse capitulo, tratamos da relagdo entre
musica, vontade e Uno-primordial, tendo como foco a figura de Dionisio. Este constitui
um passo argumentativo central de nossa Tese, que consiste em mostrar — (a) a

discordancia de Nietzsche com relagdo a Schopenhauer no que diz respeito ao modo
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como ambos compreendem a relacdo entre musica e vontade; e (b) o posicionamento
claro de Nietzsche em relagdo a impossibilidade de conhecermos a esséncia do Uno-
primordial, que permanece no plano de indeterminagdo, evitando deste modo as
ambiguidades de Schopenhauer em relacdo a cognoscibilidade da coisa-em-si.
Nietzsche confere destaque a linguagem, em especial a poética, que ao imitar a musica
(simbolo da unidade primordial) constitui uma aparéncia que traduz o sentimento
provocado pela embriaguez dionisiaca, mas sem que haja a ocorréncia da negacdo da
vontade. O dionisiaco e o apolineo configuram a arte tragica, na qual o prazer e a dor
sdo igualmente simbolizados no plano de uma s6 aparéncia. E essa aparéncia que
Nietzsche aprecia como sendo distinta da aparéncia configurada pela metafisica
socratico-platdnica, no sentido de ser uma imitagdo mais préxima da vida, como um

acontecimento poético que se faz pela via dos impulsos apolineo e dionisiaco.

O objetivo desta Tese é, portanto, mostrar que Nietzsche ao propor uma
metafisica de artista como alternativa ao socratismo, ele também esta pensando essa
metafisica como meio de compreender a relacdo vontade e representacdo pela ética da
vida, entendo que essa vida é a manifestacdo do Uno-primordial, que no contexto da
metafisica de Nietzsche é algo que ndo se pode determinar. O teor tragico do mundo e
da vida se encontra exatamente nisso; se a vida é projecdo de um processo artistico
originario, nés s6 podemos contar com as aparéncias para sabermos algo a respeito da
vontade primordial. Mas esse saber ¢ representagdo, “(...) espelho de um espelho”

(NIETZSCHE, 2007, p. 189).
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CAPITULO I

O programa filosoéfico de Schopenhauer: a busca pela
unidade frente a multiplicidade

1.1. A natureza da influéncia de Schopenhauer no pensamento do jovem

Nietzsche

O objetivo deste capitulo é apresentar o percurso do pensamento filoséfico de
Arthur Schopenhauer exposto em sua obra O mundo como vontade e como
representacdo, obra que significou para o jovem Nietzsche uma importante referéncia
para que ele pudesse combinar seus estudos filolégicos com o conhecimento estético e
filosofico. O contato com a obra de Schopenhauer despertou o jovem Nietzsche para um
aspecto até entdo negligenciado pelos fil6logos de sua época, a saber, o problema do

pessimismo nos gregos.

Para Nietzsche, a visdo somente filoldgica da antiguidade grega perde de vista
os tracos grandiosos e essenciais que delineiam essa cultura tdo reivindicada na
modernidade como modelo exemplar. A retomada da cultura grega na perspectiva
filologica ndo leva em consideracdo a implicacdo da arte na vida concreta do povo
grego na era pré-socratica. A respeito dessa limitacdo da ciéncia filolégica, Nietzsche
faz o seguinte comentario em uma carta a Gersdorff, datada de 6 de abril de 1867:

Pois ndo podemos negar o fato que falta a maioria dos fil6logos essa visdo
global e sublime da Antiguidade, porque eles se pdem demasiado préximos
do quadro e examinam uma pequena mancha de 6leo ao invés de maravilhar-
se dos tracos grandes e audazes de todo o quadro e — 0 que é mais importante

— de desfrutar dele. Quando, eu me pergunto, teremos tido alguma vez esse
gosto puro de nossos estudos da antiguidade, do qual nés por desgraga

falamos com frequéncia? (NIETZSCHE, 2005, p. 450).

Essa busca por uma visdo global vai ao encontro do programa filosofico de
Schopenhauer, cujo principal objetivo é atingir um pensamento unico, tal como ele
assinala no prefacio a primeira edicio de O mundo como vontade e como

representacgao:
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A maneira como este livro deve ser lido, para assim poder ser compreendido,
eis 0 que aqui propus indicar. — O que deve ser comunicado por ele é um
pensamento Unico. [...] Quando se levam em conta os diferentes lados de um
pensamento Unico a ser comunicado, ele se mostra como aquilo que nomeou
seja Metafisica, seja Etica, seja Estética. E naturalmente ele tinha de ser tudo
isso, caso fosse o que, como j& mencionado, o considero. [..] Um
pensamento Unico, por mais abrangente que seja, guarda a mais perfeita
unidade. Se, todavia, em vista de sua comunicagdo, é decomposto em partes,
entdo a coesao destas tem de ser, por sua vez, organica, isto é, uma tal que em
cada parte tanto conserva o todo quanto é por ele conservada, nenhuma é a
primeira ou a Ultima, o todo ganha em clareza mediante cada parte, e a menor
parte ndo pode ser plenamente compreendida sem que o todo ja o tenha sido

previamente. (SCHOPENHAUER, 2005, p. 19-20).

Esse carater organico do pensamento schopenhaueriano € apresentado em um
estilo filoséfico que é tomado pelo jovem Nietzsche como uma referéncia para a
reabilitacdo da prépria filologia, no sentido de dar-lhe uma aplicacdo pratica e um
caréter filosofico capaz de modificar o método que a filologia utilizava para a formacéo
dos futuros filélogos. Ele mesmo temia, antes de entrar em contato com o pensamento
de Schopenhauer, tornar-se um ‘homem especializado’ em uma ciéncia desprovida de
um senso intuitivo e, por isso, incapaz de provocar-lhe com as questdes mais essenciais
da vida e do pensamento. Na carta a seguir, datada de 13 de abril de 1869, Nietzsche
confidencia ao amigo Gersdorff a importancia da severidade filoséfica de Schopenhauer

como um caminho alternativo para dar aos seus estudos filolégicos um fundo filosofico.

E certo que estou, agora, num género de filisteismo, o do ‘homem
especializado’, mas ¢é natural que o labor didrio e a continua concentragdo do
pensamento sobre determinados problemas e sectores cientificos embotem
um pouco a livre sensibilidade, e ataquem, nas suas raizes, o sentido
filos6fico. Ainda imagino que poderei escapar a este perigo com mais paz e
seguranga do que a maior parte dos filologos. A severidade filoséfica
arraigou-se profundamente em mim, e o grande mestre Schopenhauer
mostrou-me, com bastante clareza, os verdadeiros e essenciais problemas da
Vida e do Pensamento, para que eu hunca tema chegar a uma ignominiosa
apostasia da ‘Ideia’. Injetar esse novo sangue a minha ciéncia, levar aos meus
ouvintes aquela severidade schopenhaueriana impressa na fronte do homem
sublime, eis 0 meu desejo e a minha ousada esperanca. A vontade de ser mais
do que um adestrador de bons fil6logos, a geracdo de professores atuais; 0
cuidado pela jovem ninhada que nos had de suceder; tudo isto adeja ante
minha alma (NIETZSCHE, 1994, p. 66).

Essa tentativa do jovem Nietzsche de conferir aos seus estudos filologicos um

fundo filosofico aparece, segundo, ele mesmo, em seu trabalho sobre Democrito. Nesse
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trabalho, ele comenta numa carta a Erwin Rohde!, que seu interesse central é a

generalidade humana, e nele pode-se sentir “um cozido schopenhaueriano”:

Tenho grandes desejos de dizer aos filélogos, na minha composigdo sobre
Demdcrito — trabalho in honoren Ritscheli — algumas verdades amargas. Até
agora, acaricio a bela esperanca de que o meu escrito tenha um fundo
filosofico, coisa que ndo consegui em nenhum de meus escritos anteriores. O
objetivo de meu trabalho ¢ a histéria dos estudos literarios, na antiguidade e
na época moderna. Os pormenores ndo me interessam muito, por agora; o0 que
me atrai é a generalidade humana; como se foi constituindo a necessidade de
uma investigacdo historico-literaria, e como esta foi tomando forma, nas
maos dos filésofos. Creio que todas as ideias que iluminaram o campo da
histéria literaria foram herdadas daqueles raros génios que vivem no
pensamento dos homens cultos, e que todos os resultados obtidos nesse
campo sdo devidos, unicamente, a aplicacdo prética de tais ideais. Os que
criaram alguma coisa na investigacdo literaria foram precisamente aqueles
que ndo se lhe dedicaram como trabalho principal e absoluto, ou, pelo
contrario, as obras mais famosas desta disciplina foram escritas por homens
desprovidos de forga criadora. Estas opiniGes pessimistas, que escondem em
si um novo culto do génio, ocupam-me continuamente, e quero verifica-las.
Em mim mesmo, a prova € positiva. Ja nas linhas anteriores deves ter notado

o cheiro do cozido schopenhaueriano. (NIETZSCHE, 1994, p. 42-43)?

A partir dos trechos das cartas citadas, podemos dizer que a adeséo inicial do

jovem Nietzsche, ao pensamento de Schopenhauer, € motivada pela possibilidade de
fundar uma filosofia pragmaticamente orientada®. Nessa ocasido, Nietzsche ja se
encontrava afetado pelos problemas mais candentes de sua época. A modernidade havia
perdido de vista o sentimento de cultura como uma unidade de diferentes impulsos, isto
é, como resultado de uma educacdo voltada para a formacdo de um povo enquanto

unidade concreta, tal como fora a cultura grega.

E € nesse sentido que Nietzsche toca no problema da filologia e descarrega
seus dissabores com relacdo ao modo como ela transmite a antiguidade grega; uma
transmissao meramente erudita que ndo contribuia para arrancar o homem moderno da

hipertrofia do conhecimento cientifico em detrimento do conhecimento intuitivo.

A experiéncia com o pensamento de Schopenhauer foi, dessa maneira, decisiva
para o jovem Nietzsche intervir no debate acerca da cultura grega com o intuito de
transmitir aos seus leitores mais do que uma visdo filoldgica da antiguidade. Trata-se,

para ele, ndo apenas de fornecer uma comprovacao cientifica a respeito do que foi a

! A referida carta é datada de 13 de Abril de 1869.

2 Grifo nosso.

* Em uma carta a Erwin Rohde, datada em 1867, Nietzsche fala com bastante firmeza que esse era o
proposito de sua filosofia: “Asseguro-te que a minha filosofia tem, presentemente, oportunidade de ser
me tornar de utilidade pratica” (NIETZSCHE, 1994, p. 38).



22

cultura grega, mas antes de tudo de fornecer um novo horizonte a modernidade, tendo
como referéncia o frescor da jovialidade grega guiada pelo espirito tragico. Para tanto,
deve-se ter como pressuposto que os gregos ndo foram essencialmente apolineos, tal
como costuma ensinar a tradicdo filoldgica e helenista. A ideia de que os gregos foram
essencialmente apolineos, de acordo com a interpretacdo de Nietzsche, de fato, €
oriunda dos proprios gregos. Contudo, essa ideia comporta 0s tragos de um momento
em que a cultura grega j& havia perdido o seu vigor em funcdo do otimismo tedrico
socratico. Nesse contexto, os elementos mais vitais da cultura grega, tais, como, o mito,
a arte, e em especial, a musica, ja haviam perdido sua forca para a razdo tedrica, que €

convertida na principal poténcia para a educagéo grega.

O Nascimento da tragédia, a primeira obra publicada por Nietzsche, tem como
principal objetivo fornecer uma interpretacdo acerca da cultura grega reclamando a
forca de sua origem®. Tal forca ndo poderia ser encontrada a partir de um estudo guiado
pela perspectiva logico-racional, uma vez que foi justamente por causa do peso dado a
razdo na conducdo das interpretagdes acerca da cultura grega é que o aspecto intuitivo
dos gregos foi minimizado. Na primeira se¢do de O Nascimento da tragédia, Nietzsche
faz questdo de chamar a atencdo para o fato de que ndo foi por meios de conceitos que
0s gregos criaram seu mundo dos deuses, €, sim, por meio de uma intui¢do oriunda da

mais profunda experiéncia dos gregos com o problema da existéncia.

Essa é a razdo pela qual, neste capitulo, concentraremos nossa atencdo em
torno do pensamento de Schopenhauer, de modo especial em torno da questdo do

pessimismo conduzido pela nogdo de intuicdo, na medida em que é pela via intuitiva

* E Importante esclarecer que esta reivindicacéo da origem tem um sentido relativizado. Nietzsche elabora
uma narrativa complexa para tentar identificar quais elementos permitiram aos gregos se desenvolverem
até alcangarem a forma artistica da tragédia. Esta ndo esta dada na origem, mas é o resultado de um
grande esforco que inclui absorcéo e reelaboracdo de elementos estrangeiros e controle daqueles aspectos
mais sombrios e destrutivos que operavam dentro da propria cultura. Por isso, quando falamos sobre a
ideia de que ha uma reivindicagdo da origem, isso néo sugere que Nietzsche esteja endossando uma nogéo
de autoctonia grega, ideia que ele, inclusive, recusa veementemente em muitas passagens. Os gregos sao
exemplares por serem mestres do aprendizado fecundo. Em A filosofia na Idade tragica dos gregos, isso
fica claro quando ele diz: “O caminho para as origens leva, em todo o lado, a barbarie, e quem Se ocupa
dos gregos deve lembrar-se sempre de que o desejo imoderado do saber é, em si e em todos os tempos,
tdo barbaro como o ddio ao saber, e de que 0s Gregos domaram 0 seu instinto de conhecimento, em si
insaciavel, mediante a consideracdo pela vida e mediante uma necessidade de vida ideal — porque o que
aprendiam logo o queriam viver. Os Gregos também filosofaram como homens da civilizagdo e com 0s
fins da civilizacdo e, por isso, ndo tiveram de se dar ao trabalho de voltar a inventar os elementos da
filosofia e da ciéncia, por causa de qualquer arrogancia autoctone [...]” (NIETZSCHE, s/d, p. 20).
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que Schopenhauer constroi tanto a teoria do conhecimento quanto a metafisica sob

novos moldes, a saber, sob o terreno da experiéncia.

No livro | de O mundo... ele trata da intuicdo empirica considerando-a como
um saber desvinculado da capacidade racional sem nenhum prejuizo para a aquisicao de

um conhecimento completo acerca do mundo como representacao.

No livro Il Schopenhauer pde em cena o mundo sob o ponto de vista da
Vontade, cujo acesso estd vedado a intuicdo empirica, pelo fato desse lado do mundo
ndo comportar uma explicacdo a partir de causa e efeito, tal como ocorre no mundo
como representacdo. O mundo como Vontade é desprovido de razdo (Grundlos) e,
enquanto tal, ele se encontra fora do mundo regido pelo principio de razéo.

Contudo, para Schopenhauer existe uma forma de termos acesso a esse mundo,
e € entdo, por isso, que ele apresenta 0 argumento do corpo proprio como a via
subterranea para a solucdo do enigma do mundo. No contexto do livro 11, Schopenhauer
opera uma transi¢ao entre o fenbmeno e a coisa-em-si instituindo o corpo como a pega
chave para esse movimento. Trata-se da conexdo entre a experiéncia externa e a
experiéncia interna que conduz o sujeito do conhecimento para dentro de si mesmo, o
lugar onde ele experimenta a forca indémita da vontade em seus proprios desejos e
afetos, que somente ele percebe mediante a intui¢do interna. A partir dessa via intuitiva
interna, descobrimos que, além de sermos sujeito do conhecimento, somos também
sujeito do querer (vontade). Ao descobrimos que nossas sensacdes e desejos Sdo
manifestacdes da VVontade em nosso proprio corpo, concluimos, por analogia, que todos
os demais seres, desde os inorganicos até os organicos, sdo portadores dessa mesma
Vontade, qual é imperativa em todas as formas de vida. A concluséo analdgica de que
todos os seres, sem distingdo, sdo manifestacbes de uma mesma Vontade é o que
permitira a Schopenhauer institui-la como o em-si do mundo, uma vez que ela atua em

tudo o que existe.

Na evolugédo do argumento analégico, o carater faminto e irracional da Vontade

vai se revelando no tragico espetaculo da natureza, em cujo movimento configura-se o
conflito da Vontade com ela propria:

Tal conflito, entretanto, é apenas a manifestacdo da discérdia essencial da

Vontade consigo mesma. E a visibilidade mais nitida dessa luta universal se

d& justamente no mundo dos animais — o qual tem por alimento o mundo dos
vegetais — em que cada animal se torna presa e alimento de outro, isto é, a
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matéria, na qual uma ldeia se expde, tem de ser abandonada para exposi¢do
de outra, visto que cada animal s6 alcanca sua existéncia por intermédio da
supressdo continua de outro. Assim a Vontade de vida crava continuamente
os dentes na prdpria carne e em diferentes figuras é seu prdprio alimento, até
que, por fim, o género humano, por dominar todas as espécies, vé a natureza
como um instrumento de uso. Esse mesmo género humano [...] manifesta em
si préprio aquela luta, aquela autodiscérdia da Vontade de maneira mais clara
e terrivel quando o homem se torna o lobo do homem, homo homini lupus

(SCHOPENHAUER, 2005 p. 211-212).

Essa imagem da natureza, como sendo um combate perpétuo, coroa o
pessimismo de Schopenhauer e o leva a concluir que este mundo é o pior dos mundos

possiveis e que o sofrimento é essencial e inevitavel a toda vida.

A Vontade que sempre corre em direcdo a um novo alvo sem nunca atingir
uma satisfacdo € o critério de consideracdo do mundo como representacdo, cujo
fundamento é ela propria. Trata-se da vontade objetivada no individuo que
Schopenhauer entende como sendo a origem do sofrimento, uma vez que ao objetivar-se
em tudo que existe, ela expia no mundo da maneira mais terrivel, em sua eterna
insatisfacdo, de modo que 0o mundo expressa seu carater mais sinistro do eterno retorno
do mesmo, pois voltamos sempre a0 mesmo ponto, posto que a VVontade € uma perpétua
repeticdo de sofrimento e insatisfacdo, que faz da experiéncia humana um martirio sem

fim.

Considerando que o centro do pensamento de Schopenhauer é o problema da
incontornabilidade do sofrimento (Leiden), o homem, na qualidade de grau mais
elevado de objetivacdo da vontade, é o ser que experimenta de modo mais acentuado a
gravidade terrivel do poder incondicional da vontade. Somente 0 homem € capaz de
espantar-se com sua prépria existéncia inserida nesse espetaculo terrivel que € o mundo
da Vontade.

O homem ¢ a criatura que expressa a insatisfacdo da Vontade de forma mais
nitida, sua existéncia oscila entre o sofrimento e o tédio, pois, a cada alvo atingido pela

Vontade, ocorre, imediatamente, a corrida em dire¢cdo a um novo alvo, um novo desejo.

N&o resta davida de que essa visdo da existéncia humana exerceu sobre o
jovem Nietzsche um forte impacto, como se pode notar na carta que ele escreve a sua

irma Elisabeth e a sua mée Franziska, em 5 de novembro de 1865:
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Devemos fabricar uma existéncia o mais suportavel possivel? Ha dois
caminhos, minhas queridas. Ou vocé se esforca e se acostuma a limitar o
maximo suas exigéncias, e reduz o mais possivel a meta do espirito,
buscando as riquezas e os prazeres do mundo. Ou bem se sabe que a vida é
miseravel, se sabe que somos 0s escravos de uma vida quanto mais queremos
desfruta-la, e, em seguida uma privacdo dos bens da vida, se exercita na
abstinéncia, se é avaro consigo mesmo e carinhoso com os outros — pelo fato
de que somos compassivos com 0s companheiros de miséria —, em resumo, se
vive segundo as exigéncias restritas do cristianismo primitivo, ndo do atual,
edulcorado, confuso. O cristianismo ndo é algo que se possa ‘viver pela
metade’, en passant, ou porque esta na moda. E, pois, a vida suportavel? Sim,
porque sua carga é sempre mais suave e ja ndo ha vinculos que nos liguem a
ela. A vida é suportavel, porque podemos livrar-nos dela sem dor

(NIETZSCHE, 2005, p. 363.).

Pela data em que foi escrita, podemos constatar que essa carta reflete uma
leitura ainda muita fresca de O mundo... uma vez que o contato de Nietzsche com essa
obra se deu em outubro de 1865. Portanto, ela comunica o impacto de uma experiéncia
bem recente com o pensamento de Schopenhauer. A pergunta se a vida é suportavel, por
exemplo, ganhara uma resposta em O Nascimento da tragédia, bem diferente da que

aparece na carta citada.

De fato, Nietzsche usa a linguagem de Schopenhauer ao longo de O
Nascimento da tragédia, e a adogdo dessa linguagem deve-se ao forte impacto que a
visdo de mundo schopenhaueriana exerceu sobre ele. Seguindo a esteira do pensamento
de seu mestre, Nietzsche também entende que a Vontade é cadtica, portadora de
contradicdo e de dor. Mas, enquanto Schopenhauer s6 consegue ver na Vontade esses
tracos, ndo havendo outra possibilidade de nos isentarmos deles, sendo mediante a sua
negacdo, Nietzsche, por sua vez, apresenta a possibilidade de a Vontade ser

experimentada de forma prazerosa através do fenémeno da arte tragica.

Sendo assim, antes de tratarmos da recep¢do do conceito de Vontade no
contexto da primeira obra de Nietzsche, faz-se necessario uma rapida incursdo pelo
pensamento de Schopenhauer, a fim de avaliarmos o alcance da influéncia que o
pessimismo do filésofo de Danzig exerceu sobre as primeiras experimentacoes

filosé6ficas de Nietzsche.

Seguiremos, neste capitulo, apresentando de forma breve, o0s quatro
movimentos do pensamento de Schopenhauer, 0s quais come¢cam com 0 mundo Visto

sob o ponto de vista da representacdo; em seguida, 0 mundo visto sob o ponto de vista
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da Vontade; e, por fim, a contemplacéo estética e a ética, como os dois meios sugeridos

pelo filésofo para que o inevitavel sofrimento do mundo seja amenizado.

Essa rapida incursdo pelo pensamento de Schopenhauer, tendo como fio
condutor a intuicdo como um caminho alternativo para uma abordagem da propria
coisa-em-si, nos permitird discutir no terceiro capitulo como Nietzsche se apropria da
noc¢do de intuicdo enquanto capacidade estética que possibilitou aos gregos lidar com o
problema do pessimismo revelado pela figura do dionisiaco. A partir de uma nogéo
peculiar do dionisiaco, Nietzsche formula a tese do Uno-primordial (UrEine) tendo
como fonte de inspiracdo o conceito de Vontade schopenhaueriano. Mas ha que se
destacar que esse conceito, ao ser interpretado sob o aspecto do Uno-primordial
(UrEine), ganhara caracteristicas e movimentos que sao incompativeis com a Vontade

sob o ponto de vista de Schopenhauer.

1.2 A releviancia da intuicdo empirica na teoria do conhecimento de

Schopenhauer

A primeira parte de O mundo como vontade e representacdo é dedicada ao
estudo do conceito de representacdo. Nesse primeiro movimento de sua obra capital,
Schopenhauer conserva alguns elementos da teoria do conhecimento kantiana, em
especial, aqueles que aparecem na Estética Transcendental, e que, na apreciacdo de
Schopenhauer, é a parte mais coerente e original da filosofia de Kant. Da Estética
Transcendental, Schopenhauer herda a teoria do tempo e do espaco, a qual é mantida em
sua teoria como formas a priori da sensibilidade. Segundo Schopenhauer, a tese de que
0 tempo e 0 espago encontram-se a priori em nossa consciéncia e que podem ser “[...]
completamente conhecidas partindo-se do sujeito, sem o conhecimento do objeto [...],
um dos méritos capitais de Kant” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 46). Em conformidade

com o espirito do Idealismo kantiano®-, Schopenhauer considera o mundo como o

> Contudo, o préprio Schopenhauer filia o seu idealismo ao de Berkeley, como ele aponta na Critica da
filosofia kantiana. O problema de Kant, segundo Schopenhauer, é que este teria recuado diante das
consequéncias idealistas de sua filosofia na segunda edicéo da Critica da Razdo pura, a qual ndo mantém
a mesma postura idealista da primeira edicdo. Esta é a razdo pela qual ele prefere a primeira edigdo, por
julga-la mais consequente e coerente. Nesse sentido, Schopenhauer reconhece que na primeira edi¢ao da
Critica da Razéo pura, Kant expds “(...) seu idealismo com extrema beleza e distingdo”, mas na segunda
edicdo toda a passagem em que ele expressa esse idealismo foi suprimida, e em contrapartida, ele
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resultado de minha representacdo, conforme ele diz na sentenca de abertura de O mundo
como vontade e como representacdo. A correspondéncia que h& entre a sentenga “O
mundo ¢ minha representacdo” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 43) com a Estética
Transcendental € que s6 podemos ter conhecimento das aparéncias (fendmenos,
Erscheinungen), e ndo das coisas em si mesmas, conforme postulara Kant, mediante a
famosa distingéo entre coisa-em-si e fendbmeno, outro aspecto do pensamento Kantiano

que Schopenhauer considera meritorio.

Nas se¢des | e 1l de O mundo... Schopenhauer segue os passos de Kant, uma
vez que sua teoria da representacdo, guiada pela sentenca “O mundo ¢ minha
representacao”, tem como referéncia a Ideia de que a nossa mente s6 pode ter acesso aos
fendmenos e ndo a coisa-em-si. Segundo Schopenhauer, torna-se claro e certo que o

sujeito:

[...] ndo conhece sol algum e terra alguma, mas sempre apenas um olho que
vé um sol, uma médo que toca uma terra. Que o mundo a cerca-lo existe
apenas como representacao, isto €, tdo-somente em relagdo a outrem, aquele
que representa, ou seja, ele mesmo. — se alguma verdade pode ser expressa a
priori, é essa, pois & uma assercdo da forma de toda experiéncia possivel e
imagindvel, mais universal que qualquer outra, que tempo, espaco e
causalidade, pois todas essas ja a pressupdem; e, se cada uma dessas formas,
conhecidas por todos nés como figuras particulares do principio de razéo,
somente valem para uma classe especifica de representac@es, a divisdo em
sujeito e objeto, ao contrario, é a forma comum de todas as classes,
unicamente sob a qual é em geral possivel pensar qualquer tipo de
representacdo, abstrata ou intuitiva, pura ou empirica [...]

(SCHOPENHAUER, 2005, p. 43).

Do exposto, podemos perceber que o principio de razdo na versao
schopenhaueriana € de inspiracdo kantiana, posto que esse principio € regido por trés
formas existentes a priori no sujeito: o espago, 0 tempo e a causalidade, que no contexto

introduziu uma série de argumentos novos que entram em contradi¢cdo com a primeira edi¢do. Por isso,
Schopenhauer considera a segunda edicdo da Critica da Raz&o pura uma obra mutilada e corrompida pelo
seu proprio autor. O verdadeiro idealismo para Schopenhauer ndo é aquele que os pés-kantianos
divulgaram e sim aquele idealismo de matriz berkeleyana com sua formula “nem um sujeito sem objeto”.
Em uma passagem do texto Critica da filosofia kantiana Schopenhauer diz que Kant chegou a usar essa
formula com a mesma énfase que ele e Berkeley, quando explica na Estética que “[...] o mundo posto
diante de ndés no espago € no tempo como simples representagdo do sujeito que conhece” (Cf.
SCHOPENHAUER, 2005, p. 546). Esse idealismo é para Schopenhauer fundamental para a introdugédo
correta da coisa em si, isto é, nunca deixar brechas que possam conduzir a confusdo da coisa em si com a
representacdo. E nesse sentido que Schopenhauer refuta a segunda edicdo da Critica, em especial a
segunda parte; em seu ponto de vista, na segunda edicdo Kant ndo mantém seu idealismo com tanta
convicgdo como na primeira edicdo, e a consequéncia disso € que a coisa em si ficou mal explicada, “[...]
0 modo como Kant introduz a COISA-EM-SI; e, sem dlvida essa é a principal razéo para ele, na segunda
edicdo, suprimir a citada passagem principal idealista e se autodefinir como opositor do idealismo de
Berkeley, com o que, entretanto, incorporou inconsequéncias a sua obra, sem poder remediar o principal
defeito dela”. (Ibidem, p. 547).
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de O mundo... sdo consideradas como formas validas para todo objeto, isto &, 0 modo

universal de sua apari¢do fenomenal.

J4, a divisdo entre sujeito e objeto significa a forma mais geral da
representacdo, é o primeiro fato da consciéncia que aponta para o lugar do sujeito na
teoria Schopenhaueriana: “tudo o que pertence e pode pertencer ao mundo estd
inevitavelmente investido desse estar condicionado pelo sujeito, existindo apenas para
este” (Ibidem, p. 44). Porém, as nogdes de sujeito e objeto sdo pensadas em
Schopenhauer de modo reciproco. Essa reciprocidade afasta a Ideia de que é possivel
haver representacdo sem o envolvimento simultdneo dessas suas nocdes. A propria
sentenca “O mundo ¢ minha representagdo” ja pressupde esse envolvimento,
descartando a possibilidade de qualquer representacdo que tenha como ponto de partida
0 sujeito ou objeto. Para Schopenhauer

[...] Verdade alguma &, portanto, mais certa, mais independente de todas as
outras e menos necessita de uma prova do que esta: 0 que existe para 0
conhecimento, portanto o mundo inteiro, é tdo somente objeto em relagdo ao
sujeito, intuicdo de quem intui, numa palavra representagdo.

(SCHOPENHAUER, 2005, p. 43).

Sendo assim, a representacdo em Schopenhauer tem como ponto diferencial a
pressuposicdo de uma relacdo indissociavel entre o sujeito que percebe e o0 objeto que é
percebido; isso significa que a representacao €, pois, 0 ponto de partida da teoria do
conhecimento schopenhaueriana. Ele ndo elege nem o sujeito nem o objeto como o
ponto de partida do conhecimento. Considerar que o conhecimento tenha seu inicio no
sujeito ou no objeto é para Schopenhauer o primeiro equivoco que precisa ser ratificado;
caso contrario, o conhecimento sempre estara sob a sombra do dogmatismo®. Segundo a
interpretacdo de Cacciola (1994, p. 26) o que Schopenhauer define por dogmatismo é
“(...) a admissao de um fundamento ou razao que explique quer o sujeito, quer o objeto,
como seu efeito; no primeiro caso tem-se um dogmatismo realista e, no segundo,

idealista”.

Para ndo cair nas malhas do dogmatismo, Schopenhauer optou por partir da

representacdo ao invés de partir do sujeito ou do objeto. Embora, em sua nogdo de

®Aqui, Schopenhauer compartilha da mesma preocupacdo de Kant, que mediante o Idealismo
Transcendental julgou ter resolvido a querela entre o dogmatismo realista e idealista. Contudo, os
proprios herdeiros de Kant acabaram adotando posturas dogméticas, como é o caso de Fichte que
postulou a nogdo de um sujeito absoluto. Schopenhauer pretende marcar sua posicdo frente a essa nogao
bem como a nocgéo que julga o objeto também como algo absoluto.
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representacdo compreenda sujeito e objeto de forma simultanea, afastando-se assim do
dogmatismo tanto idealista quanto realista, ha em sua teoria do conhecimento, como ja
insinuamos, uma proposta idealista, posto que o sujeito € interpretado como o
sustentaculo do mundo, “[...] a condicao universal ¢ sempre pressuposta de tudo que
aparece, de todo objeto, pois tudo o que existe, existe para o sujeito” (
SCHOPENHAUER, 2005, p. 45). Contudo, essa atividade do sujeito frente ao objeto,
quer dizer expressamente que: Ser-objeto é ser conhecido por um sujeito; ser-sujeito

quer dizer ter um objeto,

Tais metades sdo, em consequéncia, inseparaveis, mesmo para 0 pensamento:
cada uma delas possui significacdo e existéncia apenas por e para a outra;
cada uma existe com a outra e desaparece com ela. Elas se limitam
imediatamente:  onde comegca o0 objeto, termina 0  sujeito.

(SCHOPENHAUER, 2005, 46).

Podemos, entdo, compreender que na teoria do conhecimento de
Schopenhauer, a representacdo sob o principio de razdo se esgota na relagdo sujeito e
objeto’. Além disso, confirma-se que todo o mundo representado s existe em relago a
um sujeito que conhece. N&o h4, portanto, coisa-em-si na perspectiva da representacao,
assim como também ndo ha relacdo de causa e efeito entre sujeito e objeto; esta s6 €
possivel entre objetos, os quais estdo condicionados ao tempo e ao espaco, segundo a lei

de causalidade que organiza a percepcao dos mesmaos.

Desse modo, todas as coisas que percebemos estdo situadas em um
determinado lugar no espaco, a presenca de um objeto se da num certo instante do
tempo e é, por assim dizer, efeito e causa de outros objetos. 1sso pressupde, que, s6 ha
causa e efeito entre objetos; sendo assim, nenhum objeto que percebemos possui
existéncia em si mesmo; sua existéncia sempre serd relativa. Essa € a realidade empirica
do mundo que Schopenhauer identifica com a compreensdo indiana do véu de Maia,
conforme a passagem abaixo:

‘véu da ilusdo, que envolve os olhos dos mortais, deixando-lhes ver o mundo

do qual ndo se pode falar que é nem que nao é, pois assemelha-se ao sonho,
ou ao reflexo do sol sobre a areia tomado a distancia pelo andarilho como

’A divisdo sujeito e objeto implica, como em Kant, que a organizagdo perceptiva e conceitual do mundo é
de autoria do homem. Contudo, Schopenhauer ndo concorda com a concepgdo kantiana de que os dados,
0s objetos, possam existir independentes do sujeito que os percebe. Para Schopenhauer os objetos ndo séo
dados a percepgdo do homem e sim criados por ele, dai porque “(...) caso aquele Unico ser desaparecesse,
entdo o mundo como representacdo ndo mais existiria” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 46), o que quer
dizer que o homem n&o percebe o mundo, ele ¢ criador do mundo, conforme diz a expressdo: “O mundo é
minha representagao”.
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agua, ou ao pedaco de corda no chido que ele toma como serpente’

(SCHOPENHAUER, 2005, p. 49).

Até aqui, podemos perceber que a teoria do conhecimento schopenhaueriana
tem uma correspondéncia com a teoria kantiana no que diz respeito ao espago e ao
tempo como formas essenciais e universais de todo objeto. Em ambos, encontramos
como ponto de confluéncia a Ideia de que, sob o ponto de vista da representacdo
submetida ao principio de razdo, somente podemos ter acesso ao fendmeno e ndo a
coisa-em-si, que, na apropriacdo de Schopenhauer, corresponde a VVontade, o outro lado

do mundo que é inacessivel a representacdo devido a sua completa relatividade.

E importante destacar, contudo, que o verdadeiro propésito de Schopenhauer,
ao analisar o conceito de representacao, é fazer uma revisdo critica de todas as teorias
do conhecimento que o antecedem, e, nessa revisao, a teoria kantiana também ¢é
submetida a critica, a fim de ressaltar a relevancia da intuicdo empirica no processo
cognitivo. Para tanto, j& no contexto da primeira parte de O mundo..., Schopenhauer
opera uma mudanca na teoria do conhecimento kantiana. O que muda € o fato de o
Entendimento puro atuar diretamente, sem nenhuma mediacdo, sob as formas da
sensibilidade caracterizando uma espécie de unidade indissociavel. Essa atuacdo direta
do entendimento sobre as formas puras do espaco e do tempo, de acordo com
Schopenhauer, s6 é possivel mediante a categoria de causalidade, que, em Kant, se situa
ao lado de diversas outras categorias, objeto de analise da Analitica Transcendental, mas

que ndo compde uma unidade direta com as formas puras da sensibilidade.

Desse modo, o entendimento, no contexto da teoria do conhecimento
schopenhaueriana, é intuitivo, e consequentemente, a intuicdo ndo é somente sensivel,
ela é também intelectual. Esse € um dos pontos centrais da filosofia kantiana julgada por
Schopenhauer como necessario submeter a uma revisdao, posto que, em Kant, na
dimensdo da intuicdo ndo h& conhecimento propriamente dito; isto €, ndo ha ainda
objeto. Essa impossibilidade ¢ justificada em Kant sob o argumento de que a intuigdo
ndo opera nenhuma sintese. Em sua teoria do conhecimento, toda ligagdo, quer seja a

ligagdo do diverso da intuicdo ou de varios conceitos € um ato exclusivo do
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entendimento, faculdade que néo ¢é intuitiva e, sim, judicativa, cuja funcdo é determinar

os objetos por meio de categorias, as quais dominam a experiéncia e 0 mundo objetivo®.

Esse modo kantiano de compreender o papel do entendimento no processo
cognitivo é na primeira parte de O mundo... submetida a uma critica a titulo de revisdo e
de acréscimo. Entretanto, no texto intitulado Critica da filosofia kantiana,
Schopenhauer submete a teoria do conhecimento de Kant a uma critica que ultrapassa o

sentido de acréscimo ou de revisao.

A apreciacdo desfavoravel de Schopenhauer recai, impiedosamente, sob a
Analitica Transcendental, que, em seu julgamento, € a parte mais fracassada e lacunar
da teoria do conhecimento de Kant, pois, nela, ele ndo s6 manteve a lacuna acerca da
intuicdo empirica (que ndo ficou bem esclarecida na Estética), como a submeteu as suas
doze categorias. Segundo Schopenhauer, essa doutrina das categorias nada mais revela
que o amor de Kant pela simetria, 0 que acabou obscurecendo as meritdrias descobertas
do filésofo, tal como a teoria do espaco e do tempo. Segundo Schopenhauer:

Gratificado com este achado feliz, quis seguir com tal fildo ainda mais longe,
e seu amor pela simetria arquitetdnica Ihe forneceu o fio condutor. Assim
como decerto encontrara uma intuicdo pura a priori como condicao

subjacente a intuicdo empirica, assim também acreditou que certos
CONCEITOS PURQOS, como pressuposicdo em nossa faculdade de

8 Para Kant o processo cognitivo que comega com a experiéncia sé adquire estatuto de conhecimento, no
sentido proprio da palavra, mediante a faculdade do entendimento e suas regras, as quais conferem uma
unidade conceitual ao objeto dado na intuigdo. Segundo Kant, “[...] o espago e o tempo contém, sem
duvida, um diverso de elementos da intuicdo pura a priori, mas pertencem todavia as condi¢cdes de
receptividade do nosso espirito, que sdo as Unicas que Ihe permitem receber representacdes de objectos e
que, por conseguinte, também tém sempre que afectar o conceito destes. Porém, a espontaneidade do
nosso pensamento exige que este diverso seja percorrido, recebido e ligado de determinado modo para
que se converta em conhecimento. A este ato dou o nome de sintese” (KANT,1997,p.108). Disso resulta
que o conhecimento é sintese de representagdes. “Entendo pois por sintese, na acep¢do mais geral da
palavra, 0 acto de juntar, umas as outras, diversas representagdes e conceber a sua diversidade num
conhecimento. Tal sintese é pura quando o diverso ndo é dado empiricamente, mas a priori (como o que
é dado no espaco e no tempo). Antes de toda analise das nossas representagdes, tém estas de ser dadas
primeiramente e nenhum conceito pode ser de origem analitica quanto ao conteido. Porém, a sintese de
um diverso (seja dado empiricamente ou a priori) produz primeiro um conhecimento, que pode alias de
inicio ser ainda grosseiro e confuso e portanto carecer da analise; no entanto, é a sintese que, na verdade,
reline os elementos para o conhecimento e os une num determinado conteldo; é pois a ela que temos de
atender em primeiro lugar, se quisermos julgar sobre a primeira origem do nosso conhecimento. A sintese
em geral é [...] um simples efeito da imaginacdo, funcdo cega, embora imprescindivel, da alma, sem a
qual nunca teriamos conhecimento algum, mas da qual muito raramente temos consciéncia. Todavia,
reportar essa sintese a conceitos € uma funcdo que compete ao entendimento e pela qual ele nos
proporciona pela primeira vez conhecimento no sentido proprio da palavra” (KANT, 1997, p. 109 ). “...]
H4, pois, conceito de objetos em geral, que fundamentam todo o conhecimento de experiéncia, como suas
condicBes a priori; consequentemente, a validade objectiva das categorias como conceitos a priori,
devera assentar na circunstancia de so elas possibilitarem a experiéncia (quanto a forma do pensamento)”
(KANT, 1997, p.124-125).
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conhecimento, estariam no fundamento dos CONCEITOS empiricamente
adquiridos, com o que o pensamento empiricamente real s6 seria possivel
mediante um pensamento puro a priori, o qual, porém, em si ndo teria

objetos, mas teria de tira-los da intuicio (SCHOPENHAUER, 2005 p.
562).

Para Schopenhauer, levado pelo seu amor a simetria arquitetdnica, Kant insiste
no erro de buscar conceitos puros para fundar conceitos de procedéncia empirica, do
mesmo modo como ele havia feito na Estética ao estabelecer que as intui¢bes puras
sejam condi¢des para as intuicGes empiricas. 1sso revela que Kant mantém o tempo todo
a intuicdo empirica sob a dependéncia de algo anterior a ela, e ndo lhe confere nenhuma

autonomia no processo cognitivo.

Desse modo, de acordo com a critica schopenhaueriana, ndo resta davida que
Kant permanece nesse erro devido a confusdo entre o conhecimento intuitivo e o
conhecimento abstrato. A falta de clareza nessa distingédo, de acordo com Schopenhauer,
conduziu o pensamento de Kant a contradicdes insollveis, geradores de sérios
problemas de interpretacdo acerca de alguns conceitos que dependem dessa clareza de
distingdo. O conceito de objeto, por exemplo, segundo Schopenhauer, foi o que mais
permaneceu indefinido devido a imprecisdo entre os dois dominios de conhecimento

citados. O postulado kantiano de que

Nosso conhecimento possui duas fontes, a saber, receptividade das
impressOes e a espontaneidade dos conceitos: a primeira é a capacidade de
receber impressdes, a segunda a capacidade de conhecer um objeto por meio
destas representacOes: pela primeira um OBJETO nos € dado, pela segunda

ele é pensado (KANT, Apud SCHOPENHAUER, 2005, p. 551),

nos leva a entender que se trata do mesmo objeto. Nesse caso, 0 objeto kantiano seria
uma espécie de androgino, que pode ser entendido como representacdo € a0 mesmo
tempo como coisa-em-si’. Para Schopenhauer, o objeto da experiéncia, sobre o qual

% Em termos gerais, no contexto kantiano, a palavra objeto (Gegenstand) é usada para se referir ao
fendmeno que aparece no espaco e no tempo. Na dimensdo da intuicdo sensivel o objeto ndo possui uma
determinacdo conceitual, trata-se ainda de uma multiplicidade de sensa¢des ndo estruturadas. Para que
esse objeto possa ser determinado é necessaria a agdo do entendimento que ao aplicar-lhe suas regras o
transforma em objeto (Objekt) (resultado da sintese das representacdes). O objeto sintetizado, conforme a
seguinte passagem, “[...] € aquilo em cujo conceito esta reunido o diverso de uma intuigdo dada” (KANT,
1997, p. 136). Isso quer dizer que a nog¢do de objeto na ordem do conhecimento esti necessariamente
relacionada ao entendimento. Contudo, o objeto enquanto mdltiplo sensivel sofre uma determinagdo
formal pela acdo do entendimento, que aplica a ele um conceito puro atribuindo-lhe unidade. Nesse
sentido, para Kant, os conceitos puros do entendimento so se aplicam aos objetos de uma experiéncia
possivel. Embora o objeto (Objekt) do conhecimento tenha um carater conceitual, ele ainda esta
circunscrito na esfera da experiéncia possivel. Tanto Gegenstand quanto Objekt sdo passiveis de
conhecimento pelo sujeito. Contudo, em Kant ha registros de objetos que ndo se encontram na esfera da
representacdo, ndo sendo, portanto objetos fenoménicos e sim objetos inteligiveis. Por vezes esse objeto
irrepresentavel ¢ também nomeado de Objeto Transcendental, um dos conceitos que mais gerou
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Kant tanto fala, mas, porém, ndo esclarece, “[...] o objeto propriamente dito das
categorias, ndo é a representacdo intuitiva, mas também ndo é o conceito abstrato, é
diferente de ambos, e, no entanto, s&o os dois a0 mesmo tempo; vale dizer, um completo
disparate” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 549). Essa falta de precisao em relacdo ao
conceito de objeto abre uma brecha para a possibilidade de transformar a coisa-em-si
em objeto. Segundo Schopenhauer, “caso, entretanto, ndo se queira computar o objeto
da representacdo a representacdo, e assim identifica-los, entdo ter-se-ia de transforma-lo
em coisa-em-si: ao fim, isso depende do sentido atribuido a palavra objeto”

(SCHOPENHAUER, 2005, p. 557).

Ha, portanto, segundo a critica de Schopenhauer, uma confusdo na teoria
kantiana quando se trata de esclarecer o sentido da palavra objeto. Toda essa oscilagdo
advém da confusdo entre pensamento e intuicdo, tendo por consequéncia a determinacao
equivocada de que a intuicdo possui um carater puramente sensivel e, devido a isso, a
partir dela, ndo € possivel obter um conhecimento objetivamente valido. O
conhecimento é para Kant uma tarefa que compete ao Entendimento na medida em que
é a faculdade responsavel por pensar as representacdes intuitivas com a aplicagdo de
suas categorias'®. Portanto, o Entendimento, enquanto faculdade dos conceitos, de
acordo com a Critica da Razdo pura, ndo esta situada na esfera da intuicdo, mas fora

dela.

controvérsia entre os pos-kantianos e que ainda fomenta tensas discussdes a respeito da coisa-me-si. O
ponto polémico em torno do Objeto Transcendental é que ele é identificado em diversas passagens da
CRP, ndo somente como um correlato da coisa-em-si (devido as suas caracteristicas), mas também é
postulado como causa dos fendmenos. A expressdo kantiana “objetos fora de nds”, (no sentido da coisa-
em-si) como causa de nossas sensagdes, aparece no 813 de Prolegbmenos da seguinte maneira: “[...]
admito portanto, existirem fora de nds corpos, isto é, coisas que, embora sem duvida nos sejam de todo
desconhecidas pelas representagdes suscitadas em nods por sua influéncia sobrea nossa sensibilidade, e as
quais denominamos corpos, termo este que designa apenas o fendmeno objeto que nos é desconhecido,
masque nem por isso é menos real”. Tal inferéncia aparece também na Critica da razdo pura (A 288),
onde Kant diz que o entendimento “[...] pensa um objeto em-Si, mas apenas como um objeto
transcendental que é a causa do fendmeno (e, por conseguinte ndo é, ele proprio, fendmeno), mas que nao
pode ser pensado nem como grandeza, nem como realidade, nem como substéncia, etc., (porque estes
conceitos exigem sempre formas sensiveis em que determinam um objecto). [...] E-nos licito, se
quisermos, dar a esse objecto 0 nome de nimeno, porque a sua representagdo ndo ¢ sensivel”. Podemos
entdo dizer que a distingdo kantiana entre fendmeno e nimero ganha um cardter probleméatico face a
teoria do Objeto Transcendental.

19| embramos aqui, que para Kant a cognigdo é o resultado de um trabalho conjunto de entendimento e
sensibilidade. O ponto de divergéncia entre Kant e Schopenhauer é em relacdo ao que constitui o ato
cognitivo minimo: para Kant ele tem necessariamente uma estrutura judicativa. Para Schopenhauer ndo.
Se ele tem uma estrutura judicativa minima, isso significa que as categorias devem ja estar presentes
desde sempre.
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Todavia, para Schopenhauer, estabelecer que a intuicdo esteja relegada apenas
a receber impressdes, sendo, portanto, meramente passiva, conduz a conclusdo de que
“o mundo intuitivo existiria para nds, mesmo se nao tivéssemos entendimento algum,
que ele chega em nossa cabeca de uma maneira completamente inexplicavel [...]” (
SCHOPENHAUER,2005, p. 553).

A fim de esclarecer o que ficou inexplicado na teoria kantiana, € que
Schopenhauer insiste em fazer uma revisdo critica da no¢éo de conhecimento empirico.
Ao fazé-lo, ele enfatiza que nessa dimensédo, ao contrario do que supde Kant, ja temos
um conhecimento completo acerca do objeto, sem que para iSSO Seja necessario recorrer
aos conceitos abstratos. O cerne do argumento de Schopenhauer consiste em mostrar

que a intuicdo é propria do entendimento e ndo do pensamento.

No contexto da filosofia de Schopenhauer, o entendimento é a faculdade
basilar do intelecto; ele é subjacente a todo conhecimento, seja ele de ordem intuitiva ou
de ordem abstrata. Contudo, o conhecimento intuitivo ndo s6 ocupa um lugar primario
na teoria do conhecimento de Schopenhauer, como também é a condicdo para constituir

0 conhecimento abstrato, conforme ele expressa na seguinte passagem:
Embora, pois, o0s conceitos sejam desde o fundamento diferentes das
representagdes intuitivas, ainda assim se encontram numa relacdo necessaria
com estas, sem as quais nada seriam. Relacdo que, por conseguinte, constitui
toda sua esséncia e existéncia. A reflexdo é necessariamente cdpia, embora de
tipo inteiramente especial, é repeticdo do mundo intuitivo primariamente

figurado num estofo completamente heterogéneo. Por isso 0s conceitos
podem ser denominados de maneira bastante apropriada representacfes de

representagdes (SCHOPENHAUER, 2005, p, 87) 1

Ora, se 0s conceitos séo representacdes de representagdes, isso significa que as
primeiras representacdes, que sdo as intuitivas, ndo s6 possuem plena independéncia
com referéncia ao conhecimento abstrato como também é a condicdo necessaria para o

segundo, posto que o conceito nada mais seja que uma mera abstracéo da intuicéo.

Sendo assim, na teoria do conhecimento schopenhaueriana, a relacdo de
dependéncia entre conhecimento intuitivo e abstrato se inverte; a razdo (faculdade dos
conceitos) ndo s6 perde o seu estatuto de espontaneidade, como também seria vazia sem
as intuicOes, posto que a intuicdo ndo se reduza a uma forma pura de conhecimento da

efetividade, ela é também o conteldo dos conceitos abstratos. Para construir um

1 Schopenhauer regride a uma posicéo claramente empirista. Sua teoria dos conceitos é basicamente uma
teoria da abstrago.
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conceito, a razdo decompde as multiplas representacdes intuitivas em varias partes
constitutivas do objeto, disso decorre que a funcao da razéo é simplificar as informacdes
oriundas da intuicdo, fixando-as em conceitos. O que foi conhecido previamente, na
intuicdo, “[...] a razdo permite que se conheca abstratamente, em geral”
(SCHOPENHAUER, 2005, p, 102), uma vez que a sensibilidade e o entendimento s
podem dar conta de um objeto por vez, isto €, o conhecimento intuitivo s6 tem alcance
do objeto em sua particularidade. Porém, para Schopenhauer, o fato de o entendimento
conhecer de maneira intuitiva e imediata o objeto ndo quer dizer que a intuicdo empirica
seja insuficiente para constituir um conhecimento objetivo; ao contrario, “nossa intui¢ao
empirica ¢ de imediato OBJETIVA; exatamente porque procede do nexo causal”
(SCHOPENHAUER, 2005, p. 556). Em conformidade com isso, Schopenhauer
radicaliza sua critica a Kant, pois, este compreendeu “[...] apenas conceitos de
OBJETOS, nao intui¢des” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 562). Ao contrario de Kant,
ele afirma que “[...] Objetos existem primariamente apenas para a intuicdo, e conceitos
sdo sempre abstracdes dessa intuicdo” (SCHOPENHAUER, 2005, p, 562). Sendo assim,
SO a partir da intuicdo é possivel conhecer o objeto em sua plenitude, sem recorrer a
qualquer forma de julgamento. O conhecimento intuitivo possui a capacidade de
abranger todo o mundo visivel em sua efetividade. O conhecimento abstrato, por sua
vez, ndo esta apto a expressar a efetividade, seu grande valor reside apenas na

comunicabilidade,

[...] em poder ser fixado e conservado. SO assim se torna tdo importante e
indispensavel na prética. Alguém pode ter pelo entendimento um
conhecimento intuitivo e imediato da conexdo causal das mudangas e
movimentos dos corpos naturais, encontrando nisso completa satisfagéo;
porém, para sua comunicacéo, faz-se preciso, antes, fixar o assim conhecido

em conceitos (SCHOPENHAUER, 2005, p. 105).

Nesse caso, Schopenhauer marca 0 seu posicionamento critico em relacdo ao

carater instrumental da razdo, que so tem utilidade em determinadas situagdes.

Em todos os argumentos de Schopenhauer acerca da distincdo do
conhecimento intuitivo e abstrato, tanto em O mundo... quanto na Critica da filosofia
kantiana, sempre prevalecem a possibilidade da obtenc&o de um conhecimento superior
e anterior ao conhecimento abstrato, e, esse conhecimento é adquirido pelo
entendimento e pela intuicdo, que séo condicGes para 0s conceitos em geral, 0s quais sO
existem apos as representagdes intuitivas. Portanto, na inversdo de Schopenhauer, o

conhecimento abstrato é que é dependente das intui¢bes. O proprio Kant chega a admitir
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que, de fato, “Pensamentos sem conteudo sdo vazios”’, contudo, essa sentenga ¢
imediatamente obscurecida pela sentenca seguinte: “intuicdes sem conceitos sdo cegas”.
Na sequéncia, ele acrescenta: “Pelo que € tdo necessario tornar 0s conceitos sensiveis
(isto é acrescentar-lhes o objeto na intuicdo) como tornar compreensiveis as intuicoes
(isto é, submeté-las aos conceitos)” (KANT, 1997, p. 89).

O ultimato schopenhaueriano € que o conhecimento intuitivo se basta por si
mesmo, isto €, 0 objeto se apresenta de forma direta j& no &mbito da intui¢do, ndo sendo
necessario introduzir nenhum conceito abstrato para legitima-lo. O entendimento, ao
aplicar sua unica forma, a lei de causalidade, converte de forma imediata a sensacédo
subjetiva em intuicdo objetiva. Conhecimento imediato quer dizer expressamente um
conhecimento sem conceitos, pois, estes s6 existem ap0Os as representacfes intuitivas.
Os conceitos abstratos, diz Schopenhauer: “podem servir tdo-somente para acolher a
compreensdo imediata da intuicdo, fixd-la e ligd-la, jamais produzi-la”
(SCHOPENHAUER, 2005 p. 65). E exatamente por isso que 0s conceitos sao incapazes
de conferir realidade as intuices, essas sdo reais em si mesmas e bastam-se em si

mesmas.

Sendo assim, para conhecermos 0 mundo como representacdo ndo € preciso
recorrer a razdo, pois “[...] o entendimento, transforma de um s6 GOLPE, mediante sua

funcdo exclusiva e simples, a sensacdo abafada, que nada diz, em intuicdo”

(SCHOPENHAUER, 2005, p. 54).

A partir dessas consideracfes, Schopenhauer quer dizer que a faculdade do
conhecimento ndo necessita de toda a estranha maquinaria das doze categorias
propostas por Kant em sua Analitica Transcendental, até porque, nesse grande aparato
kantiano, ndo se atribuiu a intuicdo do mundo exterior a devida relevancia como a coisa
principal no processo cognitivo. Além disso, Schopenhauer considera uma falta
imperdoavel o fato de Kant ndo ter reconhecido o entendimento enquanto lei de

causalidade?, isto é, que a intuicdo empirica s6 é possivel mediante a aplicacdo do

12 Umas das consequéncias do deslocamento do entendimento para a esfera da intuicdo empirica, é que a
lei de causalidade também deixa de ser uma categoria abstrata para ser também intuitiva. No § 4 de O
mundo Schopenhauer expde sua concepc¢do acerca da causalidade, e ndo por acaso, ele conclui esse
capitulo, dizendo que o conhecimento da causalidade é imanente a intuigdo em geral “[...] em cujo
dominio reside a experiéncia [...]” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 55). A interpretacdo schopenhaueriana
acerca da causalidade polemiza com diversas outras interpretacfes, dentre elas a concepcdo humana e
também a kantiana. Acreditamos que toda a polémica aberta entre Kant e Schopenhauer em torno da
intuicdo empirica tem como leitmotiv o problema da causalidade, que segundo Schopenhauer de todos os
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conhecimento do nexo causal (lei de causalidade), que é a unica funcdo do

entendimento. Nas palavras de Schopenhauer,

Conhecer a causalidade é sua funcéo exclusiva, sua Unica forga, e se trata de
uma grande forga, abarcando muito, de uso multifacetado e, ndo obstante,
inconfundivel em sua identidade no meio de todas as suas aplicac@es. Por seu
turno, toda causalidade, portanto toda matéria, logo a efetividade inteira,
existe s6 para o entendimento, através do entendimento, no entendimento.

(SCHOPENHAUER, 2005, p. 53)

De acordo com esse argumento, se a intuicdo so tem lugar no entendimento, ela
possui entdo um estatuto intelectual e ndo somente sensivel. Desse modo, o argumento
kantiano, que se contentou em dizer que a intuicdo se limita a receber representacdes e
gue o pensamento é a Unica via capaz de conhecer um objeto por meio dessas
representacdes, ndo esclarece nada sobre a origem da intuicdo empirica. Isto significa
dizer que a separacdo feita por Kant entre receptividade e espontaneidade é, para
Schopenhauer, uma explicacdo falsa, pois, sem a operacdo direta do entendimento (lei
da causalidade) na intuicdo, as impressdes ndo passariam de sensacdes subjetivas, ou
seja, ndo haveria representacdo. Para Schopenhauer, € exatamente o fato de o
Entendimento operar diretamente na intuicdo que se torna legitimo dizer que ele cumpre
a tarefa de constituir o conhecimento, sem precisar de conceito algum, uma vez que, a
prépria causalidade € um principio intuitivo e ndo tedrico. Ao trazer a causalidade para
0 ambito da intuicdo empirica, Schopenhauer simplifica e reforma a maquinaria posta
em funcionamento na Analitica Transcendental, que é eliminada como um todo, sendo
substituida por uma teoria simples e muito econdmica do entendimento puro, parecendo
trabalhar sempre em parceria com a sensibilidade. O resultado é uma relativizagdo ou
guase uma supressdo da separacdo entre entendimento e sensibilidade, e a elevagédo da
intuicdo a titulo de um conhecimento que dispensa o pensamento conceitual como

condigdo a sua validade objetiva.

1.3. A METAFIiSICA DA VONTADE

1.3.1. A identidade entre Vontade e corpo: “A verdade filoso6fica”

conceitos metafisicos foi o que mais sofreu abusos. A consequéncia da ma interpretacdo da causalidade
por parte de Kant recai sobre a questdo da coisa-em-si como possivel causa de nossas sensacfes. (Cf.
SCHOPENHAUER, 2005, p. 560) Kant reserva o nexo causal sob o nome “Fundamento do fenémeno”,
que tem por consequéncia uma falsa deducéo da coisa-em-si. De acordo com Schopenhauer, essa ma
deducéo da coisa-em-si esté relacionada com a confusa explicacdo de Kant em torno do objeto.
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No livro | de O mundo como vontade e representacdo Schopenhauer discute a
questdo da representacdo tomando como referéncia a teoria do conhecimento
desenvolvida em a Critica da Razao pura. Contudo, como mostramos no texto anterior,
Schopenhauer opera uma mudanca na teoria do conhecimento kantiana ao propor que
tempo e espaco (formas puras a priori da sensibilidade) sofrem uma interferéncia direta
do entendimento, que em Kant comporta doze categorias. Dessas doze categorias,
Schopenhauer considera apenas uma, a de causalidade. Ao operar essa mudanca,
sensibilidade e entendimento, que na teoria kantiana sdo destacadas como faculdades
distintas (embora trabalhem juntas para a construcdo do conhecimento) sdo unificadas
na teoria do conhecimento schopenhaueriana; nesse contexto, o entendimento é
nomeado de principio de razdo, isto é o principio que constitui 0 mundo da

representacao.

Na perspectiva do mundo como representagcdo, 0 corpo ja ocupa um lugar
determinante no processo cognitivo. No terreno epistemoldgico, o corpo é invocado
como a base para a formagdo de nosso conhecimento tendo inicio nas sensacdes
corporais. A consciéncia imediata dessas sensacfes € a condicdo para que O
entendimento atue como o responsavel pela transformacdo dos dados da sensacdo em

intuices.

Trata-se da passagem da mera sensacdo (representacdo imediata) a intuicao
(representacdo completa) mediante a aplicacdo da lei de causalidade. O corpo é o lugar
onde se da essa relacdo causal pelo fato de ele ser compreendido de um modo muito
peculiar na teoria do conhecimento de Schopenhauer, a saber, como objeto imediato, e,
enguanto tal, ele exerce a funcdo mediadora em relacdo aos outros objetos. Ao nomear 0
corpo em O mundo... de objeto imediato, Schopenhauer pretende institui-lo como a pré-
condigdo a intuicdo de todos os outros objetos da experiéncia, 0s quais sdo objetos
mediatos. Toda a polémica suscitada por Schopenhauer em torno da intuicdo empirica,
defendida por ele, como um conhecimento completo, sem necessitar da intervengédo de
uma atividade reflexiva, tem o proposito de marcar a ideia de que é somente pela
experiéncia do corpo que podemos construir o mundo da representacdo; essa ideia ja se

mostra nas primeiras linhas de O mundo... “Torna-se claro e certo que ndo conhece sol
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algum e terra alguma, mas sempre um olho que vé€ um sol, uma mao que toca uma terra”

(SCHOPENHAUER, 2005, p. 43).

Schopenhauer, entretanto, jA nos adianta que esse modo de considerar o
mundo, por mais que seja verdadeiro, ndo possui consisténcia ontoldgica para satisfazer
a indagacdo metafisica acerca da esséncia intima do mundo e de todas as coisas que nele
aparece. O corpo, na condicdo de objeto imediato, s6 pode conduzir o sujeito ao mundo
exterior, onde todos 0s seres estdo sujeitos a uma existéncia meramente relativa,
marcada pela transitoriedade e pela multiplicidade. Por isso, nenhuma ciéncia consegue
ir além do mundo da representacdo, pois, tudo o que ela conhece limita-se a conexao de
causa e efeito prosseguindo-se rumo ao infinito; desse modo, todo efeito conduz a uma

causa, que é efeito de outra causa anterior. Nas palavras de Schopenhauer:
A conexdo causal da apenas a regra e a ordem relativa de seu aparecimento
no espago e no tempo, sem nos permitir conhecer mais concretamente aquilo
que aparece. Ademais, a lei de causalidade vale somente para representacdes,
para objetos de uma determinada classe, sob cuja pressuposi¢do unicamente
possui significado; portanto, igual a tais objetos, existe s6 em relagcdo ao

sujeito, logo, condicionalmente, pelo que é conhecida tanto a priori, quando
se parte do sujeito, quanto a posteriori, quando se parte do objeto (como

ensina Kant) (SCHOPENHAUER, 2005 p. 155).

E exatamente nisso que consiste o problema levantado no livro 1. Se do ponto
de vista da representacdo, ndo podemos saber qual é o seu fundamento, estamos
condenados a um vazio substancial incontorndvel, limitados ao mundo meramente
fenomenal, “[...] de maneira que jamais podemos conhecer a priori, para ndo dizer a
posteriori, as coisas tal como podem ser em si mesmas. Portanto a metafisica é
impossivel, e em seu lugar temos a critica da razao pura” (SCHOPENHAUER, 2005, p.
537), cuja principal tese € de que 0 em-si do mundo é um “x” totalmente desconhecido,

um limite intransponivel para a experiéncia humana.

Apesar de todo o reconhecimento que Schopenhauer devota a teoria do
conhecimento kantiana, na qual teve o mérito de estabelecer a distingdo entre coisa-em-
si e fendbmeno, decretando que a razdo nao possui uma validade incondicionada, esse
mérito de Kant, de acordo com a critica schopenhaueriana, nao foi conclusivo: “[...] mas
foi investido de muitos defeitos e teve de ser negativo e unilateral” (Idem, p. 536).
Segundo Schopenhauer, a conclusdo negativa a que chega Kant com relagdo ao acesso a

coisa-em-si teria sido fruto de uma ma deducédo da coisa-em-si, uma vez que o autor da
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Critica da Razéo pura “[...] nao chegou ao conhecimento de que o fendmeno ¢ o mundo

da representacéo e a coisa-em-si ¢ a Vontade”. (SCHOPENHAEUR, 2005, p. 531)".

Dizer que a coisa-em-si é a Vontade, significa para Schopenhauer, a
possibilidade de sabermos algo mais sobre o0 mundo, além do que sabemos sob o ponto
de vista da representacdo. Assim, no final do § 17, Schopenhauer deixa claro qual é o
propdsito de sua filosofia e o que impele a sua investigacdo, apos ter tratado do mundo

como mera representagéo:

Porém, o que agora nos impele a investigacdo é justamente ndo mais
estarmos satisfeitos em saber que possuimos tais e tais representagdes,
conectadas conforme estas e aquelas leis, cuja expressdo geral é sempre o
principio de razdo. Queremos conhecer a significacdo dessas representacées.
Perguntamos se este mundo ndo é nada além de representacdo, caso em que
teria de desfilar diante de nés como um sonho inessencial ou um fantasma
Vaporoso, sem merecer nossa atencdo. Ou ainda se é algo outro, que 0
complemente, e qual sua natureza. Decerto aquilo pelo que perguntamos €
algo, em conformidade com sua esséncia, totalmente diferente da
representacdo, tendo, pois, de subtrair-se por completo as suas formas e leis.
Nesse sentido, ndo se pode alcan¢a-lo a partir da representagdo, seguindo o
fio condutor das leis que meramente ligam objetos, representacdes entre si,
que sdo figuras do principio de razio (SCHOPENHAUER, 2005, p.

155).

Podemos dizer que € a partir desse momento que 0 pensamento de
Schopenhauer ganha um movimento proprio que Ihe permite realizar um salto, julgado,
por ele, ser a grande lacuna do pensamento kantiano; trata-se da possibilidade de
realizar uma transicdo entre o fendmeno e a coisa-em-si. E, para tanto, o corpo é
novamente invocado como o lugar onde essa transicdo acontece. O desafio a ser

enfrentado é mostrar como o corpo torna-se essencial nesse movimento, e que, somente

3 para Schopenhauer, a falta desse conhecimento por parte de Kant é oriunda daquela indeterminago
kantiana sobre o0 que seja a razdo. Toda a critica de Schopenhauer ao modo como Kant determinou a
razao recai sobre a razdo pratica, que segundo Schopenhauer revela ainda mais a falta de determinacéo.
Ora, diz Schopenhauer, se Kant [...] tivesse investigado seriamente em que extensdo se da a conhecer
essas duas faculdades diferentes de conhecimento, uma das quais € a distintiva da humanidade, e o que,
conforme o uso linguistico de todos os povos e filosofos, se chama razdo e entendimento, ndo teria
dividido a razdo em pratica e tedrica, sem outra autoridade sendo o intellectus theoreticus e practicus dos
escolasticos (que usam os termos em sentido totalmente diferente) e jamais teria feito da razdo prética a
fonte das acdes virtuosas” (SCHOPENHAUER,2005, p. 545). A questdo crucial na critica de
Schopenhauer é que a confusdo entre conhecimento tedrico e conhecimento pratico tem por consequéncia
uma regressdo ao dogmatismo, posto que na razdo pratica Kant constréi uma concepgao moral a partir de
“[...] pressupostos teologico ocultos [...] ao falar de dever absoluto e obrigagdo incondicionada [...]”
(SCHOPENHAUER, 2001, pp. 26, 29) como os postulados da Raz&o Pratica que determinam a vontade.
Contra essa determinacdo kantiana que deixa entender que a razdo é a esséncia intima do homem, é que
Schopenhauer ja prepara aqui no contexto de sua metafisica da vontade, os argumentos de sua concepgao
ética que ndo atribui a razdo préatica o papel exclusivo de determinar o agir do ser humano. Nesse sentido,
as arguicdes de Schopenhauer contra a ética kantiana ja se delineiam em sua metafisica da vontade
quando ele identifica a coisa-em-si com uma Vontade desprovida de racionalidade e de finalidade.
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por meio dele, encontramos uma conexdo adequada e executava no ponto certo entre a
experiéncia externa e a experiéncia interna. Essa conexao, que para Schopenhauer é a
fonte principal de todo conhecimento, tem por consequéncia a solucdo do enigma do
mundo (SCHOPENHAUER, 2005, p. 538).

O argumento do corpo proprio, como a via que nos leva a coisa-em-si, é
sustentado mediante o argumento de que tal como o mundo, 0 corpo se apresenta sob

dois pontos de vista**: como representacéo e como vontade.

Ao sujeito do conhecimento que entra em cena como individuo mediante sua
identidade com o corpo, este corpo é dado de duas maneiras diferentes: uma
vez como representacdo na intuicdo do entendimento, como objeto entre
objetos e submetidos as leis destes; outra vez de maneira completamente
outra, a saber, como aquilo conhecido imediatamente por cada um e indicado

pela palavra VONTADE (SCHOPENHAUER, 2005, p. 157).

Trata-se agora de designar o corpo ndo somente como objeto imediato,

[...] conforme o ponto de vista unilateral (da representacdo) ali
intencionalmente adotado, aqui, de outro ponto de vista, € denominado
OBJETIDADE DA VONTADE. Por isso, em certo sentido, também se pode
dizer: a vontade é o conhecimento a priori do corpo, € 0 corpo é o

conhecimento a posteriori da vontade. (SCHOPENHAUER, 2005,
p.157).

Sobre isso, Cacciola (1994, p. 42) diz que o termo “objetidade da vontade” ¢
escolhido por Schopenhauer “[...] para expressar a visibilidade da vontade, o seu
aparecer (erscheinen) no corpo em acdo, sem que se torne um objeto ou uma

representacao entre outras”.

E o corpo, enquanto objetidade da vontade, compreendido por Schopenhauer,
como o lugar de uma experiéncia metafisica. Nessa instancia metafisica, a identidade do
corpo com a vontade é uma verdade evidente; porém, essa verdade ndo é demonstravel

mediante uma explicagéo causal,

[...] pois agora a verdade ndo é, como noutros casos, a referéncia de uma
representacdo abstrata a uma outra representagdo, ou a forma necessaria do
representar intuitivo e abstrato, mas € uma referéncia de um juizo a relacdo
que uma representacdo intuitiva, o corpo, tem com algo que absolutamente
ndo é representacdo, mas toto genere diferente dela, a saber, vontade.
Gostaria, por conta disso, de destacar essa verdade de todas as demais de
denomind-la a VERDADE FILOSOFICA POR EXCELENCIA

(SCHOPENHAUER, 2005, p. 160).

¥ De acordo com Cacciola, “[...] ¢ com o intuito de evitar o dogmatismo, definido como mé aplicagdo do
principio de razdo, que Schopenhauer reconhece a presenca da coisa-em-si, como Vontade, no corpo, que
¢ o foco da dupla significacdo” (1994, p. 49).
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Essa verdade filosofica anunciada a partir da descoberta da identidade entre
vontade e corpo reforga a relevancia da intuicdo no pensamento de Schopenhauer, e,
consequentemente, lhe permite desenvolver uma metafisica com um carater imanente
fundada exclusivamente no terreno da experiéncia, descartando, pois, a possibilidade de
um conhecimento a priori*®a respeito da unido entre VVontade e corpo. Essa unido s6
pode ser apreendida naquele dizer “a priori” que soa da seguinte maneira: “[...] “a
vontade é o conhecimento a priori do corpo, e 0 corpo é o conhecimento a posteriori da
vontade” (SCHOPENHAUR, 2005, p. 157)”.

Segundo a interpretacdo de Philonenko, € a partir dessa tese do corpo proprio
como a via que permite 0 homem captar a esséncia da vontade em virtude de uma
intuicdo direta, isto &, a partir de sua propria interioridade, que Schopenhauer defendera
a impossibilidade do uso de um conhecimento a priori, porque se trata da existéncia
vivida e sentida na dimensdo interna de meu corpo que difere do conhecimento que

tenho dele sob o ponto de vista da representacao.

Conhecer o corpo sob o ponto de vista da representacdo ndo é suficiente para
compreendé-lo como vontade e vice-versa, pois eu ndo posso conhecer a
causalidade interna dos movimentos de meu corpo partindo somente do
entendimento da fisica. Essa dupla impossibilidade é justificada apenas pelo
movimento da Vontade se erigindo numa relacdo entre coisa-em-si e 0
fendmeno que o principio de razdo ndo da conta de explicitar. A partir dessa
tese o filésofo por uma legitima indugdo deduziu que a totalidade do Ser é
representacdo e vontade. Se eu devo concluir que meu corpo, o objeto
imediato ‘ndo ¢é outra coisa que minha vontade tornada visivel’, ndo devemos
também concluir, o caso mais polémico resolvido, que representacdo e
vontade sdo dois momentos do Ser? Qual outro tipo de existéncia (Dasein,
Realitat, etc.) seria possivel atribuir as outras ‘coisas’ desse mundo sem cair

na fantasia arbitraria? (PHILONENKO, 1999, p. 73. Traducéo
nossa).

A tese do corpo proprio apresentada no livro I, como a evidéncia de uma
verdade filosofica, € um passo decisivo para resolver o problema que vinha sendo
tematizado desde o inicio de O mundo..., a saber, a insuficiéncia ontologica da ciéncia
em conhecer o contetdo da representacdo intuitiva. A verdade filoséfica anunciada na

identidade entre VVontade e corpo ndo so ultrapassa a verdade da ciéncia, como também

> Entenda-se que essa impossibilidade refere-se a0 modo como Kant desenvolveu o conceito de
experiéncia, a saber, como um conhecimento propriamente dito na medida em que é instituido pelas
formas a priori, “[...] pensamento este sempre determinado pelo principio de razdo do conhecer (relagdo
de principio a consequéncia) [...]” (CACCIOLA, 1994, p. 37), esse modo de compreender a experiéncia é
rejeitado por Schopenhauer sob a ressalva de que a Metafisica tornar-se-ia impossivel. “Isso porque,
segundo Schopenhauer, Kant teria abandonado a experiéncia ‘como unica fonte inesgotavel do
conhecimento’, quando sobrepds a ela conceitos oriundos da razdo.” (Idem, ibidem).
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a complementa. Segundo Cacciola (1994), para Schopenhauer, enquanto a ciéncia esta
circunscrita ao conhecimento da relacdo entre os fendmenos, a filosofia ocupa-se em
conhecer o em-si desses fendmenos. Nesse sentido, até mesmo o procedimento
etioldgico, que Schopenhauer considera como o mais perfeito, quando se trata de
explanar toda a natureza, nao passa “[...] de um catalogo de forcas inexplicaveis, uma
indicacdo segura da regra segundo a qual os seus fendmenos aparecem, sucedem-se e
dao lugar uns aos outros no espaco e no tempo” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 154). Na
explicacdo etiologica da natureza permanece a lacuna sobre a esséncia das forcas que

aparecem, pois, seu olhar sé alcanca os aspectos externos dos fenémenos:

Por mais que se investigue, obtém-se tdo-somente imagens e nomes.
Assemelhamo-nos a alguém girando em torno de um castelo, debalde
procurando sua entrada, e que de vez em quando desenha as fachadas. No
entanto, este foi o caminho seguido por todos os filésofos que me

antecederam (SCHOPENHAUER, 2005, p.

Com base nas ltimas linhas desta citacdo, é notavel que a diferenca tracada
por Schopenhauer entre filosofia e ciéncia tem como propdsito chamar a atencao para 0s
tracos genuinos de seu pensamento, como, por exemplo, a proposta de uma metafisica
que cumpra plenamente a tarefa que Ihe é prépria: desvendar o enigma do mundo. Mas
a metafisica s6 pode realizar plenamente essa tarefa a partir do momento em que ela nao
opere exclusivamente com formas vazias de contetdo sobrevoando a experiéncia na
qual o mundo existe (CHOPENHAUER, 2005, p. 538). Essa experiéncia ndo se reduz
apenas ao mundo, tal como ele nos é dado em sua diversidade e inconsisténcia sob o
ponto de vista da representacdo. E exatamente frente a essa condicao relativa do mundo
aparente que a indagacdo metafisica pelo significado das representacdes se torna
necessaria, e a resposta para esse significado, insiste Schopenhauer, ndo se encontra no
“[...] mundo que estd diante de mim simplesmente como minha representagdo [...]”
(SCHOPENHAUER, 2005, p. 156), posto que esse mesmo mundo oculta uma realidade
enigmatica e subterrdnea que exige uma experiéncia compativel com ela. A vontade
humana € o requisito essencial reivindicado por Schopenhauer para se chegar a

compreenséo do significado do mundo:

Antes, a palavra do enigma € dada ao sujeito do conhecimento que aparece
como individuo. Tal palavra se chama VONTADE. Esta, e tdo somente esta,
fornece-lhe a chave para seu proprio fendmeno, manifesta-lhe a significacéo,
mostra-lhe a engrenagem interior de seu ser, de seu agir, de seus movimentos

(SCHOPENHAEUR, 2005, p. 156-157).
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Eis porque Schopenhauer nomeia o corpo de caminho subterrdneo que nos
revela a existéncia enigméatica do mundo e de nds mesmos, decretando, com isso, uma
metafisica da vontade como alternativa para suprir o vazio deixado pela filosofia critica.
Enquanto para Kant o em-si ¢ um “X” totalmente desconhecido e, a experiéncia se
restringe somente ao que se apresenta no mundo externo; para Schopenhauer, podemos
chegar bem préximo do em-si do mundo por outra forma de experiéncia que nos coloca

frente a frente com a coisa-em-si indicada pela palavra Vontade®®,

1.3.2- O ARGUMENTO DE ANALOGIA COMO PROVA DA UNIDADE DA
VONTADE

A identidade entre corpo e vontade é o primeiro passo para Schopenhauer
chegar ao objetivo central de sua metafisica da vontade: mostrar que essa vontade que 0
homem descobre no interior de seu corpo € um dado que lhe permite chegar nao so6 a

verdade sobre si mesmo, mas tambhém, sobre todos os outros seres.

16 E preciso entender que a percepcéo interna que nés temos de nossa prépria vontade ndo quer dizer que
podemos conhecer a coisa-em-si inteiramente, ou seja, como Vontade no sentido estrito, completamente
destituida de tempo, espaco e causalidade (alheia a qualquer forma do principio de razdo). O que
Schopenhauer quer destacar com a tese do corpo préprio, conforme ele destaca no cap. VII de Sobre La
cuadruple raiz del principio de razon suficiente, é que “o sujeito se conhece unicamente como querente,
ndo como cognoscente”. (SCHOPENHAEUR, 1967, p. 219). Quando Schopenhauer defende a
possibilidade de captarmos a esséncia mesma da vontade mediante uma intui¢do direta na interioridade de
nosso corpo, onde apreendemos a nGs mesmos como um ser querente, ele esta levando em consideracao
gue a intuicdo interna comporta apenas a forma do tempo. A exclusdo do espaco € que possibilita o corpo
em sua internalidade ser considerado como a via subterrdnea para o0 acesso da coisa-em-si. Todavia,
Schopenhauer adverte que embora a vontade humana ndo comporte a forma do espaco, isso ndo quer
dizer que possamos conhecer a coisa-em-si mesma, pois a vontade humana ainda esta atrelada a forma do
tempo, que impede o conhecimento pleno da coisa-em-si, tal como ele expressa na seguinte passagem:
“[...] o conhecimento que tenho de minha vontade, embora imediato, ndo se separa do conhecimento do
meu corpo. Conhe¢co minha vontade ndo no todo, como unidade, ndo perfeitamente conforme sua
esséncia, mas s6 em seus atos isolados, portanto no tempo, que é a forma do fenémeno de meu corpo e de
qualquer objeto. Por conseguinte, o corpo é condicdo de conhecimento de minha vontade; logo,
propriamente dizendo, ndo posso de modo algum representar a vontade sem representar meu corpo”
(SCHOPENHAUER, 2005, p. 159). Portanto, ainda ha uma limitagéo para o acesso pleno da coisa-em-si.
O ponto chave aqui, é que podemos conhecé-la de um determinado modo que é compativel com sua
natureza obscura e volitiva, essa forma € o nosso proprio querer e nossos proprios afetos como as
expressdes mais vivas da vontade se manifestando no interior de nosso corpo. A inovagéo consiste na
conexdo entre a experiéncia interna e a externa como a possibilidade de estabelecer uma comunicagéo
entre 0 mundo que é minha representacdo e o mundo que é minha vontade. Como observa Simmel:
“Nesta posi¢do do sujeito, como posse comum do fendmeno e da coisa-me-si, como cidaddo de ambos os
mundos, se baseia a metafisica de Schopenhauer; e esta posi¢do € o que determina a dire¢do do caminho
por onde chega ao absoluto da existéncia. O homem aparece para ele como uma manifestagdo corporal,
COMO UM corpo entre corpos. Sua matéria e seus movimentos estdo determinados com a mesma fatalidade
que os demais objetos; suas acBes se realizam em uma causalidade rigorosa de incitacBes e motivos.
Assim nossa vida intuitivel é considerada de um modo puramente objetivo, tdo compreensivel como
qualquer outro fendmeno, e tdo enigmatica sua natureza interior” (SIMMEL, s/d, p. 38-39).
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Trata-se de uma conclusdo de que ha uma vontade idéntica a ela mesma em
todos os graus de sua objetivagdo no mundo fenoménico. Estamos diante do problema
central que move o pensamento schopenhaueriano: como é possivel encontrar uma
identidade, ou melhor, uma unidade frente a multiplicidade do mundo representacional?
Esse problema, que moveu toda a historia da metafisica, € que levou Schopenhauer a
nomear a coisa-em-si de Vontade. O critério que leva Schopenhauer a denominar a
coisa-em-si de Vontade, € que esse conceito € o Unico que ndo tem sua origem no
fendmeno. Dai, a importancia do argumento de que a identidade entre corpo e Vontade
¢ uma “Verdade filosofica por exceléncia”, diferindo-se de qualquer outra verdade de
alcance cientifico, pois, o conhecimento cientifico sempre ter4 como base as formas de

todos os fendmenos, os quais sdo conhecidos a priori,

[...] formas essas que conjuntamente se expressam como principio de razdo e
que, relacionados ao conhecimento intuitivo, [...] sdo tempo, espaco e
causalidade. Unicamente sobre eles se fundam toda a matematica pura e
ciéncia pura a priori da natureza. S6 em tais ciéncias, portanto, o
conhecimento ndo encontra obscuridade alguma, ndo se choca contra o
infundado (o sem-fundamento, isto é, a Vontade) e ndo mais dedutivel. Isso
que se furta a toda fundamentacdo, contudo, é justamente a coisa-em-si,
aquilo que essencialmente ndo é representacdo, ndo é objeto do conhecimento
e s6 se torna cognoscivel quando entra naquela forma. A forma lhe é
originariamente alheia e nunca se torna uma com ela. A coisa-em-si jamais
pode ser remetida a mera forma, e, como esta é o principio de razdo, jamais
pode ser plenamente FUNDAMENTADA (SCHOPENHAUER, 2005,

p. 181).

A identidade da vontade com o corpo elevada a uma verdade filosofica quer
dizer que essa verdade ndo é conhecida tendo como base as quatro rubricas da razdo
suficiente. Desse modo, a Vontade em si mesma, totalmente despida das formas da
representacdo, provém da interioridade do corpo; é a partir da consciéncia imediata do

individuo, que, Schopenhauer, justifica o conceito de Vontade ndo ter sua origem no

fendmeno:

O conceito de VONTADE, ao contrério, é o Unico dentre 0s conceitos
possiveis que NAO tem sua origem no fenémeno NAO a tem na mera
representacdo intuitiva, mas antes provém da interioridade, da consciéncia
imediata do proprio individuo, na qual este se conhece de maneira direta,
conforme sua esséncia, destituido de todas as formas, mesmo as de sujeito e
objeto, visto que aqui quem conhece coincide com o que é conhecido

(SCHOPENHAUER, p. 170-171).
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Voltando a nossa questdo inicial, Schopenhauer pretende resolver o problema
metafisico por exceléncia: mostrar que todos os fenbmenos sdo constituidos por uma
Vontade una e indivisivel. Essa unicidade e indivisibilidade da Vontade é o ponto
fulcral da metafisica schopenhaueriana, cuja consequéncia, conforme veremos mais
adiante, serd uma concepc¢do radicalmente tragica da existéncia humana no sentido
altamente negativo. Mas antes de mostrarmos esse aspecto fundamental do pensamento
de Schopenhauer, faz-se necessario apresentar o procedimento que ele utiliza para nos
convencer de que sob o plano de sua metafisica, além da representacdo e da vontade

nada pode ser conhecido nem pensavel.

Essa conclusao é extraida do argumento de analogia, cujo objetivo é estender a
mesma esséncia descoberta na interioridade do corpo humano a todos 0s outros corpos,
ou seja, para Schopenhauer, a objetivacdo da vontade ndo ocorre somente no corpo
préprio; todos os outros corpos do mundo fenoménico sdo tal como meu corpo, a

manifestacdo de uma mesma vontade.

O duplo conhecimento do corpo continua sendo a base sob a qual o argumento
analogico serd construido, e ¢ mediante 0 mesmo que Schopenhauer escapara do
egoismo tedrico, que, segundo ele, ¢ “a Ultima fortaleza do ceticismo”
(SCHOPENHAUER, 2005, p. 162). O sentido do egoismo tetrico, de acordo com o
filésofo da vontade, consiste na negacdo da realidade do mundo exterior, uma vez que
tal postura tende a considerar “(...) todos os fendomenos, exceto o proprio individuo,
como fantasmas” (Idem, Ibidem). A mesma postura se aplica também ao egoismo
pratico “(...) em termos praticos, ou seja, trata apenas a propria pessoa como de fato

real, todas as outras sendo consideradas e tratadas como meros fantasmas” (Idem,

ibidem).

Para Schopenhauer, o Unico modo de ndo cairmos nesse duplo egoismo é
acatando a dupla referéncia do corpo como a chave que nos abre a possibilidade de
reconhecermos todos os fendmenos da natureza, sem distin¢gdo, como expressao do
mesmo querer que experimentamos no interior de nosso corpo. A partir dessa

experiéncia, podemos chegar a concluséo de que:

[...] todos os objetos que ndo sdo nosso corpo, portanto ndo sdo dados de
modo duplo, mas apenas como representacdo na consciéncia, serdo julgados



47

conforme analogia com aquele corpo. Por conseguinte, serdo tomados,
precisamente como ele, de um lado como representacdo e, portanto, nesse
aspecto, iguais a ele; mas de outro, caso se ponha de lado a sua existéncia
como representacdo do sujeito, o que resta, conforme sua esséncia intima,
tem de ser 0 mesmo que aquilo a denominarmos em nés VONTADE. Pois
que outro tipo de realidade ou existéncia deveriamos atribuir ao mundo dos
corpos? Donde retirar 0s elementos pra compd-los?

(SCHOPENHAEUR, 2005, p. 162-163).

A vontade humana ¢é, pois, o requisito fundamental para que Schopenhauer
possa fazer valer o argumento analégico como a justificacdo de que é possivel
conhecermos a coisa-em-si sob a indicacdo da palavra Vontade. Como observa Cacciola
(1994, p. 51): “Dar o nome de Vontade a coisa-em-si significa designar o género por

meio de sua espécie mais perfeita, de seu fendmeno mais evidente, a vontade humana”.

Todavia, Schopenhauer adverte que, para consumar o procedimento analégico,

é preciso, antes,

[...] separar de maneira pura em nosso pensamento a esséncia mais intima,
imediatamente conhecida desse fendmeno, em seguida transmiti-la a todos os
fendmenos mais débeis, menos nitidos da mesma esséncia, pelo que
consumaremos a pretendida ampliagdo do conceito de vontade

(SCHOPENHAEUR, 2005, p. 170).

Essa separacao consiste em especificar na propria vontade humana um querer
que se encontra fora do dominio da lei de motivacdo®’, isto é, uma vontade que n4o seja
acompanhada de conhecimento. No inicio do § 20, Schopenhauer esclarece que,

certamente, os atos da vontade requerem um fundamento exterior a si nos motivos:

Estes, todavia, s6 determinam o que eu NESTE tempo, NESTE lugar, sob
ESTAS circunstancias, ndo QUE quero em geral ou O QUE eu quero em
geral, ou seja, as maximas que caracterizam todo o meu querer. Em virtude
disso, a esséncia toda de meu querer ndo é explandvel por motivos, ja que
estes determinam exclusivamente sua exteriorizacdo em dado ponto do
tempo, sdo meramente a ocasido na qual minha vontade se mostra. A vontade
mesma, ao contrério, encontra-se fora do dominio da lei de motivacéo:
apenas seu fendbmeno em dado ponto do tempo € necessariamente

determinada por tal lei (SCHOPENHAUER, 2005, p. 164).

Esse trecho ja adianta a tese capital do pensamento schopenhaueriano: a
Vontade, no sentido estrito, é sem-fundamento (Grundlos). Somente a partir dessa
nogdo é que o conceito de Vontade pode ser ampliado analogicamente a todos os outros

seres, uma vez que nem todos os seres sé@o contemplados com a vontade acompanhada

" Na interpretacéo de Cacciola (1994, p. 51), “O interesse teérico de travar conhecimento com o ser da
Vontade esta em separar dele tudo aquilo que é seu fendmeno e que, portanto, se distingue dele
completamente. Assim uma vontade que fosse acompanhada de conhecimento, ou seja, determinada por
motivos que sdo representagdes, ndo pertenceria ao ser da Vontade, mas seria ja um de seus fendmenos”.
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de conhecimento. A vontade acompanhada de conhecimento (determinada por motivos)
¢ computada no mundo da representagdo, portanto, “[...] ndo pertence a sua esséncia,
mas apenas aos seus fenomenos mais nitidos: animal e homem” (SCHOPENHAEUR,

2005, p. 163).

Relembramos, aqui, que na teoria do conhecimento de Schopenhauer, o
entendimento ndo é uma exclusividade humana, uma vez que os animais também
conhecem objetos, “[...] ¢ esse conhecimento determina, como motivos, 0s seus
movimentos. O entendimento é 0 mesmo em todos os animais e homens, possui sempre
em toda parte a mesma forma simples: conhecimento da causalidade”
(SCHOPENHAUER, 2005, p 64). Contudo, 0 homem possui uma capacidade que nao
se encontra nos animais, ele pode trazer as representagdes intuitivas para o0 &mbito da

consciéncia que reflete e faz abstracoes.

Neste sentido, no ser humano, os motivos podem ser de ordem intuitiva ou de
ordem abstrata; mas, para Schopenhauer, nenhum destes motivos diz respeito a

Vontade, que atua cegamente
[...] 1a onde conhecimento algum a conduz, podemos vé-lo sobretudo no
instinto e no impulso industrioso dos animais. Aqui ndo se leva em conta que

estes tenham representacdes e conhecimento, pois o fim para o qual atuam,
como se fosse um motivo conhecido, permanece-lhe inteiramente

desconhecido (SCHOPENHAUER, 2005, p. 173).
A Vontade que atua cegamente nos animais também se manifesta no homem
sem ser acompanhada de conhecimento algum. Essa manifestacdo ¢ denominada por

Schopenhauer de excitacdo®®, que diz respeito as fungdes basicas e vitais do corpo, tais

8 No § 23 de O mundo... Schopenhauer esclarece que o que ele denomina de Excitagdo refere-se “[...]
aquela causa que ndo sofre reacdo alguma proporcional ao seu efeito e cujo grau de intensidade nunca é
paralelo a intensidade do efeito, e este, portanto, ndo pode ser medido de acordo com aquela. Antes, um
pequeno aumento na excitacdo pode ocasionar um grande aumento no efeito ou, ao contrario, suprimir
por completo o efeito ja produzido etc. Desse tipo sdo todos os efeitos sobre corpos organicos enquanto
tais. Portanto, todas as mudancas propriamente orgénicas e vegetais no corpo animal ocorrem por
excitagdo, ndao por simples causas” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 175). Isso quer dizer que nos
fenbmenos inorgénicos a relacéo causal é mais evidente do que nos fendmenos organicos. A visibilidade
da relacdo entre acéo e reagdo nos corpos inorganicos permite um conhecimento dos mesmos através de
leis gerais que estabelece uma proporcao exata entre causa e efeito, a0 passo que nos corpos organicos
essa visibilidade diminui progressivamente de acordo com o seu nivel de complexidade. Nas plantas essa
complexidade se d& num grau menor, nos animais um grau intermediario, e por fim, no corpo humano a
complexidade atinge um grau ainda maior, impedindo que se tenha um conhecimento homogéneo deles
tal como se tem dos corpos que possuem um grau minimo de complexidade. Schopenhauer esclarece que
a leis gerais s6 pode expressar acdo e reagcdo no ambito da homogeneidade que caracteriza a relagdo entre
0s corpos ndo organizados. Essa homogeneidade tende a desaparecer nos corpos organizados impedindo
que o heterogéneo seja expresso mediante as leis grais. Essa homogeneidade e heterogeneidade estdo
relacionadas com o grau de poténcia de individualidade dos corpos. Nos corpos ndo organizados essa
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como: digestdo, circulacdo sanguinea, secrecdo, crescimento, reproducdo e etc. Desse

modo, ndo é somente os atos do corpo, mas o proprio corpo é VVontade objetivada.

Nisso se baseia a perfeita adequacdo do corpo humano e do animal a vontade
humana e a animal; semelhante, mas superando-a em muito, a adequacdo que
um instrumento intencionalmente fabricado tem com a vontade de seu
fabricante; aparecendo assim como finalidade, noutros termos, abre-se o
caminho para a explanacdo teleoldgica do corpo. Desse ponto de vista, as
partes do corpo tém de corresponder perfeitamente as principais solicitacdes
pelas quais a vontade se manifesta, tém de ser a sua expressao visivel.
Dentes, esbdfago, canal intestinal sdo fome objetivada. Os genitais séo o
impulso sexual objetivado; as mdos que agarram e os pés velozes ja
correspondem ao empenho mais indireto da vontade que eles expdem

(SCHOPENHAUER, 2005, p. 167).

Com esse argumento, Schopenhauer justifica que a VVontade desprovida de
conhecimento é a esséncia do reino animal, incluindo o proprio homem. Mas, para que
0 argumento analogico possa ser concluido e convencer que a Vontade € a coisa-em-si
ndo sé no homem, mas também do mundo como um todo, é preciso aplicar ao reino
inorganico a mesma esséncia que atua cegamente em noSSO COrpo e Nnos corpos dos
animais. Mas essa aplicagdo se esharra no seguinte problema: se a Vontade € a Unica
esséncia do mundo, como ela pode se manifestar em varios fenémenos, sem, com isso,
perder seu carater de unicidade e, principalmente, seu carater desprovido de
fundamento? Esse problema é a principal motivacdo que levou Schopenhauer a
apresentar sua teoria dos graus de manifestacdes da VVontade, que ele nomeia de ideias.

De acordo com a teoria dos graus de objetivacdo da Vontade, Schopenhauer
identifica todas as forgas naturais como manifestacGes da VVontade em seus graus mais
baixos, tais como a gravidade, 0 magnetismo e a eletricidade. Essas forcas referem-se ao
mundo inorganico, a dimensdo em que a Vontade atua sem ser acompanhada de
qualquer tipo conhecimento; isto é, aqui, ela aparece totalmente cega e inconsciente. No
mundo orgéanico, a Vontade atinge um grau mais elevado ao objetivar-se nas plantas e
nos animais, e, por fim, o seu grau maior de objetivagcdo encontra-se no homem; esse,

todavia, carrega em si as duas formas de conhecimento: a intuitiva e a abstrata. Devido

poténcia é quase nula, nas plantas temos uma potencia maior que nos corpos inorganicos, € nos animais
uma potencia maior do que nas plantas. Ja “[...] no homem a individualidade irrompe poderosamente,
cada um possui seu proprio carater, por conseguinte 0 mesmo motivo ndo possui poder igual sobre todos,
e milhares de circunstancias menores que tém na ampla esfera de conhecimento do individuo e modificam
sua reagdo permanecem, no entanto, desconhecidas para os outros. Dai a reagdo ndo poder ser
predeterminada exclusivamente a partir do motivo, pois falta o outro fator, a nocdo exata do carater
individual e do conhecimento que o acompanha” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 178). Sera a partir dessa
maxima individualidade no homem que Schopenhauer chegard ao tema do sofrimento que atinge a
existéncia humana de modo mais acentuado do que nos outros seres.
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a essa peculiaridade, € no homem que a vontade pode reconhecer-se a si mesma e olhar
0 mundo inteiro como o seu espelho, no qual esta refletida a sua esséncia. Desse modo,
embora a Vontade seja considerada como a Unica esséncia do mundo, Schopenhauer
reconhece que ela s6 pode se manifestar no mundo da representacdo através de
gradacdes, implicando na diversidade entre seus varios fenémenos. Contudo, em todos
os graus de suas manifestagbes, a Vontade realiza a sua esséncia, conforme esta
€Xpresso na seguinte passagem:
Portanto, a chave para a compreensdo da esséncia em si das coisas, que SO
poderia ser dada pelo conhecimento imediato da nossa propria esséncia,
também tem de ser aplicada aos fenémenos do mundo inorgénico, que sdo 0s
mais distantes de nds. — Assim, ao considera-lo com olhar investigativo, ao
vermos o impeto poderoso e irresistivel com que a massa d’agua se precipita
nas profundidades, a persisténcia com a qual ima sempre se volta ao pélo
norte, o anelo com que o ferro é atraido pelo imé&, a veeméncia com que 0s
polos da eletricidade se esforcam por reunir-se e que, precisamente como 0s
desejos humanos, € intensificada por obstaculos; (...) entdo ndo custara
grande fadiga & imaginagdo reconhecermos de novo nossa propria esséncia
que em nds segue fins a luz do conhecimento, aqui nos mais ténues de seus
fendmenos, esforca-se de maneira cega, silenciosa, unilateral e invaridvel.
Mas, em toda parte, ela € a Gnica e a mesma. Tanto quanto 0s primeiros raios
e o0s intensos raios do meio-dia tm o mesmo nome de luz do sol, assim

também cada um dos aqui mencionados casos tem de levar o nome de
VONTADE, que designa o ser em si de cada coisa no mundo, sendo o0 Unico

ndcleo dos fendmenos (SCHOPENHAUER, 2005, p. 178).

Nesse sentido, o critério basilar que sustenta o argumento analdgico, é a
separacdo entre Vontade e conhecimento. Sob esse ponto de vista, Schopenhauer parte
do pressuposto de que na multiplicidade dos fenbmenos ndo ha uma diferenca real,
posto que a esséncia intima e comum de todos eles € a Vontade de viver, qual reclama,

incessantemente, 0 bem-estar, a vida e a propagac&o™.

Na evolucdo do argumento analdgico, guiado pela teoria dos graus de
objetivacdo da Vontade, Schopenhauer afirma que as forgas naturais e a pluralidade de
individuos estdo necessariamente expostos a uma especie de conflito ou de luta entre si

para a obtencdo da posse da matéria (0 espaco e o tempo). Trata-se da luta da Vontade

19 Contudo, ndo podemos perder de vista que o eixo da metafisica da Vontade é defender a tese de que
todas as diferencas que caracterizam as representacdes ndo podem ser aplicadas a Vontade em si, e sim
apenas a sua objetivacdo. Caso a VVontade possuisse carater fenomenal, ela estaria submetida a pluralidade
e a morte, algo impensavel e insustentavel no ponto de vista de Schopenhauer, pois é a sua unicidade e a
sua indivisibilidade que mantém a consisténcia dos fendmenos enquanto objetidade adequada da
Vontade, conforme ensina a teoria das Ideias no sentido platdnico, isto €, como o modelo ou arquétipo de
tudo o que existe na esfera fenomenal.
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consigo mesma que sO pode aparecer atraves dos graus de suas manifestacdes, desde o

mundo inorganico, passando pelo reino vegetal e animal, até atingir a vida humana.

Assim, em toda parte da natureza, n6s vemos conflito, luta e alternancia da
vitoria, e ai reconhecemos com distin¢do a discordia essencial da Vontade
consigo mesma. Cada grau de objetivacdo da Vontade combate com outro
por matéria, espaco e tempo. Constantemente a matéria que subsiste tem de
mudar de forma, na medida em que, pelo fio condutor da causalidade,
fendmenos mecéanicos, quimicos, organicos anseiam avidamente por entrar
em cena e assim arrebatam uns aos outros a matéria, pois cada um quer
manifestar a propria Ideia. [...] E a visibilidade mais nitida dessa luta
universal se d& justamente no mundo dos animais — o qual tem por alimento o
mundo dos vegetais — em cada animal se torna presa e alimento de outro, isto
é, a matéria, na qual uma ldeia se expde, tem de ser abandonada para a
exposicdo de outra, visto que cada animal s6 alcanga sua existéncia por
intermédio da supressdo continua de outro. Assim, a Vontade de vida crava
continuamente os dentes na prépria carne e em diferentes figuras é o seu
préprio alimento, até que por fim, o género humano, por dominar todas as
demais espécies, vé a natureza como um instrumento de uso. Esse mesmo
género humano, [..] manifesta em si proprio aquela luta, aquela
autodiscordia da vontade da maneira mais clara e terrivel quando o homem se
torna o lobo do homem, homo homini lapus (SCHOPENHAUER, 2005,

p. 211).

Essa passagem é crucial a metafisica da vontade de Schopenhauer no que diz
respeito a questdo mais fundamental de seu pensamento: a origem metafisica do
sofrimento mediante o processo de objetivacdo da Vontade. E, no caso da vida humana,
destacada como a manifestacio mais clara da autodiscordia da Vontade, “(...) ndo
poderia ser outra coisa sendo o mais perfeito dentre seus fenbmenos, isto é, o mais
nitido, o mais desenvolvido, imediatamente iluminado pelo conhecimento: exatamente
VONTADE humana” (MVR, 2005, p, 169), o fendmeno que expressa acentuadamente
um dos tracos mais indeléveis da Vontade: a eterna insatisfacdo que gera dor e

sofrimento.

1.3.3 O PRINCIPIUM INDIVIDUATIONIS: A visao pessimista de Schopenhauer
em torno da Vontade

Uma das afirmacdes que coroa o pessimismo schopenhaueriano € a de que
toda vida é sofrimento (alles Leben Leiden ist), e ele acentua que a existéncia humana é

0 ponto de partida para chegarmos a essa concluséo:

[...] queremos considerar na EXISTENCIA HUMANA o destino secreto e
esséncia da Vontade. Todos irdo facilmente reencontrar O MESMO na vida
dos animais, apenas expresso em variados graus mais baixos e mais fracos; e
assim nos convencer suficientemente de como, em esséncia, incluindo se
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também o mundo animal que padece, TODA VIDA E SOFRIMENTO
(SCHOPENHAUER, 2005, p. 400).

Para compreendermos as condi¢des que autorizam Schopenhauer a chegar a
conclusdo de que toda vida esta fadada ao sofrimento, é preciso nos aproximar do
significado que a expressao principium individuationis tem na metafisica da vontade e
como este principio esta intimamente ligado ao sofrimento pelo fato de ser oriundo do
que Schopenhauer chama de autodiscérdia (Selbstentzweiung) da vontade.

Para Schopenhauer, a Vontade é autodiscordante porque ela é originariamente
uma falta que nunca sera definitivamente suprida; dai, porque, ela é caracterizada pelo
filosofo como uma fome incessante que conflita com sua unicidade e sua
indivisibilidade. E justamente pelo fato de ser una e indivisivel é que o conflito da
Vontade consigo mesma sé pode ser exteriorizado através de seus fenbmenos, posto que
nédo haja nada de exterior a ela; a Vontade tem de devorar a si mesma, “[...] dai a caca,
a angustia, o sofrimento [...]” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 219) como consequéncias

do esforgco da VVontade em manifestar-se plenamente em cada um de seus fenémenos.

A dor e o sofrimento decorrentes do esfor¢o da Vontade sdo infindaveis, pois
ndo podemos perder de vista que, para Schopenhauer, a VVontade em todas as formas de
suas manifestacoes ndo alcanga uma finalidade ultima, posto que “o esforco ¢ a sua
esséncia” (MVR, 2005, p. 390,398), ¢ este esfor¢o ndo cessa quando a Vontade atinge
um determinado alvo. A insatisfacdo inerente a Vontade esta presente em todos 0s seus
fendmenos, os quais se tornam seu proprio alimento, tal como expressa aquela metafora
da vontade de vida “[...] que crava continuamente os dentes na propria carne € em

diferentes figuras € seu proprio alimento [...]” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 211).

Partindo dessa visao intima da VVontade, designada como um querer cego e sem
fim, Schopenhauer apresenta o principio de individuagdo como a configuracdo do
conflito interno da Vontade, 0 meio pelo qual ela se realiza e se concretiza enquanto
mundo. Contudo, essa realizacdo significa a perda de sua identidade, isto €, a sua

desunido na multiplicidade de seus fendmenos dispersos no tempo e no espacgo.

Tempo e espaco € denominado por Schopenhauer de principium
individuationis, e ele pede para que o seu leitor guarde para sempre esta expressao, pois,

a perda da identidade da Vontade que gera este principio é a chave para a explicacéo
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metafisica do sofrimento caracteristico da vida em geral, mas no que se refere a
existéncia humana, este sofrimento se torna mais intenso pelo fato de o homem ser a

objetivacdo mais perfeita da Vontade.

Perfeicdo, aqui, ndo est4 associada & costumeira visdo otimista de algo que ndo
esta sujeito ao erro, ou ainda, a visdo de que a razdo configura a esséncia do homem. A
razdo, no contexto do pensamento schopenhaueriano, estd situada numa posicao
secundéria em relacdo ao entendimento e a VVontade. No trecho a seguir, ao narrar 0s
graus de objetivacdo da Vontade Schopenhauer mostra em que circunstancia o

conhecimento surge e qual é a sua finalidade:

De grau em grau, objetivando-se cada vez mais nitidamente, a VVontade atua
no reino vegetal, em que o elo de seus fenbmenos ndo sdo propriamente
causas, mas excitagdes. Vontade que aqui ainda é completamente destituida
de conhecimento, é forga obscura que impele. Assim ela o é na parte
vegetativa do fenbmeno animal, em sua geracao e formacéao, e ha manutencao
da economia interna dele, em que sdo ainda meras excitacbes o que
determina necessariamente o fenémeno. Os graus cada vez mais elevados de
objetidade da Vontade levam finalmente ao ponto no qual o individuo,
expressando a ideia, ndo mais pode conseguir seu alimento para assimilagdo
pelo mero movimento provocado por excitagdo, pois esta tem ser esperada.
Aqui o alimento é de tipo mais especialmente determinado e, com a crescente
variedade dos fendmenos, a profusdo e o tumulto se tornam tdo grandes, que
eles se perturbam mutuamente; de modo que o acaso, do qual o individuo
movido por mera excitacdo tem de esperar o alimento, seria demasiado
desfavoravel. O alimento, por conseguinte, tem de ser procurado e escolhido
desde 0 momento em que o animal sai do ovo ou ventre da mée, nos quais
vegetava sem reconhecimento. Dai ser necessario 0 movimento por motivo e,
por isso, 0 conhecimento, que portanto aparece como meio de ajuda [...]
exigido nesse grau de objetivacdo da Vontade para conservagao do individuo
e propagagdo da espécie. O conhecimento aparece representado pelo cérebro
ou por um grande ganglio; precisamente como qualquer outro érgdo. — Com
esse meio de ajuda, [...] surge de um sé golpe o MUNDO COMO
REPRESENTACAO com todas as suas formas: objeto e sujeito, tempo e
espaco, pluralidade e causalidade. O mudo mostra agora o seu segundo lado.
Até entdo pura e simples VONTADE, doravante é simultaneamente
REPRESENTACAO, objeto do sujeito que conhece. A Vontade, até entdo a
seguir na obscuridade de seu impulso, com extrema certeza e infalibilidade,
inflamou neste grau de sua objetivagdo uma luz para si, meio este que se
tornou necessario para a supressdo da crescente desvantagem que resultaria
da profusdo e da indole complicada dos fendmenos, o que afetaria 0 mais

complexo deles (SCHOPENHAUER, 2005, p. 214-215).

Sob esse ponto de vista, temos entdo que o mundo € essencialmente impeto,
cego (Vontade), cuja visibilidade se da através de suas objetivacdes dotadas de intelecto
(animais e homens). O intelecto é apenas a condicdo da visibilidade da VVontade, que é
anterior a qualquer forma de conhecimento. A Vontade é primordial e esta situada

abaixo da diviséo sujeito e objeto.
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O conhecimento sé aparece em funcdo da precariedade de uma de suas
manifestacbes, o que quer dizer que a existéncia da Vontade em si mesma €
independente do conhecimento. Dessa forma, a estrutura do conhecimento e de seus
objetos estd condicionada a um tipo de manifestacdo da vontade. O mundo da
representacdo, constituido pelas formas do espaco, tempo e causalidade governam o0s
objetos de nossa experiéncia, sob os quais emitimos nossos conceitos e julgamentos
conforme nossa perspectiva. Tudo isso, segundo Schopenhauer, € meramente uma
superficie, um "véu de Maya" produzido pelos interesses e necessidades de um
determinado organismo de cumprir os fins da vida: sobrevivéncia, alimentacdo e
reproducdo. Nesses termos é que, para Schopenhauer, o conhecimento, seja ele inutitivo
ou abstrato, esta “[...] originariamente a servi¢o da Vontade para realizagdo de seus fins
[...]” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 217), ele aparece como um auxilio para uma
determinada espécie manipular o ambiente que incide sobre ele, promovendo 0 seu

bem-estar.

Mas na narrativa schopenhaueriana, sobre os graus de objetivacdo da Vontade,
ele acentua que “[...] 1a onde a vontade atingiu o grau mais elevado de sua objetivagédo
[...]” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 216), o conhecimento do entendimento torna-se

insuficiente. Esse grau mais elevado € o ser humano:

[...] um ser complicado, multifacetado, plastico, altamente necessitado e
indefeso [...] teve que ser iluminado por um duplo conhecimento para poder
subsistir. Com isso coube-lhe, por assim dizer, uma poténcia mais elevada do
conhecimento intuitivo, um reflexo deste, vale dizer, a razdo como faculdade

de conceitos abstratos (SCHOPENHAUER, 2005, p. 216).

Eis, entdo, porque o homem é considerado a objetivacdo mais perfeita da
Vontade. O sentido dessa perfeicdo estd associado ao conhecimento racional que é
derivado daquilo que ele é: “O homem, como objetivagdo mais perfeita da Vontade, €,
em conformidade com o dito, 0 mais necessitado de todos os seres. Ele é querer
concreto e necessidade absoluta, ¢ uma concretizacado de milhares de necessidades”
(SCHOPENHAUER, 2005, p. 402), dai, porque, ele é o ser que mais sofre. E a razdo
tdo elogiada ao longo da tradicdo filos6fica como um atributo essencial do homem,
superestimada como a via mais segura para o conhecimento da totalidade da realidade, é
a luz do pensamento schopenhaueriano considerada como uma das principais causas do

sofrimento humanao.
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A razdo no contexto do principio de individuacdo representa o auge do erro e
da ilusdo na medida em que ela tende a considerar a diversidade e a multiplicidade dos
fendmenos como esséncias. Esse modo de considerar 0 mundo é uma das causas do
grande tormento da existéncia humana, posto que tudo que o se encontra na esfera da
representacdo, como ja foi insinuado, € meramente uma superficie, um "véu de Maya"
destinado a atender os interesses e necessidades de um determinado organismo. E no
caso do homem, essa ilusdo implica na v& tentativa em buscar a libertacdo do
sofrimento mediante o cultivo de apiracdes e desejos que nunca serdo plenamente
safisfeitos. A insatifagdo no homem €& muito mais contudente do que nos animais.
“Quando lhe falta o objeto do querer, retirado pela répida e fécil satisfacdo, assaltam-lhe
vazio e tédio aterradores, isto é, seu ser e sua existéncia mesma se lhe tornam
insuportavel” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 401-402).

E, entdo, que entra em cena o significado do principium individuationis como
Véu de Maia, que, para Schopenhauer, trata-se precisamente de um conhecimento
fundando no principio de razdo, “[...] com o qual jamais se atinge a esséncia intima das
coisas, mas somente se perseguem fendmenos ao infinito, num movimento em fim e
sem alvo [...]” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 356). Essa forma de conhecimento de
caréater ilusério impede a compreensdo de que o sofrimento é a interface entre 0 mundo

da representacao e o0 mundo da vontade.

Os animais, segundo Schopenhauer, ja estdo sujeitos a ilusdo e ao engano do
principio de individuacdo. Mas, conforme a sua narrativa sobre os graus de objetivacéo
da Vontade, eles s6 possuem o conhecimento intuitivo e que, por isso, a existéncia
animal se prende apenas ao presente, ndo podendo levar em conta nem o futuro e nem o
passado. Futuro e passado sdo frutos das abstragbes, do conhecimento racional
caracteristico do ser humano. O fato de estar preso somente ao presente, o sofrimento
animal esta relacionado ao que € posto pela natureza, isto é, quando os fins vitais pelos
quais ele luta ndo séo atingidos: saude, alimento, protecdo do frio, procriagdo etc. Mas
no homem, a iluséo e o engano ultrapassa a busca pela satisfacdo dessas necessidades,
as quais sao originalmente preenchidas com menos simplicidade do que nos animais:

[...], ele as amplia propositadamente, para assim aumentar o prazer: donde o
luxo, iguarias, (...) pompas e tudo mais. Igualmente em consequéncia da

reflexdo se acrescenta uma fonte, a jorrar unicamente para ele, do prazer e
portanto também do sofrimento, a exigir atengdo desmesurada, € mesmo
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quase superior a todas as outras, que é ambicdo e sentimento de honra e
vergonha (SCHOPENHAUER, 2000, p. 280).

O que Schopenhauer quer enfatizar ¢ que o homem, com seus conceitos e
reflexdes, tem a capacidade ndo s6 de antecipar o sofrimento, como também de
aumenta-lo na medida em que vive a maior parte de sua existéncia sob a ilusdo de que o
cultivo dos prazeres o manterad longe do sofrimento, quando, na verdade, a busca pelo

prazer so intensifica o seu sofrimento.

Essa intensificacdo do sofrimento no homem é revelada por um aspecto que é o
leitmotiv do pessimismo schopenhaueriano com relacdo a Vontade. Esse aspecto € o

egoismo que configura o principio de individuac&o.

Lembramos que o principio de individuacdo é sinénimo de tempo e espaco,
“[...] os unicos pelos quais aquilo que ¢ uno e igual conforme a esséncia e o conceito

aparece como pluralidade de coisas que coexistem e se sucedem” (SCHOPENHAUER,

2005, p. 171).

O sentido profundo disso é que a VVontade, uma vez desintegrada no mundo dos
fendmenos, esquece sua unidade primitiva, isto é, ela ndo se reconhece em suas proprias
aparéncias. Esse ndo reconhecimento da Vontade quer dizer que sua unicidade jamais
podera ser reconhecida num contexto em que cada uma de suas manifestacGes procura
manter-se na vida a expensas de outras vidas. Trata-se de uma luta (Kampf) continua
entre os individuos de todas as espécies, e 0 ponto de partida dessa luta é o egoismo,
que é a externalizacdo do conflito interno da VVontade de vida nos varios graus de suas
objetivacdes. Segundo Schopenhauer, esse conflito, inerente a Vontade, encontra-se em
toda parte da natureza: “Assim, em toda parte da natureza vemos conflito, luta e
alternancia da vitéria, e ai reconhecemos com distingdo a discérdia essencial da
Vontade consigo mesma. Cada grau de objetivacdo da VVontade combate com outros por
matéria, espaco e tempo” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 211).

Essa imagem da natureza centrada no conflito € um dos argumentos utilizados
por Schopenhauer para afirmar que a VVontade aparece em toda parte na pluralidade de
individuos. Entretanto, essa pluralidade concerne somente aos seus fenémenos e ndo a
ela mesma. O fato de a Vontade se encontrar em cada um de seus fendbmenos em nada

afeta a sua indivisibilidade
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[...] e em torno de si vé& a imagem inumeraveis vezes repetida de sua prépria
esséncia, porém esta, portanto o que é de fato real, é encontrada
imediatamente em seu interior. Eis porque cada um quer tudo para si, quer
tudo possuir, a0 menos dominar, e assim deseja aniquilar tudo aquilo que lhe

pde resisténcia (SCHOPENHAUER, 2005, p. 426).

Essa compreensdo de que a Vontade € esséncia de todas as coisas implica
numa visdo de mundo em que o sofrimento € a condigdo da existéncia. Esse sofrimento
geral estampado na natureza é decorrente do principium individuationis, o qual é
fomentado por um egoismo natural que conduz os seres a travarem entre si uma luta
violenta de vida e morte pela sobrevivéncia, de modo que o mundo fenomenal se
sustenta através de uma “guerra de todos contra todos”, que confirma a mentalidade do
egoismo como uma perversidade radical instaurada pela Vontade:

E exatamente por ele que o conflito interno da Vontade consigo mesma
atinge temivel manifestagdo. Pois tem sua base e esséncia naquela oposicao
entre microcosmo e macrocosmo, ou no fato de a objetivacdo da Vontade ter
por forma o principium individuationis, aparecendo de maneira mais igual

em inumeraveis individuos e, na verdade, em cada um deles inteira e
completamente segundo os dois lados (Vontade e representacdo)

(SCHOPENHAUER, 2005, p. 427).

Para Schopenhauer, a manifestacdo maxima desse egoismo se encontra no
homem. O egoismo humano ¢ o que mais expressa a autodiscordia da Vontade “[...] de
maneira mais clara e terrivel quando o homem se torna lobo do homem, homo homini
lupus” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 211-212).

E, aqui, retomamos o fendbmeno humano como a objetivacdo mais perfeita da
Vontade devido ao seu aparato cognitivo que lhe é peculiar, e que longe de ser uma
caracteristica que proporciona tranquilidade ao homem, a razdo é o que torna a
existéncia humana uma lente de aumento que confirma que toda vida é sofrimento:

Isto se deve em primeiro lugar ao fato de nele tudo sofrer um poderoso
acréscimo mediante o pensar no ausente e futuro, através do qual
preocupacao, temor, esperanga, adquirem existéncia, apds o0 que contudo

atuam sobre ele com muito mais intensidade do que possivel realidade
presente dos prazeres ou dos sofrimentos a que esta restrito os animais

(SCHOPENHAUER, 2000, p. 279).

Para Schopenhauer, a vida estd irremediavelmente acompanhada do
sofrimento, mas a medida que o fenémeno da VVontade vai se tornando mais perfeito e
mais complexo ao longo de seu processo de objetivagdo, o sofrimento vai se tornando
cada vez mais nitido. O aumento do sofrimento se torna mais manifesto de acordo com
a complexidade do fenémeno organico, isto é, devido ao seu complexo aparato

bioldgico e cognitivo. A planta é destituida de sofrimento porque ndo possui
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sensibilidade e os insetos sofrem de forma muito minima. Ao passo que 0s animais e 0
homem s&o os que mais expressam dor e sofrimento. O animal, como foi salientado no
processo de objetivacdo de vontade, desenvolveu a capacidade do entendimento por
causa de sua complexidade biologica. O homem, pelo fato de apresentar uma
complexidade biologica ainda maior do que a do animal teve que desenvolver uma
forma de conhecimento compativel com essa complexidade, de modo que o
conhecimento por ele desenvolvido (a razdo) é ainda mais servil aos fins da Vontade de

vida do que o Entendimento.

A diferenca entre Entendimento e Razdo, no contexto da metafisica da vontade,
é tracada sob o viés da intensidade da dor e do sofrimento, conforme o grau de
manifestacdo da Vontade. No animal, a intensidade da dor € bem menor em relagéo aos
seres humanos, porque, 0 aparato cognitivo dos animais, conforme a narrativa
schopenhaueriana, esta voltado as necessidades do momento, isto €, ao sofrimento do
presente. Mesmo que o mesmo sofrimento se repita infinitas vezes, “[...] sempre
permanece apenas como da primeira vez, sem conseguir se adicionar”
(SCHOPENHAUER, 2000, p. 280). Isso porque as a¢des dos animais sdo guiadas pelo
impulso e pelo instinto, 0 que quer dizer que seus atos sdo por excitacbes e nao por
motivos. Suas acOes até podem ser acompanhadas de conhecimento, contudo, sem ser
guiados por ele. A auséncia de reflexdo e de pensamento no animal torna a sua
existéncia mais tranquila comparada a existéncia humana, pois, desprovido destas
capacidades, eles ndo estdo sujeitos a aflicdes e preocupacdes causadas pela antecipagédo
ou lembrancas de uma dor do passado, e, tampouco, sofrem com o pensamento acerca
do futuro; vivem apenas do presente e se satisfazem muito mais do que o0 homem com a
simples existéncia, de modo que o seu sofrimento se reduz apenas as necessidades
fisicas.
Por conseguinte 0 homem, quanto aos prazeres fisicos reais, ndo possui mais
do que o animal, a ndo ser enquanto seu sistema nervoso de poténcia superior
amplia a sensacdo de cada prazer, mas também de cada dor. Mas qudo mais
poderosas sdo as afecgdes nele excitadas, comparadas as dos animais! Com

que profundidade e intensidade superior € mobilizada sua sensibilidade! Para,
por fim, atingir apenas um resultado idéntico: saude, alimento, proteg¢do, etc.

(SCHOPENHAUER, 2000, p. 279).
Nesse sentido, para Schopenhauer, o prazer e 0 bem-estar que proporcionam
felicidade se baseiam na negatividade em oposicdo & positividade da dor e do

sofrimento. Essa positividade do sofrimento recai sobre 0 homem de modo implacéavel
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devido a sua prépria indole marcada pela caréncia e pela necessidade de forma mais
acentuada do que nos animais. A existéncia humana se desdobra em fadigas e esforcos
infinitos para suprir caréncias e necessidades igualmente infinitas. I1sso quer dizer que

todo esse esforco é nulo e malogrado, posto que:

[...] todo esforgo nasce da caréncia, do descontentamento como o préprio
estado e é, portanto, sofrimento pelo tempo em que ndo for satisfeito;
nenhuma satisfacdo, todavia, é duradoura, mas antes sempre é um ponto de
partida de um novo esfor¢o, o qual, por sua vez, vemos travado em toda parte
de diferentes maneiras, em toda parte lutando, e assim, portanto, sempre
como sofrimento: ndo h& nenhum fim dGltimo do esforco, portanto ndo ha

nenhuma medida e fim do sofrimento (SCHOPENHAUER, 2005, p.
399).

Para o fildsofo de Frankfurt, o desejo humano é a manifestacdo mais veemente
do querer cego da vontade, que jamais deixa de querer novamente por meio de uma
satisfacdo, tal como é impossivel o tempo acabar ¢ comegar: “Inexiste para ela um
preenchimento duradouro, para todo sempre satisfatorio e que coroaria seus esforgos. E
como o tonel das Danaides” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 462) %°.

A associacdo do querer insacidvel da Vontade com o tonel das Danaides remete
a vida humana que flui sem cessar entre o querer e 0 alcancar, ou seja, assim como as
Danaides, 0 homem esta condenado a um esforco interminavel para saciar o insaciavel:

0s seus desejos.

Pois de desejo em desejo nos esforcamos infatigavelmente; e, embora cada
satisfagcdo alcangada, por mais que tenha prometido, de fato ndo nos satisfaca,
mas na maioria das vezes logo se apresenta como erro vergonhoso, ainda
assim ndo vemos que estamos a lidar com os tonéis das Danaides, correndo

sempre atras de novos desejos [..] (SCHOPENHAUER, 2005, p.
410).

Com essa citagdo, encerramos nossa exposicdo sobre o principium
individuationis concluindo que toda a exposi¢do schopenhaueriana acerca do inevitavel
sofrimento em toda forma de vida, e mais intensamente na vida humana, esta radicado
no egoismo. Preso ao principio de individuagdo, o homem é incapaz de perceber o
sofrimento como esséncia do mundo porque procura apenas o bem-estar de si préprio.

Diante da ndo satisfacdo de sua vontade, que € algo constante, o individuo experimenta

20 A expressio “tonel das Danaides” remete a0 mito grego das cinquenta filhas de Danao que foram
castigadas a encher pelo resto da vida tonéis sem fundo. Tal castigo foi imposto as Danaides por terem
cometido o crime de matar seus maridos na noite de nipcias por ordem do pai, exceto uma delas, que se
recusou a obedecer a ordem de Déanao. O trabalho infindavel das Danaides expressa de modo figurativo o
sofrimento perpétuo do ser humano em seu esforgo sem fim em vista de algo a ser alcangado.
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um tormento e uma frustracdo que o leva a buscar a felicidade a custa da infelicidade de
outros individuos. Nessa busca frenética para atingir o inatingivel, o egoismo
caracteristico ao individuo se converte na mais requintada crueldade, indiferente ao
sofrimento alheio. Isso porque, o “seu conhecimento inteiramente entregue ao principio
de razdo e restrito ao principium individuationis, prende-se a diferenca estabelecida por
esse ultimo entre a propria pessoa e todas as demais” (SCHOPENHAUER, 2005, p.
463). Ao interpretar o Principium individuationis sob a metafora do Véu de Maia,
Schopenhauer quer dizer que, o conhecimento nos moldes desse principio esta a servico
da Vontade do modo como ela aparece, isto é, fragmentada no mundo fenoménico.
Desta forma, o conhecimento envolto pelo Véu de Maia “[...] turva o olhar do individuo
comum” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 450), impedindo-0 de reconhecer que a esséncia
das coisas € una e que seus fendmenos isolados e separados ndo dizem respeito a essa

esséncia (Vontade).

A famosa metafora do barqueiro em meio ao mar revoltoso®! é utilizada por
Schopenhauer para mostrar que o principio de individuacdo é a causa da incapacidade
dos individuos de se perceberem como pertencentes a uma mesma esséncia. De acordo
com a metafora, em meio a um mar tempestuoso e ilimitado, encontra-se um barqueiro
sentado em seu pequeno barco, no qual ele se apoia e confia firmemente. O barqueiro
personifica o individuo, o mar tempestuoso, 0s sofrimentos e a dores do mundo, e a
fragil embarcacdo é o principium individuationis,

[...] ou 0 modo no qual o individuo conhece as coisas como fenémenos. O
mundo ilimitado, e cheio de sofrimento em toda parte, no passado infinito, no

futuro infinito é-lhe estranho, sim, é para ele uma fabula: sua pessoa que
desparece, seu presente sem extensdo, sua gratificagdo momentanea, s6 isso

possui realidade para ele (SCHOPENHAEUR, 2005, p. 451).

Curiosamente, o principio de individuacdo, que é radicado no sofrimento,
converte-se num dispositivo que impede o homem de reconhecer que ele e todos 0s

demais individuos estdo imersos no mesmo mar tempestuoso.

! Em O nascimento da tragédia, como veremos no terceiro capitulo, Nietzsche utiliza dessa passagem
para mostrar que o principium individuationis € uma das principais metas da criacao apolinea para conter
o impulso desmedido do dionisiaco. Em nossa abordagem destacaremos que nessa meta apolinea ha uma
procura pela justificacdo da existéncia empirica individual, delineando uma interpretacdo por parte de
Nietzsche que ndo recai na negagdo ascética da vontade individual.
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1.4. A intuicao estética como representacao adequada da coisa em si

Ao problematizar a questdo da intuicdo empirica Schopenhauer questiona a
validade da raz&o ao afirmar a possibilidade da obtencdo de um conhecimento superior
e anterior ao conhecimento abstrato. Porém, essa forma de intuicdo ndo escapa ao
principio de razao, pois ela esta condicionada ao tempo, ao espaco e a causalidade, de
modo que a intuicdo empirica s6 pode atingir o conhecimento da realidade visivel. O
problema evidenciado no livro | de O mundo... é justamente a insuficiéncia do principio

de razdo em representar de forma adequada uma realidade que néo é visivel.

Para contornar esse problema, Schopenhauer apresenta no terceiro livro de O
Mundo como vontade e representacdo outra forma de intuicdo em que ele nomeia de
intuicdo pura ou estética. Trata-se de um conhecimento capaz de conduzir o sujeito para
além da representacdo submetida ao principio de razdo, onde o objeto é percebido no
tempo e no espaco; por isso, sempre sera considerado de modo relativo. A questdo posta
é: como superar o0 conhecimento regido pelo principio de razdo, um conhecimento que
sempre atende aos nossos interesses individuais, que, por sua vez, sdo 0s interesses da

prépria Vontade? O conhecimento estético é sugerido como a saida para esse problema.

Na dimensdo estética, Schopenhauer apresenta outra concepcao de sujeito, que
ndo é empirico, ou seja, um tipo de sujeito capaz de considerar os objetos desprovidos
de qualquer interesse. Trata-se do puro sujeito do conhecimento, o qual possui a
capacidade de elevar-se para além do mundo da mera representacao e alcancar a Ideia, a
objetidade mais adequada da Vontade. Antes de caracterizarmos o puro sujeito do
conhecimento qualificado como Génio, apresentamos, brevemente, a nogdo de Ideia em

Schopenhauer.

Inspirado na filosofia de Platdo, Schopenhauer entende que a Ideia, ndo se
confundindo com os fendmenos, é a representacdo mais fiel da Vontade. De forma
semelhante a Vontade, a Ideia, mesmo que se fragmente numa série de individuos,

permanece idéntica a ela mesma:

As Ideias nfo cabem NASCER NEM PERECER, pois sdo verdadeiramente,
nunca vindo-a-ser nem sucumbindo como suas cOpias desvanecem. [...]
Apenas delas, por conseguinte, hd um conhecimento propriamente dito, pois
0 objeto de um verdadeiro conhecimento sé pode ser o que sempre é, em
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gualquer consideragio (logo, em si mesmo) [...]. (SCHOPENHAUER,
2005, p. 238).

Isso implica na possibilidade de o individuo elevar-se para além do fenémeno e
contemplar as ldeias que, embora ndo sendo a VVontade, é a sua objetidade imediata e
adequada, ocorrendo no interior da representacdo®’. Contudo, para que as ldeias se
tornem objeto de conhecimento, € preciso que ocorra a supressao da individualidade no
sujeito cognoscente (SCHOPENHAUER, 2005, p. 236).

Essa supressdo s € possivel mediante a contemplacdo estética, um estado em
que “a roda do tempo para. As relagdes desaparecem” (SCHOPENHAUER, 2005, p.
254). Nesse estado, apenas a Ideia é o objeto da arte; por isso, seu modo de considerar
as coisas é independente do principio de individua¢do. Aqui comega 0 contraste entre o
conhecimento guiado pelo principio de razdo e o conhecimento estético. Enquanto toda
ciéncia, ao ocupar-se em conhecer objetos apenas em sua relatividade (ndo alcancando
um fim Gltimo), esta impossibilitada de fornecer uma explicacdo satisfatoria da esséncia
do mundo, o conhecimento estético; por sua vez, ao ocupar-se com o objeto enquanto
Ideia pode conhecé-lo em si mesmo, desprendido do fenébmeno. No argumento de
Schopenhauer, tanto a Vontade quanto a Ideia estdo fora do tempo e do espaco, nao
experimentando, assim, nem pluralidade e nem mudanc¢a. Enquanto a Ideia permanecer
fora do principio de individuacéo, ela estard mais proxima da Vontade; por isso, ela é a
mediacdo mais favoravel para o acesso a coisa-em-si. A ldeia s6 se distingue da
Vontade porque ela é representacdo, porém uma representacdo capaz de representar a
unidade da Vontade, ou seja, é uma representacdo que dispensa o principio de razdo que

s6 conhece coisas individuais em sua forma conceitual.

22 Schopenhauer observa que embora sejam instancias metafisicas, Vontade e Ideia ndo podem ser
consideradas como uma unica e mesma coisa. “Antes, a Ideia ¢ para nds apenas objetidade imediata e por
isso adequada da coisa-em-si, esta sendo precisamente a VONTADE, na medida em que ainda ndo se
objetivou, ndo se tornou representacdo” [..] (SCHOPENHAUER,2005, p. 241). Nessa passagem,
Schopenhauer chama a atengdo para o sentido da coisa-em-si kantiana e o sentido da ldeia no contexto
platonico, ambos os conceitos estdo irmanados, mas possuem entre si tragos diferentes. “[...] A coisa-em-
si, segundo Kant, deve ser livre de todas as formas vinculadas ao conhecimento enquanto tal e [...] é um
erro de Kant ndo computar entre tais formas, anteriormente a todas as outras, a do ser-objeto-para-um-
sujeito, que é exatamente a primeira e mais universal forma de todo fen6meno, isto €, de toda
representacdo. Por conseguinte, ele deveria ter recusado expressamente a sua coisa-em-si 0 ser-objeto, e
assim evitar incorrer naquela grande consequéncia logo descoberta. A ideia platdnica, ao contrario, é
necessariamente objeto, algo conhecido, uma representacdo e justamente por isso, e apenas por isso,
diferente da coisa-em-si. A ideia simplesmente se despiu das formas subordinadas do fendmeno
concebidas sob o principio de razdo; ou antes, ainda ndo entrou em tais formas™ (Ibidem, p. 441-42). Eis
porque a contemplagdo estética indica uma forma de conhecimento em que a representacdo nao € movida
e nem determinada segundo o principium individuationis, onde predomina os interesses individuais.
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Um dos aspectos mais importantes da contemplacdo estética no contexto
schopenhaueriano é a supressdo da individualidade, que ocorre com a passagem do
sujeito empirico para o sujeito puro. Nessa passagem h& uma suspensao temporaria do
tempo como referéncia de nossa existéncia finita e marcada por desejos que nunca sdo
satisfeitos. Na contemplacéo estética, ndo ha mais o individuo envolvido pelas questdes
cotidianas, comuns e praticas, tal como ocorre na representacdo submetida ao principio

de razao.

Com a supressdo do individuo, o estado existencial humano ndo se encontra
mais envolvido pelos erros e acertos arquitetados pela razdo e nem pelos conflitos entre
os seres que disputam de forma dolorosa a posse da matéria para atender a afirmacao da
Vontade. No mundo estético, a pergunta pelo porqué dos objetos ndo tem relevancia,
porque simplesmente ndo ha mais desejo, ndo h& mais interesse em estabelecer a relacéo
de causa e efeito entre os objetos, como também ndo ha mais aquela divisdo entre

sujeito e objeto, que € a forma mais geral da representacéo.

Pode-se dizer que a contemplacéo estética se da justamente quando o individuo
abandona o conhecimento sob a perspectiva do principio de razdo e torna-se sujeito do
conhecimento puro, que implica numa forma de conhecimento que ndo atende mais aos
anseios da VVontade e nem acompanha as relacGes entre objetos estabelecidas pela razéo.
Abandonar o principio de razdo é abandonar a relacdo entre sujeito e objeto, que, na
contemplacdo estética tornam-se a mesma coisa. Quando o sujeito perde-se inteiramente
no objeto, ndo ha mais razao para separa-los, pois, o sujeito que intui € 0 mesmo objeto

que esta sendo intuido.

Essa capacidade de comportar-se intuitivamente, isto &, de perder-se
inteiramente no objeto, esquecendo-se de sua prépria pessoa e de suas relaches, é
conferida ao génio. Somente o Génio, que Schopenhauer compreende como sendo o
mesmo que O puro sujeito do conhecimento esta apto para conhecer as Ideias
perfeitamente. Para Schopenhauer, o Génio € correlato da Ideia, pois a tarefa do Génio é
unicamente alcancar a unidade da lIdeia e ndo 0s objetos dispersos no espago e no
tempo. Diferentemente do homem comum, o Génio é capaz de esquecer a si proprio e

deter-se numa consideracao acerca de um objeto totalmente desprovido de interesse.

O conceito de desinteresse € de capital importancia na estética

schopenhaueriana, uma vez que, a principal funcdo da arte € suprimir a individualidade



64

presa ao principio de razdo. Na secdo 38, Schopenhauer esclarece que o conhecimento

estético exige dois componentes inseparaveis:
Encontramos no modo do conhecimento estético DOIS COMPONENTES
INSEPARAVEIS. Primeiro o conhecimento do objeto ndo como coisa
isolada, mas como IDEIA platdnica, ou seja, como forma permanente de toda
uma espécie de coisas; depois a consciéncia de si daquele que conhece, ndo
como individuo, mas como PURO SUJEITO DO CONHECIMENTO
DESTITUIDO DE VONTADE. A condicdo sob a qual esses dois

componentes entram em cena sempre unidos é o abandono do modo de
conhecimento estético ligado ao principio de razdo, Unico Util para o servico

tanto da Vontade quanto da ciéncia (SCHOPENHAUER, 2005, p.
266).

Entdo, podemos perceber que a teoria estética de Schopenhauer é apresentada
como uma alternativa para que o sujeito do querer possa experimentar um momento de
quietude, de total esquecimento de um mundo orientado pelo principio de razdo que esta
a servico da eterna insatisfacdo da Vontade, de um querer que nunca é saciado, dai

porque a VVontade sempre estard acoplada ao sofrimento.

Nesse sentido, a contemplacéo estética funciona como um momento beatifico,
um estado de quietude da Vontade, em que toda dor é suspensa. E o que possibilita esse
estado, de acordo com Schopenhauer, € uma ocasido externa ou uma disposicéo interna

gue nos arranca
[...] subitamente da torrente do querer, libertando o conhecimento do servico
da Vontade, e atenc¢do ndo é mais direcionada aos motivos do querer, mas, ao
contrario, a apreensdo das coisas livres de sua relacdo com a Vontade,
portanto, sem interesse, sem subjetividade, considerando-a de maneira
puramente objetiva, estando nds inteiramente entregues a elas, na medida em
que sdo simples representagdes, ndo motivos; [...] E o estado destituido de

dor que Epicuro louvava como o bem supremo e como o estado dos deuses.
Pois nesse instante, somos alforriados do desgracado impeto volitivo [...]

(SCHOPENHAUER, 2005, p. 267).

Trata-se entdo de um estado de descoberta da objetidade pura da Ideia. Tal
descoberta, como ja salientamos, tem por referéncia a genialidade, requisito

fundamental para a suspensao do interesse.

Note-se, nesse sentido, que a insisténcia de Schopenhauer em destacar o Génio
como um tipo de ser que difere do homem comum se justifica exatamente pela sua
capacidade de contemplar o objeto em si; ou seja, seu olhar ndo busca a relagdo do
objeto contemplado com outros objetos. Essa diferenca entre o olhar do homem comum
e o olhar do homem genial reside no esforco do Génio em furtar-se aos objetos

particulares para apreender a Ideia do objeto e ndo sua relacdo com outros objetos.
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Para Schopenhauer, a capacidade que o Génio tem de esquecer a si proprio o
torna a expressdao mais absoluta da impessoalidade, de modo que ele é o Unico a
proceder de maneira puramente intuitiva, que é a contemplagdo estética propriamente
dita, uma dimensdo em que sujeito e objeto se fundem numa total indiferenca com
relacdo ao mundo dos fendmenos. Nesta fuséo, o principio de individuacdo é suprimido
e por consequéncia qualquer tipo de interesse ¢ suspenso, “(...) restando apenas O
PURO SUJEITO QUE CONHECE, claro olho césmico” (Ibidem, p.254), que, por um
momento, contempla a Vontade restabelecida em sua unidade originaria, que fora

fragmentada no espaco e no tempo — principio de individuacéo.

Assim, o privilégio concedido ao conhecimento estético na filosofia de
Schopenhauer consiste no restabelecimento da Vontade originaria que ficara esquecida
no principio de individuacdo. A Vontade sendo restabelecida faz desaparecer a
individualidade e, consequentemente, 0s sinais de luta pela matéria, caracteristica
inerente a sua afirmacdo. Os impulsos de vida também desaparecem e a propria Vontade

contempla a si mesma no espelho da representacdo independente do principio da raz&o.

A contemplacéo estética € assim, um olhar desprovido das correntes do desejo,
e 0 homem pode gozar de um momento de sossego, pois, N0 momento em que sua
individualidade é suprimida, o sujeito torna-se atemporal, destituido de Vontade;

portanto, destituido de toda dor e de todo sofrimento.

Em suma, se para Schopenhauer ndo hd como anular completamente a
Vontade, que é indestrutivel, a arte é entendida como uma alternativa ndo s6 para
contornar o sofrimento, mas fundamentalmente uma negacgdo temporaria da VVontade. O
mundo e a vida, que antes eram vividos de forma aterrorizante, sdo agora contemplados,
suspensos por um breve instante de calma, posto que, contemplar significa deixar de

querer, e consequentemente, deixar de sofrer.

Eis entdo, porque a arte, a obra do Génio, é a resposta schopenhaueriana para a
saida temporaria do conhecimento regido pelo principio de razdo, um conhecimento que
se detém apenas no mundo como representacdo, onde os individuos desdobram suas

existéncias na temporalidade fenoménica.

1.5. A tragédia em Schopenhauer: resignacio e negacao da vontade
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Considerando que a arte em geral tem como finalidade o conhecimento das
ideias, Schopenhauer classifica e distingue os diferentes tipos de arte tendo como
critério o grau de objetivacdo adequada da Vontade, as ideias, que uma vez
contempladas proporcionaria ao homem o distanciamento da efemeridade iluséria das

coisas particulares que motivam 0s seus interesses.

Para Schopenhauer, a arte em geral tem por finalidade expressar de forma
intuitiva o conflito da Vontade com ela mesma através da ideia, de modo que a
discordia da Vontade é o conteldo das ideias proprias a cada arte, as quais serao

classificadas conforme o grau com que expressa o conflito interno da VVontade.

Na base desta hierarquia, encontra-se a Arquitetura, a arte que traz para a mais
nitida intuicdo algumas ideias que correspondem aos graus baixos de objetividade da

vontade gque sdo as seguintes:

[...] gravidade, coesdo, rigidez, dureza, qualidade universais da pedra, essas
primeiras, mais elementares, mais abafadas visibilidade da Vontade tons
baixos da natureza, e, entre elas, a luz que em muitos aspectos é 0 oposto
delas. Ja nesses graus mais baixos de objetividade da Vontade vemos a sua
esséncia manifestar-se em discordia, pois a luta entre gravidade e rigidez é
propriamente o Unico tema estético da bela arquitetura. Sua tarefa é fazer
entrar em cena essa luta com perfeita distingdo e de maneira variada

(SCHOPENHAUER, 2005, p. 288).

No plano intermediario encontra-se a Escultura que fundamenta a Ideia de
beleza do homem, e, em seguida, temos a pintura que representa a ideia de humanidade
num grau mais elevado, em especial as pinturas que expressam o sofrimento universal

que é a esséncia inteira do mundo e da vida®.

No topo da hierarquia das artes se encontra a poesia, a arte que expressa o grau
mais elevado da objetidade da Vontade pelo fato de representar a esséncia humana
centrada no conflito que encarna de modo mais nitido a luta da Vontade com ela

mesma. O grau de representacdo da Ideia de humanidade na poesia se da de acordo com

2% Nesse sentido, Schopenhauer distingue a pintura de carater histérico e a pintura que expressa o espirito
mais intimo do cristianismo e da sabedoria indiana, a saber, a resignacdo que conduz a rendncia a todo
querer, isto é: “[...] a viragem, a supressdo da Vontade e, com esta, da esséncia inteira do mundo,
portanto, a redencdo” (MVR, p. 309). As obras de Rafael e Correggio sdo citadas como exemplos de
pinturas que ndo devem ser computadas como pinturas historicas, posto que na maioria das vezes elas ndo
representam nem acontecimentos e nem acdes, e sim a sabedoria suprema que consiste no conhecimento
gue atua retroativamente sobre a Vontade culminando num quietivo de todo querer.
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seus géneros que se dividem entre a lirica, a épica e a tragédia®*. Dentre esses trés
géneros, a tragédia é destacada por Schopenhauer como a arte que exibe o lado mais
terrivel da existéncia humana, de modo que ela expressa de forma mais precisa o
embate da Vontade consigo mesma mediante os choques e conflitos entre 0s homens

que geram sofrimentos e dores indescritiveis.

No trecho a seguir, Schopenhauer acentua em que consiste o objetivo
fundamental dessa arte suprema:
No é&pice da arte poética, tanto no que se refere a grandeza do seu efeito
quanto a dificuldade da sua realizacdo, deve-se ver a tragédia; e de fato ela
assim foi reconhecida. Observe-se aqui algo de suma significacdo para toda a
nossa visao geral de mundo: o objetivo dessa suprema realizacdo poética ndo
é outro sendo a exposicdo do lado terrivel da vida, a saber, 0o inominado
sofrimento, a miséria humana, o triunfo da maldade, o império cinico do
acaso, a queda inevitavel do justo e do inocente. E em tudo isso se encontra
uma indicacéo significativa da indole do mundo e da existéncia. E o conflito

da Vontade consigo mesma, que aqui, desdobrado plenamente no grau mais
elevado de sua objetidade, entra em cena de maneira aterrorizante

(SCHOPENHAUER, 2005, p. 333).

Pelo exposto, podemos afirmar que a tragédia no contexto Schopenhaueriano
tem como indicativo aquela conclusdo de que toda vida € sofrimento. O sofrimento,
sendo o principal ingrediente da tragédia, ¢, segundo a interpretacdo de Schopenhauer, o
caminho para um conhecimento puro que conduz a aniquilacdo da Vontade, e,
consequentemente, a negacdo do querer viver. Trata-se de um processo catartico que
visa a resigna¢do como calmante do querer, ou seja, ““(...) a negagdo da Vontade de vida,
ou — € 0 mesmo — resignacdo completa, a santidade, sempre procede do quietivo que é o
conhecimento do seu conflito interno e da nulidade essencial, a expressarem-se no
sofrer de todo vivente.” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 503).

A resignacéo é para Schopenhauer o aspecto mais relevante da tragédia, quanto
mais a tragédia comunica a ideia de que o mundo e a vida séo originariamente marcados
pela culpa mais se confirma o espirito de resignacdo. A culpa da existéncia mesma, diz
Schopenhauer, deve ser o principal ensinamento da tragédia:

O sentido verdadeiro da tragédia reside na profunda inteleccdo de que os

herdis ndo expiam os seus pecados individuais, mas o pecado original, isto é,
a culpa da existéncia mesma, ‘ Pues el delito mayor/ Del hombre es haber

* N&o é nossa intengdo nos ocuparmos detalhadamente dos outros géneros, nosso foco aqui é que a
compreensdo da tragédia em Schopenhauer culmina na resignacdo, que é um dos pontos que separa
Nietzsche de Schopenhauer no que tange a interpretacao sobre finalidade da arte tragica.
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nacido’, como Calderon exprime com franqueza ( “Pois o crime maior/ Do

homem ¢ ter nascido”) (SCHOPENHAUER, 2005, p. 334).

Essa passagem anuncia o carater propriamente pessimista do pensamento
Schopenhaueriano acerca da existéncia®®, que é assimilada como um pecado, como algo
inconcebivel, e a tragédia, por sua vez, tem como objetivo supremo mostrar a0 homem
que a Unica maneira de redencdo para o sofrimento inerente a existéncia é a resignacao,
ou seja, a atitude ascética € o unico modo de conviver com o crime da propria

existéncia.

Essa atitude, considerada como fundamental para que o individuo possa
desembaracar-se do mundo fenomenal e chegar a um estado de paralisa¢do do querer, €
um dos motivos que leva Schopenhauer a eleger a superioridade da tragédia moderna

sobre a tragédia grega.

A objecdo de Schopenhauer a tragédia grega consiste em sua fraca inclinacdo
em despertar o sentimento de resignacdo no espectador, ao passo que certas tragédias
modernas, em decorréncia da moralidade cristd ttm como pano de fundo o sentimento
de resignacdo e de rendncia deste mundo, considerado irremediavelmente ruim. Com
efeito, Schopenhauer apresenta trés tipos de recursos que podem ser utilizados pelo
poeta para que a tragédia atinja o seu fim, que € a exposicdo da infelicidade humana.
Estes trés recursos sdo: 1) a maldade extraordinaria, tal como exemplifica as
personagens tragicas: “Ricardo III, Tago em Otelo, Shylok em o Mercador de Veneza,
Franz Moor, Fedra de Euripides, Creonte em Antigona, ¢ semelhantes”. (MVR, 2005,
p. 335). 2) O destino cego, insignia do erro e do acaso, cujo exemplo mais cabal é o de
Edipo Rei de Sofocles e as Traquinias, “[...] em geral a maioria das tragédias dos
antigos; entre os modernos, citem-se como exemplos Romeu e Julieta,Tancredo de
Voltaire, A noiva de Messina” (Idem, Ibidem). E, por fim, Schopenhauer apresenta o

recurso que ele considera o mais favoravel para representar a infelicidade, que é:

%> Como observa Tobias Dahlkvist em sua tese de Doutorado intitulada Nietzsche and the Philosophy of
Pessimism, o pessimismo schopenhaueriano consiste na opinido de que a prépria existéncia € a raiz de
todo mal, dai porque a alegoria da doutrina do pecado original coaduna com a sua conclusdo de que a
ndo-existéncia é preferivel a existéncia, uma ideia que vai contra a visdo otimista de que o mundo
justifica-se pela sua existéncia (cf. p. 40). Isso explica porque o pessimismo de Schopenhauer esta
intimamente ligado ao asceticismo, e é por essa via que ele combate o otimismo e o teismo, posto que, ao
tomar a existéncia como uma culpa originaria e devido a isso seria melhor que ndo existissemos, nao
pressupfe um ascetismo em funcdo de uma existéncia em outro mundo. Lembremos que ao colocar uma
Vontade cega, irracional e indestrutivel como o principio do mundo, Schopenhauer rompe com a visdo
teista e racionalista de que o mundo possui uma ordem oriunda de um Ser divino e racional.
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[...] a disposicdo mitua das pessoas e combinacBes de suas relacdes
reciprocas, de tal modo que ndo se faz preciso um erro monstruoso, nem um
acaso inaudito, nem um carater malvado acima de toda medida e que atinge
os limites da perversidade humana, mas, aqui, os caracteres sdo dispostos
com o sdo normalmente em termos morais; [...] Esse Gltimo tipo de tragédia
me parece superar em muito as anteriores, pois nos mostram a grande
infelicidade ndo como excec¢do, ndo como algo produzido por circunstancias
raras ou caracteres monstruosos mas como algo que provém fécil e
espontaneamente das a¢Ges e caracteres humanos, como uma coisa essencial,
trazido terrivelmente para perto de nés. Nas duas primeiras técnicas vemos o
destino monstruoso e a maldade atroz que, no entanto, ameagam s6 de longe,
por conseguinte temos a esperanca de nos subtrair a eles sem necessidade de

nos refugiarmos na rendncia [...] (Idem, Ibidem)ze.

A exceléncia tragica é mostrar ao espectador a infelicidade como uma
necessidade ligada a existéncia, e ndo por consequéncia das forcas do destino ou pelos
infortinios em decorréncia de atos desmedidos contra a ordem divina, tal como
expressa 0s herdis da tragédia grega. Neste ponto, a tragédia moderna é superior, porque
o0 her0i representa a infelicidade, a dor e o sofrimento como uma forma de expiacao do
pecado original, a marca indelével da existéncia, isto é, o her6i expia o proprio fato de

ter nascido.

Nestes termos, o sofrimento do herdi tragico é para Schopenhauer a grande
revelacdo da tragédia, pois simboliza 0 embate da vontade humana contra tudo o que se
opde a ela. Neste embate, os desejos sdo sempre derrotados, revelando o malogro
humano em buscar a felicidade. E neste sentido que a tragédia proporciona uma forma
de conhecimento que ultrapassa a ilusdo do principio de individuacdo, purificando o
individuo de seus préprios interesses:

[...] Esse conhecimento, no individuo purificado e enobrecido pelo
sofrimento mesmo, atinge o ponto no qual o fenbmeno, o véu de Maia, ndo
mais o ilude. Ele v& através da forma do fendmeno, do principium
individuationis, como que também expira 0 egoismo nele baseado. Com isso,
o0s até entdo poderosos MOTIVOS perdem o seu poder e, em vez deles, o

conhecimento perfeito da esséncia do mundo, atuando com QUIETIVO da
Vontade, produz a resignacdo, a rendncia, ndo apenas da vida, mas de toda

vontade de vida mesma (SCHOPENHAUER, 2005, p. 333).

Trata-se, portanto, de uma forma de conhecimento em que o individuo
abandona alegremente os seus interesses e abdicam de todos os prazeres da vida, tal

como vemos as personagens nobres no climax da tragédia:

[...] ap6s longa luta e sofrimento, desistirem dos alvos até entdo perseguidos
veementemente, e, para sempre, abdicam de todos os gozos da vida, ou desta

% para Schopenhauer, as tragédias mais exemplares nesse aspecto sio Clavigo, de Goethe, e Hamlet, de
Shakespeare; ele também menciona o Fausto de Goethe neste mesmo contexto.
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se livram com alegria, como fez o principe constante de Calder6n, ou
Gretchen no Fausto, ou Hamlet. [...] Todos morrem purificados pelo
sofrimento, ou seja, apds a Vontade de vida ja antes neles morrido. A palavra
final no Maomé de Voltaire expressa isso literalmente, quando a agonizante
Palmira diz a Maomé: ‘O mundo ¢ para tiranos, vive!l’

(SCHOPENHAUER, 2005, p. 333-34).

Todas essas personagens tragicas citadas por Schopenhauer sdo exemplos
confirmativos de que a vida é uma grande catastrofe, e que 0 mundo néo esta destinado
a promover a felicidade. Contudo, esse reconhecimento s6 acontece mediante ao
conhecimento estético, qual se encontra fora da relacdo sujeito-objeto que caracteriza o
mundo sob o ponto de vista da representacdo. Nesse caso, a experiéncia estética opera a
transicdo de um conhecimento subordinado a VVontade para um conhecimento destituido
de vontade. Trata-se, precisamente, de uma inversdo em que a representagdo €
substituida pela contemplacdo, e a consequéncia dessa inversdo € que a relacdo de
subordinacdo se inverte: a vontade no contexto da arte é que estd a servico da

representacdo®’.

Essa inversdo é que possibilita o conhecimento do conflito da vontade consigo
mesma. Ao reconhecer em si mesmo este conflito, o conhecimento do individuo muda
de direcdo, ao invés de servir & Vontade, ele volta-se contra a vontade®. O resultado
disso é a negacdo da Vontade, que implica a propria resignacio. E neste aspecto que o
conhecimento artistico oferecido pela tragédia é superior aquele oferecido pelas outras
artes. Pois, como ja foi salientado, a tragédia possui a peculiaridade de evidenciar o
conflito interno da vontade através do sofrimento humano, que é a prova mais
contundente de que a infelicidade da vida é necessaria, uma vez que a vida é fenébmeno

da vontade insatisfeita, e 0 desejo humano é a prova mais viva dessa insatisfacao.

A cena tragica cumpre exatamente a funcdo de mostrar que a realizacdo de
nossos desejos esta direcionada a afirmagdo da Vontade, que é a causa do sofrimento.
De modo que a Gnica maneira de ndo sofrermos é calar 0s nossos desejos mediante uma

atitude ascética de rentncia a vontade de viver. Essa renuncia significa,

27 Cf., Clément Rosset, 1969, p. 15.

%8 Essa mudanca de conhecimento que possibilita a negacéo da Vontade é um dos pontos mais polémicos
e contraditérios do pensamento schopenhaueriano. O problema consiste no fato de Schopenhauer
constantemente afirmar que o conhecimento surge da Vontade, isto é, de sua objetivacdo no fendbmeno
humano. Como entdo é possivel que a Vontade seja negada mediante o conhecimento, se este é
justamente aquilo que mais contribui para a sua afirma¢do? Em nosso ponto de vista, esse paradoxo se
torna mais evidente mediante uma das caracteristicas imutaveis da Vontade no contexto do pensamento
de Schopenhauer, a saber, o seu desejo cego, a sua vontade de vida.
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paradoxalmente, a verdadeira alegria, como lembra aquela citacao que diz: “[...] vemos
ao fim da tragédia os mais nobres, ap6s longa luta e sofrimento, desistirem dos alvos até
entdo perseguidos veementemente, e, para sempre, abdicam de todos os gozos da vida,
ou desta se livram com alegria [...]” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 334).

Podemos dizer, entdo, que na perspectiva schopenhaueriana a tragédia ndo esta
radicada num sentimento originario de alegria ou de prazer pela vida®®. Sendo assim,
sua tarefa é mostrar que a existéncia esta metafisicamente ligada ao mal-estar da
vontade de viver. Nestes termos, a tragédia é a confirmacao mais radical do mal inerente

a existéncia, ndo ha nada que possa curar a doenca metafisica da vontade de viver. Dai,

% Sobre isso, é importante relembrar que ao destacar a tragédia como o mais elevado dos géneros
poéticos, Schopenhauer estd levando em consideragdo a sua capacidade de representar o lado terrivel da
vida, as dores inominaveis e as angUstias humanas. Essa capacidade peculiar da tragédia é que configura
o0 seu verdadeiro efeito sob o espectador, que é a resignacdo. Tal efeito possui um carater messianico no
sentido de abandonar alegremente o0 mundo e a vida pelo fato de serem impotentes em nos conceder uma
satisfacdo verdadeira. Dai porque “[...] a tendéncia da tragédia ¢ indicar a negagdo da Vontade de vida”
(SCHOPENHAUER, 2003, p. 226). Nessa tendéncia da arte tragica esta subtendido o sentimento do
sublime, que Schopenhauer apresenta no § 39 de O mundo como vontade e como representacdo ao
explanar a diferenca entre o sentimento do Belo e do Sublime. O fator distintivo entre essas duas formas
de sentimento é que com o Belo o conhecimento puro € alcancado sem luta e sem resisténcia, isto é, a
beleza do objeto contemplado “[..] removeu da consciéncia, sem resisténcia e portanto
imperceptivelmente, a vontade e o conhecimento das relagBes que servem de maneira escrava; o que af
resta é o puro sujeito do conhecimento, sem nenhuma lembranca da vontade. No sublime, ao contrério,
aquele estado de puro conhecimento é obtido por um desprender-se consciente e violento das relagdes do
objeto com a vontade conhecidas como desfavoraveis , mediante um livre elevar-se acompanhado de
consciéncia para além da vontade e do conhecimento que a esta se vincula” (SCHOPENHAUER,2005, p.
274). A experiéncia do sublime na perspectiva schopenhaueriana é marcada pela intervencéo da vontade
“[...] enquanto permanecemos no estado puro de conhecer [...]” (Idem, p. 277). Essa intervengdo da
vontade no estado de contemplagdo é que configura o sentimento do sublime, cujo significado é um
desacordo, uma hostilidade entre a vontade humana e a contemplacéo estética. Nesse sentido, o ponto
fundamental na concepgdo do sentimento do sublime em Schopenhauer é marcar a luta do individuo
consigo mesmo, isto é, a luta contra sua prépria vontade até que ele consiga elevar-se para além de si
mesmo. Sobre o tema do sublime em Schopenhauer, Nuno Nabais observa que “no sentimento do
sublime, que na sua propria definicdo é ‘uma elevacdo para além do proprio individuo’ a anulagdo
violenta da minha individualidade é também a anulagdo de minha finitude e, portanto, a conversdo
metafisica do meu olhar. Eu descubro-me essencialmente fundido com o mundo. No sublime eu acedo a
sabedoria dos Vedas, a esse sentimento de que ‘somos um com o mundo e que pela sua infinitude nio
somos aniquilados, mas elevados’. Por outras palavras, no sublime o que se da é, ndo as ideias -
objectivagBes da vontade — mas a vontade una e eterna ela mesma” (Cf. Metafisica do tragico, 1997, p.
50). E nesse interim, que a tragédia possui um caréter sublime, pois ela expressa o conflito da vontade
consigo mesma que determina o carater do mundo. Embora Schopenhauer na edigéo de 1819 de O mundo
como vontade e como representacdo ndo estabeleca nenhuma relagéo entre a tragédia e o sublime, Nuno
Nabais observa que no § 51 “[...] a descricdo que ele faz dos efeitos da obra de arte tragica sobre o
espectador ¢ a repeticdo exata da definicdo da experiéncia do sublime: ‘0 conhecimento purificado e
elevado através do proprio sofrimento, atinge esse ponto supremo no qual o fendmeno, o véu de Maia, ja
ndo o pode iludir e onde ele vé claro através da forma do fenémeno ou do principium individuationis;
entdo o seu egoismo, consequéncia desse principio, desaparece com ele, 0s poderosos motivos perdem o
seu poder e em lugar surge o conhecimento perfeito do mundo, actuando como calmante da vontade,
conduzindo & resignacéo, a renincia ndo apenas a vida, mas mesmo ao todo da vontade de viver”” (Idem,
p. 54). Desse modo, 0 prazer tragico consiste no abandono da nossa vontade de viver quando nos
encontramos diante do carater do mundo que hostiliza de forma direta com a nossa vontade.
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porque, a resignacdo, sob o ponto de vista de Schopenhauer, € a alternativa sugerida

pela tragédia para acalmar a vontade de viver.

O estado de calma da vontade significa um estado de ndo-sofrimento, pois néo
h& mais interesse no individuo. Com a suspensdo temporéria do querer, ele esta liberto
do principio de individuacdo, e € nessa libertacdo que consiste a alegria dos herdis

tragicos, isto €, a perda da individualidade como superacéo do egoismo.

Para finalizar a nossa exposicdo sobre a concepcdo da tragédia em
Schopenhauer, nota-se que a énfase dada a resignacdo como 0 aspecto mais relevante da
arte tragica € uma propedéutica de seu projeto ético pautado pelo fenémeno da
compaix&o®, em que culmina na completa negacdo da \Vontade, que é o ascetismo sob a
forma da santidade. O ndo-querer estético é de carater temporario, somente atura
enguanto a experiéncia da arte proporciona um estado de existéncia indolor; tdo logo a
Vontade se manifesta novamente, fazendo-nos sentir fome, cansaco, ou qualquer outro
desejo de ordem fisica ou psicoldgica, quebra-se a concentracdo, e novamente, estamos

envoltos no principio de individuacdo®. Entretanto, a estética pode ser considerada

%0 A compaixdo é a segunda saida apontada por Schopenhauer para o problema posto pelo principio de
individuacdo. A experiéncia da compaixdo proporciona uma forma de conhecimento decorrente do
préprio sofrimento reconhecido como a esséncia indivisa dos seres. A compaixdo para Schopenhauer
“seria portanto a base metafisica da ética e consistiria no fato de que um individuo se reconhece a si
préprio, a sua esséncia verdadeira, imediatamente no outro” (Sobre o fundamento da moral, p.217- 218).
Nesse sentido, a compaixdo consiste em rasgar 0 Véu de Maya mediante o conhecimento do sofrimento
do outro, “[...] compreendido imediatamente a partir do proprio sofrimento e posto no mesmo patamar
deste” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 477), é entdo que a renuncia total e voluntaria da Vontade acontece,
constituindo assim o primeiro passo em direcdo a ascese como repulsa da vontade de vida.

%! Tanto a experiéncia estética quanto a pratica da compaixao sdo dois estados temporérios em a \Vontade
se volta contra ela propria. De acordo com Schopenhauer: “Aquele conhecimento profundo, puro e
verdadeiro da esséncia do mundo se torna um fim em si para o artista, que se detém nele. Eis porque tal
conhecimento ndo se torna para ele um quietivo da VVontade, ndo o salva para sempre da vida, mas apenas
momentaneamente. [...] Ainda ndo se trata, para o artista, da saida da vida, mas apenas de um consolo
ocasional em meio a ela [...]” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 350). Quanto a compaixdo, Schopenhauer
adverte: “Quando as vezes em meio aos nossos duros sofrimentos sentidos, ou devido ao conhecimento
vivo do sofrimento alheio e ainda envoltos pelo Véu de Maia o conhecimento da nulidade e amargura da
vida se aproxima de no6s e gostariamos de renunciar decisivamente para sempre ao espinho de suas
cobicas e fechar a entrada a qualquer sofrimento, purificar-nos e santificar-nos, logo a ilusdo do fenémeno
nos encanta de novo e seus motivos colocam mais uma vez a Vontade em movimento” (MVR, p. 482).
Diante dessa impossibilidade de contornar o sofrimento de forma mais efetiva mediante a arte e a
compaixao é que 0 ascetismo como resignacao completa (a santidade) é apresentado como uma solugao
mais eficaz para o problema posto pela Vontade: “Salvacdo verdadeira, redengdo da vida e do sofrimento,
¢ impossivel sem a completa negacéio da Vontade” (MVR, p. 503). O asceta, mais do que ao artista (o
génio) e 0 homem compassivo, tem a capacidade de atingir um conhecimento mais profundo da esséncia
do mundo, ele consegue ndo somente reconhecer o seu sofrimento irmanado no outro, ele consegue
compreender de forma mais permanente que o mundo é movido por uma luta incessante sem nenhuma
meta, e que a vida é um sofrimento incuravel, um esforco sempre nulo e malogrado, de modo que a sua
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como uma intermediacdo para o ndo-querer ético, cujo primado maior € uma atitude
direcionada para o rompimento ascético da Vontade de uma forma mais completa e

duradoura.

1.6. A musica como expressao imediata da vontade

Na defini¢do schopenhaueriana, a arte é a exposi¢do de ldeias, e como tal, ela
proporciona a0 homem um conhecimento cristalino dos graus de objetivacdo da
Vontade. Tendo entdo a Ideia como o0 seu objeto, a arte é considerada como uma
atividade propriamente metafisica do homem, posto que no terreno estético o
conhecimento seja alheio e livre de toda relagdo, em oposicdo ao que ocorre no
conhecimento regido pelo principio de razdo. Neste contexto, a musica se encontra fora
da hierarquia das artes estabelecida por Schopenhauer, pois diferentemente das outras
artes, ela possui a excepcionalidade de ndo expressar a Ideia e sim a propria Vontade, o
que a torna a arte suprema ou a arte metafisica par excellence. A tese de que a masica,
ao contrario das outras artes, ndo é uma reproducdo ou a repeticdo de uma Ideia é que

autoriza o filésofo a conceder a musica um significado césmico.

De fato, na se¢do 52 de O mundo... Schopenhauer faz uma analise da mdsica
sob o ponto de vista exclusivamente metafisico ao qualifica-la como uma objetivacédo
imediata da Vontade, isto é, como a copia da vontade mesma, “[...] cuja objetividade
também sdo as Ideias” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 338). Justamente por isso, diz
Schopenhauer: “[...] o efeito da musica ¢ tdo mais poderoso e penetrante que o das
outras artes, ja que estas falam apenas de sombras, enquanto aquela fala de esséncia”
(Ibidem, p. 339).

compaixdo tem como referéncia o mundo em sua totalidade, pois ele mesmo se vé como totalidade do
mundo. Desse modo, 0 asceticismo coroa a sentenca de que a ndo existéncia é preferivel a existéncia,
como fica sugerido no fim do 1V livro de O mundo... “Antes, reconhecemos: para todos aqueles que ainda
cheios de Vontade, o que resta apés a completa supressdo da Vontade é, de fato, o nada. Mas,
inversamente, para aquele nos quais a Vontade virou e se negou, este nosso mundo t&o real com todos os
seus sois e vias lacteas é — Nada” (MVR, p. 519).
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Quando Schopenhauer destaca que a musica exerce sobre 0 homem um efeito
mais poderoso e penetrante do que as outras artes, isso se deve ao seu carater universal,
ou mais precisamente, uma linguagem universal que fala diretamente no intimo do ser

humano, tal como ele afirma no seguinte trecho:

[...] no entanto é uma arte tdo elevada e majestosa, faz efeito tdo
poderosamente sobre o mais intimo do homem, é ai tdo inteira e
profundamente compreendida por ele, como se fora uma linguagem
universal, cuja distingdo ultrapassa até mesmo a do mundo intuitivo [...]

(SCHOPENHAUER, 2005, p. 336).

Aqui fica claro, conforme a Gltima linha da citagdo, que o carater universal da
musica difere da universalidade conceitual extraida das intuicGes. A universalidade da
musica diz respeito a sua capacidade de fornecer “[...] o nucleo interior que precede

todas as figuras, fornece o coragdo das coisas” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 345).

Nesse contexto, Schopenhauer remete & compreenséo de Leibniz*? sobre a
musica, que a compreendeu somente como “[...] significagdo imediata e exterior, a sua
casca [...]” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 337). Schopenhauer até admite que tal
consideracdo por parte de Leibniz tenha certa coeréncia dentro de seu ponto de vista,
que relaciona a musica com um “Exercitium aritheticae occultum nescientis se
numerare animi (Exercicio oculto de aritmética no qual a alma ndo sabe que conta)”

(SCHOPENHAUER, 2005, p. 336-37).

Mas, segundo o ponto de vista de Schopenhauer, como ele proprio enfatiza, a
musica deve ser entendida no seu efeito estético, e isso requer um estudo que reconheca
sua significacdo mais séria e profunda, isto é: “[...] referida a esséncia do mundo e de
nés mesmos” (MVR, 2005, p. 337). E por esta razio que para Schopenhauer a mdsica

ndo deve ser reduzida as relagdes numéricas, como também ndo pode ser equiparada as

%2 Sobre isso, Philonenko observa que Schopenhauer ndo interpreta a formula de Leibniz no sentido
classico, cujo significado da musica é uma matematica sensivel, que deveria ser ultrapassada pelo célculo
consciente da razdo. O ponto interessante nessa definicdo, segundo o comentador, é a ideia de que a
musica possui, de acordo com sua estrutura, uma infraestrutura matematica, uma gramatica sob a regéncia
dos ntiimeros. E exatamente nesse ponto que ¢ “[...] preciso se guardar do contra-senso habitual que
consiste em concluir da matematica presente na misica sua precisdo” (da musica: ou seja, ndo € um erro
concluir que a presenca de notas ou regras matematicas na musica constituem a precisao da musica, como
se ela estivesse subordinada a matematica), "pois é justamente porque ela € precisa que se pode descobrir
nela o ndmero. Dai a infalibilidade da musica, que ndo poderia transgredir essas regras provenientes dela
mesma sem deixar de ser ela mesma. Enfim, ela é intima. Isto ndo pode ser demonstrado e ndo exige
demonstragdo. Em suma, € uma evidéncia cordial que ninguém contestara™ (1980, p. 168.).
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outras artes, ainda que ele reconheca que, de certa maneira, a musica, tem de estar para
0 mundo como a copia para 0 modelo. Contudo, 0 modo como a musica representa o

mundo permanece no mistério:

Da analogia com as demais artes podemos concluir que a musica, de certa
maneira, tem estar para 0 mundo como a exposi¢do para 0 exposto, a copia
para 0 modelo, pois seu efeito é no todo semelhante ao as outras artes, apenas
mais vigoroso, mais rapido, mais necessario e infalivel. Também a sua
relagdo de copia com o mundo tem de ser bastante intima, infinitamente
verdadeira e precisa, visto que é compreendida instantaneamente por
qualquer um e da a conhecer uma certa infalibilidade no fato de que sua
forma se deixa remeter a regras inteiramente determinadas, exprimiveis em
nameros, das quais ndo pode se desviar sem cessar completamente de ser
musica. — Contudo, o ponto de comparacdo da musica com o mundo, a
maneira pela qual a primeira estd para este como cdpia ou repeticdo,
encontra-se profundamente oculto. A musica foi praticada em todos os
tempos sem poder dar uma resposta a tal indagagdo. Ficou-se satisfeito em
compreendé-la imediatamente, renunciando-se a uma concepcdo abstrata

dessa compreensdo imediata (SCHOPENHAUER, 2005, p. 337).

Na sequéncia desse trecho, Schopenhauer diz que quando devotava seu espirito
ao estudo da arte musical, ele chegou a uma explanacdo sobre a esséncia intima da
masica e o tipo de ralacdo imitativa que ela tem com o mundo, pressupondo que a
masica é analoga a Ideia no sentido de ser uma objetivacdo imediata da Vontade
mesma>3, isto €, a mUsica tal como a Ideia possui um caréter ontolégico pelo fato de ser

uma representacdo originaria da VVontade. Vejamos:

Ora, ja que € a mesma Vontade que se objetiva tanto nas Ideias quanto na
musica, embora de maneira bem diferente em cada uma delas, deve haver
entre a musica e ldeias ndo uma semelhanga imediata, mas um paralelismo,
uma analogia, cujo fendmeno na pluralidade e imperfei¢do é o mundo visivel

(SCHOPENHAUER, 2005, p. 339).

Para argumentar sobre esse paralelismo entre as Ideias e a masica,

Schopenhauer estabelece uma correspondéncia entre 0s tons musicais e 0s graus de

% Contudo, Schopenhauer admite que tal explanagio “[...] é do tipo que ndo pode ser comprovada, pois
leva em conta, e estabelece, uma relagdo da misica, como uma representacdo, com algo que
essencialmente nunca pode ser representacdo, pretendo assim ver na masica a copia de um modelo que,
ele mesmo, nunca pode ser representado imediatamente” (SCHOPENHAUER,2005, p. 338). Essa
afirmacdo é um dos pontos polémicos da teoria schopenhaueriana que sera questionada por Nietzsche no
contexto dos Fragmentos Pdstumos de 1870-1871, em especial o fragmento 12 (1), que segundo a
interpretagdo muito contributiva de Anna Hartmann Cavalcanti, esse fragmento pode ser compreendido
como uma retomada da secdo 6 de O Nascimento da tragédia, onde Nietzsche discute a relacdo entre
musica e vontade com o intuito de esclarecer que a musica como forma de arte pode aparecer e se
manifestar mediante a vontade, “(...) esta entendida, no sentido de Schopenhauer, como ‘o ndo artistico
em si’. Nietzsche ressalta a importancia da distingdo entre esséncia e manifestacdo para a compreenséo da
guestdo. Se a musica, segundo sua esséncia, jamais pode ser vontade, ela pode, entretanto, engendrar
imagens como exemplos de seu conteido universal. Embora este seja também o tema do fragmento 12
(1), neste Nietzsche diferencia sua concepcdo de vontade em relacdo a metafisica de Schopenhauer,
aproximando a vontade do dominio das representagdes” (Cf. CAVALCANTI. Simbolo e alegoria: a
génese da concepgdo de linguagem em Nietzsche, 2005, p. 144).
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objetivacdo da Vontade. Assim, os tons mais graves da harmonia correspondem aos
graus mais baixos de objetivacdo da Vontade (a natureza inorganica); as notas mais
altas correspondem ao reino vegetal e animal. Dai se segue 0 conjunto das vozes

intermediarias produtoras da harmonia,

[...] e se situam entre o baixo continuo e a voz condutora que canta a melodia,
reconheco a sequéncia integral das Ideias nas quais a Vontade se objetiva. As
vozes mais préximas do baixo correspondem aos graus mais baixos, ou seja,
0s corpos ainda inorganicos, porém ja se exteriorizando de diversas formas.
Ja as vozes mais elevadas representam os reinos vegetal e animal. [...] Por
fim, na MELODIA, na voz principal elevada que canta e conduz o todo em
progresso livre e irrestrito, em conexdo significativa e ininterrupta de UM
pensamento do comeco ao fim, expondo um todo, reconhe¢o o grau mais
elevado de objetivacdo da Vontade, a vida do homem com esforco e clareza
de consciéncia, pois apenas ele, na medida em que é dotado da faculdade de
razdo, vé sempre adiante ou retrospectivamente no caminho de sua realizagéo
efetiva e das possibilidades incontaveis e, assim, traz a bom termo um
decurso de vida claro tomado como um todo concatenado

(SCHOPENHAUER, 2005, p. 340-41).

A partir dessa analogia dos tons e das vozes com o0s graus de objetivacdo da
Vontade, Schopenhauer compreende a masica como a arte que consegue reunir todos o0s
aspectos da Vontade e todos os graus de sua objetivacdo; e o homem, enquanto a
objetivacdo mais elevada da Vontade, (conforme o trecho citado), é entendido, por
analogia, com o tom das notas, como aquele que carrega em si todos os graus inferiores

de objetivacdo da Vontade, conforme expressa a melodia.

A analogia entre 0 homem e a melodia consiste no fato de ele possuir a
capacidade reflexiva; essa caracteristica exclusivamente humana é que faz do homem o
ser mais sofredor dentre todos os seres, como ja foi salientado. De modo que a melodia
significa a individuagdo com toda sua carga de sofrimentos, dores e prazeres manifestos

na vontade individual. Correspondendo a isto, diz Schopenhauer:

[...] somente a MELODIA tem conexdo intencional e plenamente
significativa do comeco ao fim. Ela narra, por consequéncia, a histéria da
Vontade iluminada pela clareza de consciéncia, cuja impressdo na efetividade
é a série de seus atos. Porém a melodia diz mais: narra a historia mais secreta
da Vontade, pinta cada agitagdo, cada esforco, cada movimento seu, tudo o
que a razdo resume sob o vasto e negativo conceito de sentimento, que nao
pode ser acolhido em suas abstracdes. Por isso se disse que a musica é a
linguagem do sentimento e da paixdo, assim como as palavras sdo a

linguagem da razdo (SCHOPENHAUER, 2005, p. 341).

Na tentativa de reforcar seu argumento de que a mausica, por ser uma

representacdo imediata da prépria Vontade, ndo é uma arte igual as outras,
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Schopenhauer retoma a questdo do sentimento®*. Ele espera, com isto, explicar porque a
masica vai além do fenébmeno. O sentimento que a musica exprime ndo é de ordem
fenomenal, e sim um sentimento referente a prépria Vontade. Em outras palavras, nao
se trata de expressar um sentimento particular, mas sim a esséncia de todos os

sentimentos mais secretos da VVontade:

Pois a musica nunca expressa o fenémeno, mas unicamente a esséncia intima,
0 em-si de todos eles, a Vontade mesma. A musica exprime, portanto, nao
esta ou aquela alegria singular e determinada, esta ou aquela aflicdo, ou dor,
ou espanto, ou jubilo, ou regozijo, ou tranquilidade de animo, mas eles
MESMOS, isto é, a Alegria, a Aflicdo, a Dor, o Espanto, o Jubilo, o
Regozijo, a Tranquilidade de Animo, em certa medida in abstrato, o
essencial deles, sem acessérios, portanto também sem o0s motivos

(SCHOPENHAUER, 2005, p. 343).
Nessa passagem, Schopenhauer quer dizer que a musica atua diretamente sobre
a Vontade; sua poténcia expressiva diz respeito ao sentimento que extrapola a esfera
individual identificando-se com o sentimento obscuro da prépria Vontade que remete
aquela inferéncia de que a melodia narra a histria mais secreta da VVontade apreendida
de forma direta e universal pelo ouvinte, posto que a masica fale a linguagem direta do
coracdo, isto é, ela fala dos sentimentos humanos em sua totalidade, sem com isso

estimular a vontade individual.

% Na § 11 de O mundo ...encontramos um indicativo acerca do sentimento ja com esse contorno exposto
aqui no contexto da musica. Nesta passagem Schopenhauer define o sentimento como distinto do saber,
isto é, como a existéncia de algo na consciéncia que ndo pode ser compreendido racionalmente: “Nio
importa 0 que isto seja, sempre cai sob a rubrica do conceito SENTIMENTO, cuja esfera é
extraordinariamente grande e, por conseguinte, abrange as coisas mais heterogéneas que s6 entendemos
como se agrupam quando reconhecemos que coincidem unicamente neste aspecto negativo: NAO
SEREM CONCEITOS ABSTRATOS. Pois os elementos mais diversos, sim, mais hostis, residem
placidamente um ao lado do outro naquele conceito, como, por exemplo , o sentimento religioso, o
sentimento de volUpia, o sentimento moral, o sentimento corporal enquanto tato e dor, o sentimento das
cores, dos tons e sua harmonia e desarmonia, o0 sentimento de ddio, repugnancia, auto-satisfacdo, honra,
vergonha, justo e injusto, o sentimento da verdade, estético, de forga e fraqueza, salde, amizade, amor,
etc. etc. Entre eles ndo se encontra traco comum a ndo ser a qualidade negativa de ndo serem
conhecimento abstrato da razdo” (MVR, p. 100). Nesse trecho, Schopenhauer faz aluséo ao sentimento no
sentido de constituir qualquer modificacdo na consciéncia que ndo pode ser configurada imediatamente
sob 0 modo da representagdo, o que implica que o sentimento “ndo € conceito abstrato”. Contudo, existem
representacdes intuitivas. Entdo a oposicdo ndo é tdo somente em relacdo a conceitos abstratos; eles
devem designar algo anterior ao mundo como representacdo, 0 que parece uma tese bastante estranha, ja
que afetos normalmente envolvem um contetdo representacional, tal como Nietzsche sugere no aforismo
12(1) ao fazer objecdes a concep¢do de Vontade em Schopenhauer: “[...] toda vida instintiva, o jogo de
sentimentos, sensagodes, afetos, actos da vontade nos sdo conhecidos [...] s6 como representagdo [...]”
(Fragmentos pdstumos, p. 284.). A observacdo de Nietzsche evidencia que Schopenhauer se depara com
uma dificuldade que fica sem resolucéo quando ele exclui os afetos do dominio da representagdo por nao
serem formas abstratas. Caso contrario, ndo teriamos representa¢des singulares, que sdo as intui¢des.
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Embora para Schopenhauer, o nucleo da experiéncia estética seja
exatamente ndo estimular a vontade individual, possibilitando ao intelecto livrar-se da
escraviddo da vontade mediante a contemplacdo das Ideias, a musica possui a
excepcionalidade de proporcionar ao homem uma experiéncia com a generalidade
metafisica de modo mais pleno, porque ela ultrapassa as ldeias. E nesse sentido que,
para Schopenhauer, a musica é totalmente independente do mundo fenoménico,
podendo, até, em certa medida, existir; ainda que ndo houvesse mundo, algo que néo

pode ser atribuido as outras artes.

Seguindo no encalgo da analogia schopenhaueriana entre musica e sentimento,
¢ importante salientar que os sentimentos que a musica expressa, estes ndo provocam
nenhum estimulo na vontade individual, o que torna possivel uma experiéncia indolor
da Vontade. Em outras palavras, 0s sentimentos que a musica transmite sdo copias da
prépria Vontade, ou seja, sem a presenca de um motivo particular, posto que a musica
exprima os sentimentos em suas formas originarias desprovidas de representacdo. O
objetivo da analogia de Schopenhauer é mostrar que no momento em que a masica esta
sendo executada, ela atua diretamente sobre a Vontade, mediante 0s sentimentos e a

paixdes humanas.

Nesse sentido, antes de avancar com seu argumento analdgico entre musica e
sentimento, Schopenhauer relembra que a esséncia do homem reside em sua vontade,
cuja meta é se esforcar na busca de satisfagdo, mas tao logo ele atinge uma determinada

satisfacdo; novamente a sua vontade se lanca incessantemente no mesmo esforco:

Sim, sua felicidade e bem-estar é apenas isto: que a transi¢ao do desejo para a
satisfacdo, e desta para um novo desejo, ocorra rapidamente, pois a auséncia
de satisfacéo é sofrimento, a auséncia de novo desejo € anseio vazio, languor,
tédio. Justamente por isso, correspondendo ao dito, a esséncia da melodia é
um afastar-se, um desviar-se continuo do tom fundamental, por diversas vias,
ndo apenas para 0s intervalos harmonicos, a terca e a dominante, mas
também para cada tom, para a sétima dissonante e os intervalos extremos;
contudo sempre seguido de um retorno ao tom fundamental. A melodia
expressa por todos os caminhos o esforco multifacetado da Vontade, mas
também a sua satisfagdo, pelo reencontro final de um intervalo harménico, e
mais ainda do tom fundamental (SCHOPENHAUER, 2005, p. 341-

42)%.

% A questdo da satisfacdo da Vontade apontada nessa citagdo deixa entender que o prazer musical
diferentemente do que ocorre na tragédia, por exemplo, parece ndo implicar na negacdo da vontade.
Roberto Machado observa que “[...] a relagdo estabelecida por Schopenhauer entre a consonéncia e a
dissonancia, por um lado, e os sentimentos humanos, por outro, ndo se encontra nenhuma alusdo a
problematica da negacdo artistica da vontade, tdo evidente em sua interpretacdo da tragédia, a ponto de



79

E, pois, essa permanente inconstancia dos afetos humanos que a melodia
expressa. Schopenhauer, todavia, chega a enfatizar que ela foi inventada para revelar
todos os mistérios mais profundos do querer e do sentir humanos, sendo a obra do génio
por exceléncia. A atividade musical, o ato de criacdo de uma melodia revela uma
genialidade incomparavel com as outras atividades estéticas; pois, mais do que em
qualquer outra atividade, a criagcdo da melodia se d& independente de qualquer intengdo
e reflexdo conscientes, ela é fruto de um conhecimento intuitivo iluminador do fundo

obscuro da VVontade e do sentimento.

Schopenhauer compara o génio musical a um sonambulo magnético, que é
guiado pela absoluta inspiragdo, fornecendo “[...] informagdes sobre coisas, das quais,

desperto, ndo tem conceito algum” (Idem, Ibidem). Desse modo, o conceito ¢

constituir como sua finalidade” (Cf., O nascimento do tragico: de Schiller a Nietzsche. 2006, p. 199-200).
Sobre a natureza do prazer musical, Clément Rosset aponta uma contradi¢do incontornavel entre a teoria
da musica de Schopenhauer e a sua visdo pessimista acerca da Vontade. De acordo com a interpretagéo
do comentador, a questdo do prazer estético € mais problemética na arte musical do que nas outras artes
por dois motivos: em primeiro lugar, hd uma impossibilidade de invocar uma liberagdo do querer-viver
para proporcionar a jubilacdo musical, no sentido de que a musica expressa sentimentos independentes
das tendéncias da vontade. Schopenhauer se abstém da ilusdo salvadora da musica: “abstencdo
incompreensivel, se se admite a tese tradicional segundo a qual a mdsica exprime a Vontade”
(L esthétique de Schopenhauer, p. 111. Tradugdo nossa); em segundo lugar, “o espetaculo ao qual é
convidado o contemplador, na musica, deveria, em boa légica schopenhaueriana, provocar mais um
arrebatamento que uma jubilagdo, porque ela designa, além das repeticdes da mesma Vontade, a origem
gue tem feito essa vontade, sendo possivel, a0 menos existente. Alias, aqui pouco importa se admitimos
ou ndo a hipdtese de um precursor sombrio para a origem da vontade: é certo que, de qualquer modo, a
mausica significa a esséncia do mundo e da vontade, por via transcendental ou imanente, e que, por outro
lado, a musica engendra prazer violento. De onde uma contradi¢do aparentemente insolivel com o
conjunto do sistema filoséfico de Schopenhauer” (Idem, ibidem. Tradugdo nossa). Clément Rosset admite
um carater aprobatério do prazer musical em Schopenhauer, no entanto, esse prazer é incompativel com
uma filosofia que expds com horror todas as manifestagdes particulares da vontade, “mas aplaudiu sem
reservas a visdo da esséncia dessa mesma vontade” (Idem. p. 112. Tradugdo nossa). Outro comentador
que faz consideraveis observagdes sobre esse aspecto € Georg Simmel, porém, em relagdo a concepgédo
geral da arte e ndo especialmente da musica. Nessa passagem de Schopenhauer e Nietzsche ele faz o
seguinte comentario: “Sua opinido definitiva sobre a esséncia objetiva da obra de arte se resume assim:
‘Toda obra de arte, em sua esséncia, se esfor¢a para mostrar-nos as coisas tal como séo em verdade, sendo
mais uma resposta a pergunta que ¢ a vida? ’. Mas com isto me parece que se pde uma contradi¢do com
tudo o que havia sido exposto em sua concepcédo da arte. Porque a arte deveria livrar-nos precisamente da
vida; ndo deveria fazer sendo representar as formas da existéncia em nosso intelecto em sua raiz e suas
leis, mas ndo a realidade, ndo o que € a vida. A vida € vontade, é 0 jogo eternamente enganoso em que,
para cada fim alcangado nasce um novo desejo, de cada ponto de descanso um movimento posterior. A
arte se desprende de tudo isto para flutuar naquele esplendor em que a esséncia para ela € ser o reflexo do
ser, mas o reflexo do ser. E ao dizer de repente que a arte deve revelar a esséncia das coisas, é dizer, ndo
sua mera aparéncia, que deve ser a resposta a uma pergunta que penetra na superficie de seu préprio
dominio, implica uma contradicdo evidente com a significacdo fundamental: significa traspassar aqueles
limites que deveria guardar frente a vida, e de onde receberia sentido e significagdo” (2005, p. 124.
Traducdo nossa). As questBes levantadas pelos dois comentadores v8o ao encontro da concepcdo de
Nietzsche acerca da principal finalidade da arte, que é nos proteger da verdade, sendo assim, simbolo da
verdade e ndo a verdade mesma, conforme mostraremos no capitulo Il ao explorarmos o texto A visao
dionisiaca do mundo, considerado como um preltidio de O nascimento da tragédia.
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totalmente inoperante para o génio, pois ele ndo pode dar conta de uma linguagem que

expressa a sabedoria mais profunda, incompreensivel pela sua razéo.

Prosseguindo em sua analogia, Schopenhauer recorre as variagdes melddicas
(alegro majestoso e adagio) para mostrar que a melodia, de fato, expressa a profundeza

da Vontade e dos sentimentos humanos.

O alegro maestoso, composto de grandes frases, periodos longos e amplos
desvios, € uma narrativa do esforco mais elevado da Vontade em vista de um fim
afastado ateé a sua satisfacao final. O adagio € a expressdo do sofrimento relacionado a
um grande e nobre esforco, que despreza a felicidade vulgar®®. “O adagio atinge no
modo menor a expressdo mais aguda da dor, tornando-se lamento comovente” (Idem,
Ibidem). Essas analogias mostram que a melodia é inesgotavel, ela corresponde a
prépria natureza que também é inesgotavel na inumeravel variedade de seus individuos,
“[...] fisionomias e decursos de vida” (Idem, Ibidem). Schopenhauer, porém, faz uma
adverténcia sobre a exposi¢do de todas essas analogias:

[...] nunca se deve esquecer, no discorrer de todas essas analogias, que a

musica ndo tem relacdo direta alguma com elas, mas apenas uma relacdo
indireta. Pois a mdsica nunca expressa o fenbmeno, mas unicamente a

esséncia intima, o em-si de todos eles, a Vontade mesma (Idem, Ibidem).

Ou seja, nunca se deve esquecer que a masica é a reproducdo do em-si do
mundo, de tal modo que tudo o que existe nele se encontra na musica enquanto
esséncia. O mundo pode ser compreendido tanto como a encarnacdo da masica quanto a
encarnagdo da Vontade®’. Dai é que se explica o fato de a nossa imaginacéo ser tdo

facilmente estimulada pela musica, na tentativa de materializar

[...] aquele mundo espiritual invisivel, vivaz e agil, a falar tdo imediatamente
a nds, logo, tenta corporifica-la num exemplo analégico (MVR, p. 343). Essa
é a origem do canto com palavras e, por fim, da 6pera — que justamente por
isso nunca devem abandonar a sua posi¢do subordinada para se tornarem a
coisa principal, fazendo da musica mero meio de sua expressdo, o0 que se
constitui  num grande equivoco e numa absurdez perversa

(SCHOPENHAUER, 2005, p. 343).

% Schopenhauer estabelece a diferenca entre a misica de danga com o adagio e o alegro  maestoso. A
musica de danca € composta de frases curtas e faceis, cujo movimento é mais rapido, e parece expressar a
felicidade ordindria, que é alcangada facilmente.

%7 Para Philonenko, o sentido mais profundo das analogias entre a musica e o mundo, é mostrar que ela
possui um significado cdsmico, tal como a Vontade: “[...] ela ndo conhece qualquer limite e pode-se dizer
que todas as outras artes constituem uma fisica, [...] enquanto que em relacéo a elas a musica é uma
metafisica. Ndo seria um exagero afirmar que a musica ¢ a metafisica do belo” (1980, p. 167).



81

A mausica, em qualquer parte, possui a peculiaridade de exprimir a
quintesséncia da vida. Os elementos externos, tais como o canto falado e a Gpera, com
0s quais a musica se adapta facilmente, ndo afetam o seu carater universal. Ela ndo
depende de nenhum recurso formal para explicar seus movimentos. Os elementos
externos expressam os fenémenos isolados, ao passo que a musica expressa a totalidade
deles, revelando, assim, que todos eles possuem uma mesma esséncia, e isto ela faz
mediante a uma linguagem que lhe é prépria, que ndo esta subordinada a nenhum
conceito, ndo por acaso; o filésofo enfatiza em varios momentos que a musica é a

linguagem que fala diretamente ao coracéo.

Para Schopenhauer, quando o compositor insere elementos externos na musica
com a intengdo de subordina-la a estes elementos, ela deixa de falar da esséncia para
falar da aparéncia, imitando de maneira inadequada o seu fendmeno (MVR, 2005, p.
346), como é o caso de toda masica imitativa, por exemplo, “As esta¢des de Haydn,
também muitas passagens de sua Criacdo, em que fendmenos do mundo intuitivo sdo
imediatamente imitados. Também €é o caso de todas as pecas de batalha. Tudo isso deve

ser por completo rejeitado” (Idem, Ibidem).

Schopenhauer considera a musica instrumental superior a musica vocal, pois a
primeira ndo contem nenhum elemento externo. Por esta razdo, a arte dos sons tem
indiscutivelmente, para o filosofo, um efeito muito superior ao das palavras,
sobressaindo-se e conduzindo o ouvinte ao encontro da Vontade. A arte dos sons

permite a ele uma apreensdo imediata e em alguma medida inexplicavel da vontade.
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CAPITLO II

SCHOPENHAUER: O ELO ENTRE NIETZSCHE E
RICHARD WAGNER

2.1 Wagner leitor de Schopenhauer: o advento de uma nova era tragica
mediante a musica.

“Compreendo perfeitamente que um musico possa dizer hoje: ‘abomino
Wagner, mas ndo suporto qualquer outro musico’... Mas compreendo
também um filosofo que dissesse: “Wagner resume a modernidade. Nada a

fazer, é preciso comegar por ser wagneriano...” (O caso Wagner, p.25).

Neste capitulo, apresentaremos a segunda influéncia de capital importancia no
pensamento do jovem Nietzsche; trata-se do musico alemdo Richard Wagner, a quem
Nietzsche dedicou a sua primeira obra. No prefacio para Richard Wagner, Nietzsche

assume publicamente que O nascimento da tragédia ia ao encontro dos esforgos do
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musico alemado para conferir a experiéncia estética um estatuto metafisico, conforme
Schopenhauer havia pensado. O ensaio Beethoven de autoria de Richard Wagner é
mencionado no prefacio como indicativo da cumplicidade entre ambos em pensar a arte

como uma alternativa para o reflorescimento da cultura germanica.

Ainda no prefacio dirigido a Wagner, Nietzsche chama a atencdo para um
problema, que, segundo ele, € genuinamente alemao; trata-se do problema da arte e do
ressurgimento do mito mediante o drama musical wagneriano. Pode-se dizer que o
centro da preocupacgédo de Nietzsche reside no fato de esse problema, essencialmente
alemdo, correr o risco de ser obscurecido pela euforia causada pela vitoria alema sobre
os franceses, ou seja, com o fim da guerra franco-prussiana®, a cultura alema poderia
ser absorvida por um otimismo vazio e superficial caracteristico da arte moderna,
projetando sobre o mundo helénico uma visdo predominantemente apolinea, cujo
carater é uma serenidade imperturbavel®.

Nesse sentido, 0 ponto crucial que guia a primeira obra de Nietzsche e que o
conduz a eleger a musica wagneriana como a via para recuperar o espirito tragico
alemado, ¢ a ameaca do otimismo “[...] que se presume sem limites [...]” (NIETZSCHE,
1992, p. 109) na modernidade mediante a difusdo da crenca de que todos podem gozar
de uma felicidade terrena. Uma cultura edificada sobre esta crencga e sobre o principio
da ciéncia; diz Nietzsche:

[...] tem de vir abaixo, quando comega a tornar-se ildgica, isto &, a refugir de
suas consequéncias. Nossa arte revela esta miséria universal: é inGtil apoiar-
se imitativamente em todos os grandes periodos e naturezas produtivos, é

inatil reunir ao redor ao redor do homem moderno, para o seu reconforto,
toda a ‘literatura universal’, e colocd-lo no meio, sob os estilos artisticos e

%8 Ap6s o seu retorno da guerra franco-prussiana Nietzsche escreve uma carta ao seu amigo Carl Von
Gersdorff em 21 de junho de 1871 revelando as suas impressdes sobre a guerra. Na referida carta ele
reverencia as virtudes militares alemas como sinais da velha salde germanica atravessada pelo espirito
tragico. Contudo, Nietzsche reconhece que essas virtudes alemds deveriam ser canalizadas para uma
missdo mais alta, que é impedir o naufragio da cultura europeia na banalidade caracteristica da cultura
franco-judaica. Nesse sentido, Nietzsche diz ao seu amigo que a missdo alema néo termina com a guerra,
e ele chega a dar a carta um tom convocatorio ao dizer “Solicitam-te novas obrigacGes e, se algo nos
devem ficar do selvagem jogo guerreiro, sera o espirito heroico e reflexivo que, para surpresa minha,
descobri, belo e inesperado achado!, no nosso exercito forte e alegre , cheio da velha salide germanica.
Sobre isto, pode edificar-se, e podemos ter ainda esperanca. A nossa missao aleméa ndo terminou ainda!”
Nietzsche deixa entender nesse trecho da carta, que o problema fundamental de uma cultura deve ser
enfrentado para além do campo de batalha. E entdo que Nietzsche vé na mlsica de Wagner um
acontecimento a altura da missdo alema, que € a luta contra a modernidade a fim de recuperar sua
esséncia impressa nos mMitos germanicos, os quais sdo reavivados na misica wagneriana.

%Como mostraremos mais adiante, essa visao é tributéria do triunfo do espirito otimista socratico, cuja
inclinacdo é a crenca de que o mundo e a vida podem ser corrigidos mediante um saber a margem da
intensidade tragica e dionisiaca.
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artistas de todos os tempos, para que ele, como Addo procedeu com os
animais, lhe dé um nome: ele continua sendo, afinal, o eterno faminto, o
‘critico’ sem prazer nem for¢a, o alexandrino, que ¢, no fundo, um
bibliotecario e um revisor e que estd miseravelmente cego devido a poeira

dos livros e aos erros de impressio (NIETZSCHE, 1992, p. 112).

A critica de Nietzsche recai sobre o0 erro da arte moderna em querer superar a
crise cultural alemd imitando os gregos, sem se dar conta de que as “doutrinas de
moleza” oriundas do otimismo ¢ da cultura socratica determinaram um ciclo ruinoso no
ocidente iniciado ha mais de dois mil anos. Desde entdo, o carater tragico da existéncia
foi paulatinamente deixando de ser o principal contetdo da arte, pois, sem o confronto
constante com o problema do pessimismo inerente a existéncia, a arte ja ndo pode mais
ser considerada como “[...] a tarefa suprema e a atividade propriamente metafisica desta
vida” (NIETZSCHE, 1992, p. 26). Esta crenga torna-se mais contundente com a vitoria
dos alemdes sobre os franceses na guerra Franco-prussiana, na qual Nietzsche
participara voluntariamente e com muito entusiasmo, acreditando que ela poderia
resultar em efeitos positivos para a cultura alema, principalmente no sentido de

despertar no povo alemé&o o sentimento sério e trdgico com relagdo a existéncia.

O periodo de guerra e pds-guerra € 0 momento em que mais se exige uma
forma de pensamento que tenha a arte como a principal referéncia para se pensar com
“seriedade a existéncia”. E € neste sentido que, para Nietzsche, ser schopenhaueriano e
ser wagneriano significava, nessa ocasido, estar ao lado daqueles que tratavam o
problema estético com seriedade, isto é, que ndo estavam mais dispostos a conceber a
estética como um divertido acessorio “[...] do que um tintinar de guizos que se pode
muito bem dispensar ante a ‘seriedade da existéncia’: como se ninguém soubesse 0 que

. . e~ . A . . 4
implicava, em face dessa contraposi¢ao, tal ‘seriedade da existéncia’” (Idem, Ibidem) 0

O primeiro encontro de Nietzsche com Wagner se deu em novembro 1868. As

primeiras impressdes que 0 musico alemdo exerceu sobre o jovem fildlogo s&o descritas

0 A expressio “seriedade da existéncia” esta relacionada com a verdade revelada por Schopenhauer sobre
a Vontade como o fundo cadtico da existéncia. A comparacao estabelecida por Nietzsche entre a estética
dos gregos antigos e a estética alema tem como eixo a experiéncia visceral com o pessimismo, isto é com
o fundo cadtico da existéncia tal como ele mesmo experimentara na guerra Franco-Prussiana. Nenhuma
experiéncia poderia suscitar no homem um sentimento de negacdo da vida como a experiéncia de uma
guerra. E é exatamente por isso que Nietzsche alerta que mesmo diante de um iminente renascimento da
tragédia na Alemanha mediante a mdsica wagneriana, era preciso estar atento ao perigo de nao saber de
onde a tragédia brota e nem saber explicar para onde ela quer ir, tal como ele expressa na § 19 de O
nascimento da tragédia. Trata-se, precisamente, de canalizar os instintos selvagens aflorados pela guerra
com os sentimentos estéticos, tal como fez exemplarmente a cultura grega.
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em uma carta ao amigo Erwin Rohde*!, na qual ele expressa seu grande entusiasmo pela
personalidade do musico. Um dos pontos altos desse encontro, ressaltado por Nietzsche
na referida carta, foi a calorosa conversa que eles tiveram sobre mdusica e filosofia,
tendo como guia da discussdo o pensamento de Schopenhauer:

Nessa noite tivemos uma longa conversa sobre Schopenhauer e podes

imaginar a minha ilimitada alegria ao ouvi-lo dizer, com indescritivel
entusiasmo, quanto devia a Schopenhauer e ao ouvir chamar-lhe o Unico

filosofo que reconheceu a real natureza da musica (NIETZSCHE, 1990,
p. 23).

A partir desse encontro, a relacdo entre Nietzsche e Wagner se estendeu em
uma amizade enviesada pela mesma paixao devotada ao pensamento Schopenhaueriano.
Além de ser um grande interlocutor no que dizia respeito a filosofia de Schopenhauer®,
Wagner era, também, na apreciacdo do jovem Nietzsche, um exemplo vivo de que o
pensamento schopenhaueriano era de fato dotado de uma forca vital, capaz de suscitar
em seus leitores a vontade de realizar aquilo que era pensado, e Wagner fazia isso na
pratica, através de sua musica. E, é encantado pela mdsica wagneriana, que Nietzsche

declara ao seu amigo Erwin Rohde*:

Isso é masica; o resto ndo! E a isto, e ndo a outra coisa, € precisamente ao
que aludo com a palavra ‘musica’, quando descrevo o dionisiaco! Quando
penso que havera homens, no futuro, embora sejam s6 uns centos, que
obterdo desta musica 0 que eu obtive dela agora, tenho esperangas numa

cultura completamente nova (NIETZSCHE, 1994, p. 101).

Essa esperanca de Nietzsche na muasica de Wagner, como o ponto de viragem
da crise estética e cultural alemd, é reforcada com o ousado projeto wagneriano da
Gesamtkunstwerk (Obra de arte total), o qual teve como principal suporte tedrico o

pensamento schopenhaueriano®, em especial as reflexes sobre a musica. A base

*! Carta escrita em 9 de Novembro de 1868.

2 A insercdo de Nietzsche no circulo wagneriano proporcionou-lhe a oportunidade de interlocucéo sobre
0 pensamento de Schopenhauer, algo que ele sentia falta no meio dos fil6logos, os quais ndo se
interessam e nem admiravam o autor de O mundo como vontade e representacédo. Sobre isso, ele comenta
com Erwin Rohde numa carta de 1867: “Estou bastante isolado em Naumburg; ndo ha nenhum filélogo
admirador de Schopenhauer no circulo dos meus conhecimentos, e s raras vezes me reuno com eles [...]”
(NIETZSCHE, 1994, p. 39).

*Carta datada em Dezembro de 1871.

* E importante lembrar que as reflexdes estéticas de Wagner passam por dois periodos de orientacio
filosoficas diferentes: o periodo feuerbachiano e o periodo schopenhaueriano. O primeiro periodo foi
marcado por um intenso engajamento do musico numa acgdo politica revolucionaria, nessa ocasido ele
escreve 0 ensaio A arte e a revolugdo. O foco central desse ensaio era associar a revolugdo estética e a
revolucdo social. A ideia que Wagner tinha da arte grega nesse momento, como observa Macedo (2006,
p. 37), era de um povo que utilizava a arte para expressar a alegria de estar vivo, a arte era uma
manifestacdo da satisfacdo do homem com a sua existéncia. A partir do encontro com a obra de
Schopenhauer (1854) o misico passa a ter uma viséo da arte sob um viés metafisico, cuja tarefa era a
redencdo do homem moderno mediante a contemplagdo estética. Foi mediante essa orientagdo metafisica
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fundamental desse projeto era promover na cultura alema uma forma de arte que fosse
compativel com o drama grego, uma modalidade de arte que, além de ter sintetizado
todas as artes particulares, soube expressar de forma original a comunh&o entre o povo e

a arte.

A principal motivacdo para Richard Wagner defender a ideia da
Gesamtkunstwerk foi a constatacdo da profunda crise artistica instalada na Alemanha.
Tal crise diz respeito & submissdo da maioria dos artistas aos caprichos do capitalismo e
a falta de um sentimento artistico que pudesse promover o contato do homem com a
esséncia do mundo. A visdo do homem do século XIX acerca do mundo encontrava-se
esfacelada devido ao predominio do projeto da Aufklarung, o que impedia uma visédo da

natureza em sua completude.

Portanto, o ambito do pensamento ilustrado ndo era nada favoravel a
implantacdo do projeto wagneriano, principalmente, diante do famoso prenincio
hegeliano da “morte da arte”. Essa tese estd radicada na interpretacdo hegeliana da
modernidade como um contexto desfavoravel para a arte em seu sentido substancial, tal

como fora na Grécia classica.

Embora Hegel admita que a arte, em tempos passados, tenha proporcionado ao
homem uma satisfagéo espiritual (como foi 0 caso da arte grega), na modernidade, essa
satisfacdo ja ndo € mais possivel pela via da arte, uma vez que esta, enquanto arte (a arte

substancial):

[...] é e permanecera para nés, do ponto de vista de sua destinacdo suprema,
algo do passado. Com isso, ela também perdeu para nos a auténtica verdade e
vitalidade esta relegada a nossa representacao, o que torna impossivel que ela
afirme sua antiga necessidade na realidade efetiva e que ocupe seu lugar

superior (HEGEL, 2002, p. 35).

Nesse sentido, para Hegel é impossivel, na modernidade, ocorrer um tipo de
arte com as mesmas caracteristicas da arte grega. O ponto central da estética hegeliana é
a percepcdo de que a arte poderia ter continuidade, porém, provavelmente, ndo mais
como arte imitativa, e sim como objeto conceitual do pensamento e da reflexéo, isto é,

como conhecimento cientifico condizente com a modernidade:

da arte que Wagner ressaltou a musica alemd, em especial, a mudsica de Beethoven como superior a
musica francesa e italiana. A musica de Beethoven possuia tragos metafisicos pelo fato de ndo se prender
ao mundo exterior e nem atender aos apelos triviais da sociedade moderna. Para justificar essa nova
concepcdo de arte ele escreveu o ensaio Beethoven & luz do pensamento de Schopenhauer.
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A ciéncia da arte é, pois, em nossa época muito mais necessaria do que em
épocas na qual a arte por si sd, enquanto arte proporcionava plena satisfacéo.
A arte nos convida a contempla-la por meio do pensamento e, na verdade,
ndo para que possa retomar seu antigo lugar, mas para que seja conhecido

cientificamente o que é a arte (HEGEL, 2002, p. 35).

Essa visdo hegeliana aponta para a constatacdo de que o mundo moderno
tornou-se prosaico, e que forma dos estatutos cientificos, a arte estava destinada apenas
a distracdo de um publico frivolo. Relegada a frivolidade do homem moderno, ela
realmente ndo era mais vivenciada de forma auténtica e nem era mais a referéncia para

0 exercicio de uma atividade espiritual superior.

Mas, enquanto para Hegel, o declinio da arte era um acontecimento
irreversivel, uma vez que para ele a arte ja havia sido superada pela religido e pela
filosofia; para Wagner, ao contrario, a arte era a Unica alternativa para reverter a crise
do homem moderno. Por isso, seu projeto ia de encontro a0 movimento romantico. Os
romanticos foram os primeiros a perceber a necessidade de conter a marcha acelerada
do Esclarecimento mediante uma visdo organicista do mundo, que sé a arte poderia
proporcionar. Essa visdo de mundo como um Unico organismo também se encontra em
Schopenhauer, e foi a partir do programa filosofico schopenhaueriano que Wagner
percebeu a necessidade de contribuir para a promoc¢édo de uma arte capaz de despertar no

homem moderno o sentimento profundo da esséncia do mundo.

A alianca com a filosofia de Schopenhauer permitiu a Wagner a insercao no
debate filosofico acerca do futuro da arte alema. Seu projeto da Gesamtkunstwerk tinha
como principal propdsito endossar a concepgdo schopenhaueriana de que a masica era a
arte mais apta para conduzir o homem a uma experiéncia imediata com a esséncia do
mundo, pelo fato de ela representar de modo imediato essa esséncia, tal como
compreendera Schopenhauer, o qual j& havia percebido o quanto a modernidade
atravessava uma crise de génios devido a supervalorizacdo da verdade cientifica em

detrimento da arte.

Atento a essa crise que se instalou por toda a Europa, comprometendo
seriamente a arte, que outrora era a via para 0 homem alcancar a realidade superior do
mundo, como foi 0 caso da tragédia grega, Wagner percebe que a Alemanha, embora
também tenha sido afetada por esta crise, poderia supera-la. Dentre todas as nagdes

europeias, a Alemanha era a mais favoravel para constituir uma arte que pudesse lutar
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contra a decadéncia da arte moderna. Wagner tinha em mente a ideia schopenhaueriana

da arte como redencéo da humanidade, em especial a arte musical.

A Alemanha possuia o elemento basico para contornar a crise cultural pela qual
estava passando: este elemento bésico era a sua inclina¢do para a masica. Para impedir
que a frivolidade e a superficialidade da arte moderna afetassem de modo irreversivel a
cultura alemd Wagner, em seu ensaio Beethoven, critica duramente as producdes
artisticas francesas e italianas, em especial a 6pera, que tinha como principal objetivo

proporcionar o mero divertimento ao pablico burgués.

De acordo com as reflexBes estéticas de Wagner, a 6pera era 0 exemplo mais
nitido da decadéncia da arte. Com ela, era possivel constatar a dispersdo dos
espectadores diante do que estava sendo apresentado. Isso porque o teatro ndo tinha
forca suficiente para promover no espectador o sentimento profundo da esséncia do
mundo tal como aparece nas reflexdes estéticas de Schopenhauer. O teatro tornou-se,
desse modo, um espaco de promocdo de divertimento aos ricos, reduzindo-se ao

cumprimento de protocolos sociais.

Embora a dpera utilizasse os elementos constituintes da tragédia grega, ela
estava longe de se equiparar ao drama grego, porque o espectador da Opera ia ao teatro
em busca do espetaculo como meio de se livrar do peso de todos os dias, porque tinha
necessidade de algo que fosse apenas espetaculo, na busca por uma satisfacdo imediata.
Sua relacdo com a arte era simplesmente exterior. O espectador da tragédia grega, ao
contrario, vivia profundamente o que estava sendo encenado, esquecia-se de si mesmo
porque era contagiado pelo interior; tomado pela contemplacéo, ele confundia-se com o
herdi tragico.

Para Wagner, o publico moderno jamais estaria a altura do publico grego,
porgque ndo participava da esséncia da atividade artistica. Além disso, a tragédia grega
foi fruto de uma intensa interacdo entre as artes e também com o povo. No drama grego,
a unificagdo entre o povo e o0 artista era o climax da tragédia, momento em que todos 0s
elementos artisticos se entrelacavam apontando para uma instancia ndo individualizada.
Na tragédia, ndo sO acontecia a unificacdo de todas as artes, mas também dos

individuos.
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Todos esses elementos de dessemelhanca entre a tragédia e a Opera levaram
Wagner a denuncid-la como um obstaculo para a realizacdo de um projeto artistico
comprometido em resgatar a arte em sua totalidade. A Opera era assim a visdo nitida do
fracasso e do esgotamento da arte, uma vez que ela foi gestada no ambito do
pensamento ilustrado, gerenciada por eruditos que tentaram ressuscitar o modelo da

tragédia antiga amparados pelo conhecimento abstracto.

Ao identificar na 6pera o ponto maximo da frivolidade publica, Wagner insiste
na necessidade de consolidar seu projeto da Gesamtkunstwerk, a arte do futuro que
poderia ndo sO reeducar o povo alemédo, como também ser referéncia para toda a
posteridade ocidental. De acordo com o compositor, esse ambicioso projeto poderia ser
efetivado, porque, a musica, na qualidade de esséncia do mundo, era o elemento central

para promover o sentimento de unidade entre os homens.

Essas reflexdes filosoficas serviram de base para Wagner argumentar a favor
da viabilidade e da coeréncia da Gesamtkunstwerk, que, associada a ideia do drama
musical préximo ao modelo grego, poderia transformar o género da épera, no qual a
musica tem um papel secundario e a palavra um papel primario. No drama musical,
masica e palavra teriam 0 mesmo grau de importancia. A ambicdo central do projeto da
Gesamtkunstwerk €, desse modo, a de fazer ressurgir no espirito do povo alemdo uma
forma de arte, tal como ocorreu na Grécia tragica. Mediante a genialidade de individuos,
tais como os tragedidgrafos, Esquilo e Sofocles, a arte grega alcancou a expressdo
maxima de uma estética coesa, reunindo com éxito a musica, 0 texto e a acdo cénica
num todo inseparavel, permitindo ao homem grego uma experiéncia artistica de modo

integral.

A partir dessas consideracdes, podemos afirmar que o pensamento do jovem
Nietzsche estd voltado para o problema da cultura alemd. Claro que este tema é
retomado em suas obras futuras, mas o diferencial entre os escritos da maturidade, em
relacdo aos da primeira fase, € que 0s primeiros escritos estdo decisivamente engajados
com a causa defendida por Wagner mediante seu projeto da Gesamtkunstwerk. Para
Nietzsche, dentre todas as manifestagdes artisticas de sua época, “(...) @ musica alemd,
tal como nos cumpre entendé-la, sobretudo em seu poderoso curso solar, de Bach a
Beethoven, de Beethoven a Wagner” (NIETZSCHE, 1992, p. 19), era a que melhor

traduzia o espirito alemdo predisposto ao retorno do sentimento tragico do mundo.
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Antes de redigir O Nascimento da tragédia, Nietzsche ja apresentara uma
interpretacdo do fenbmeno da arte grega a luz do pensamento schopenhaueriano e da
musica de Wagner em suas trés conferéncias proferidas em 1870: A visdo dionisiaca do
mundo, O drama musical grego e Socrates e a tragédia. Nelas estavam contidas as
ideias embrionarias de sua primeira obra, tendo como ponto de partida o pessimismo
schopenhaueriano, que, sem ddvida, suscitou em Nietzsche a indagacédo pelo sentido da

existéncia humana e tendo, pois, na arte tragica, a resposta mais favoravel.

Na sequéncia deste capitulo, apresentaremos a concepcdo wagneriana da
musica a luz do pensamento schopenhaueriano, e, em seguida, nos ocuparemos com
duas conferéncias proferidas por Nietzsche no exercicio de suas atividades docentes, a
fim de mostrar como as ideias estéticas dessas duas tendéncias contracenam com as
ideias iniciais de Nietzsche acerca da arte grega, tendo, como pano de fundo, o
problema do pessimismo e o controvertido otimismo socratico denunciado pela primeira

vez como o responsavel por consumar o depauperamento da tragédia.

2.2- A mausica de Beethoven como efetivacdo do pensamento estético de
Schopenhauer

Ao declarar guerra contra as criacdes superficiais do artista moderno, Wagner
utiliza até certo ponto os argumentos do movimento romantico, uma vez que 0S
roméanticos foram os primeiros a perceber a urgéncia de deter, mediante a arte, o
predominio da razdo ilustrada. Contudo, as consideracdes estéticas de Schopenhauer
eram mais satisfatorias e mais condizentes com o projeto de Wagner. Isto porque,
dentro das consideragdes gerais de Schopenhauer sobre as belas artes, a musica é
considerada separadamente das outras artes. O argumento schopenhaueriano, segundo, o
qual, a musica possui uma natureza diferente das outras modalidades de artes, devido a
sua peculiaridade de falar uma lingua universal, ia ao encontro da proposta wagneriana
de mudar os rumos da cultura alemd mediante a musica. Em sua obra Beethoven,
Wagner reconhece que Schopenhauer foi o primeiro a destacar e definir o papel singular

da musica entre as diversas artes:
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(...) com uma clareza filosofica, a posicdo da mdsica em relacdo as outras
artes e lhe atribuiu uma natureza diferente da natureza da pintura e da poesia.
Partindo do fato admiravel de que a musica fala uma lingua que todos podem
compreender imediatamente e sem necessidade de intermediario (...)

(WAGNER, 1987, p.18).

O ensaio Beethoven, escrito em homenagem ao centenario do nascimento de
um dos maiores musicos da Alemanha, foi escrito dentro dessa perspectiva. Para
Wagner, a musica instrumental de Beethoven representava o gérmen da arte do futuro, o
drama musical propriamente dito, Unica forma de arte capaz de superar a frivolidade

que havia tomado conta da masica ao longo do século XIX.

Dentre todas as criagdes musicais de Beethoven, A Nona sinfonia® ¢ destacada
por Wagner como a sua obra mais original. Tal originalidade consiste na incorporacao
de parte do poema de Schiller “Ode a alegria” e a integragdo da voz humana na
orquestra como parte dos instrumentos, realizando assim a perfeita unido entre musica e
palavra, os elementos béasicos que configuram o drama. Contudo, no drama,
diferentemente do que ocorre na dpera, a masica esta associada ao texto sem com isso

estar submetida a ele. De acordo com Wagner, na Nona Sinfonia
sabemos que ndo sdo 0s versos do poeta, seja ele Goethe ou Schiller, que
podem determinar a musica. Este poder é s6 o drama que possui — ndo o
poema dramatico, mas o drama que se representa realmente diante de nos,

como um reflexo da musica que se tornou visivel, no qual a palavra e o
proprio texto pertencem & agdo e ndo mais ao pensamento poético

(WAGNER, 1987. p. 77).

Nesse sentido, a musica de Beethoven, de acordo com a interpretacdo de
Wagner, seria uma espécie de pré-historia do drama musical, que ganharia,
posteriormente, uma efetivacdo mais sélida com o drama O Anel dos Nibelungos, de sua
autoria. Wagner tinha plena conviccdo de sé-lo o herdeiro da grande tarefa de
Beethoven, em que consistia em redimir a humanidade da superficialidade artistica,

* E importante ressaltar que um dos principais motivos que levaram Wagner a uma apreciagio
diferenciada da Nona Sinfonia enquanto a expressdo mais alta da genialidade de Beethoven € a
concordancia impar que ele estabelece entre poesia e mlsica sem, com isso, comprometer a supremacia
da melodia, o que significa um alcance extraordindrio de uma concordancia geral entre o carater do
poema e a melodia que o canta com a mais divina pureza. Foi através dessa concordancia que o poema
Ode a alegria de Schiller conseguiu atingir o coragcdo da humanidade. Contudo, ndo sdo os versos de
Schiller que determinam a musica. Quando os versos de Schiller sdo entoados pela voz humana, ela nos
seduz pelo seu proprio carater e ndo propriamente pelo sentido das palavras. Segundo Wagner, “ja ndo
sdo mais os pensamentos contidos nos versos de Schiller que nos interessam agora. S&o as sonoridades
familiares do canto coral que nos convidam a juntar-nos numa comunidade de fieis e a participar deste
ideal a servigo divino [...]” (WAGNER, p. 63). Em O nascimento da tragédia, Nietzsche faz referéncia a
Nona ao abordar a questdo do rompimento do principium individuationis pelo éxtase dionisiaco, que
conduz a uma harmonia universal entre os seres (NIETZSCHE, 1992, p. 31).
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cabendo a ele, portanto, o compromisso de dar continuidade aquilo que Beethoven

iniciara.

Para justificar a importancia da musica de Beethoven, como esperanca de uma
civilizacdo futura revigorada, Wagner se apoia nos argumentos estéticos de
Schopenhauer, 0s quais aparecem no ensaio Beethoven para legitimar a musica de
Beethoven como um meio de contrapor a difundida concep¢do de que a musica era

apenas uma arte prazerosa aos ouvidos.

Ja nas primeiras paginas do ensaio, podemos perceber os tracos da diferenca
capital feita por Schopenhauer em O mundo como vontade e representacdo, entre a
masica e as outras formas de arte. A mdsica, na concep¢do schopenhaueriana, possui a
peculiaridade de falar uma lingua universal, podendo ser compreendida por todos de
forma imediata, sem necessitar de intermediario. Ja com a poesia, esta imediaticidade

ndo € possivel, uma vez que ela precisa do conceito para tornar a ldeia perceptivel.

Apropriando-se deste argumento, Wagner justifica a musica de Beethoven
como portadora dos tracos caracteristicos da nacdo alemad de um modo mais profundo
do que ocorreria em Goethe e Schiller, por exemplo. Embora, as obras de arte de ambos
0s poetas contribuissem para fortalecer os tracos artisticos da cultura alemd, elas nédo
poderiam alcancar toda a humanidade pelo simples fato de estarem limitadas a lingua

que as determina. Vejamos 0 argumento:

Se, para 0 poeta, a lingua em que ele escreve determina seu modo de
expressao, assim a natureza de sua terra e de seu povo determina para o
pintor a forma e o colorido de suas imagens. Quanto ao masico, nem a lingua
nem qualquer trago sensivel do carater nacional o aproxima daqueles artistas

(WAGNER, 1987, p.13).

O argumento wagneriano € uma retomada do argumento schopenhaueriano de
gue a musica € capaz de atingir toda a humanidade devido ao seu carater universal. A
melodia &, pois, a lingua absoluta de que o musico se serve para comunicar a todos 0s
homens a esséncia do mundo (Vontade) de modo imediato, proporcionando ao

individuo um sentimento de unidade.

Tomando como ponto de partida os argumentos schopenhauerianos, Wagner
entende que a mdasica revela ao génio a esséncia do mundo de modo imediato,

expressando a dor, a tristeza e a alegria de modo universal, tal como acontece na obra de
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Beethoven, em especial a Nona, a voz suprema da melodia que Schopenhauer destacara

como sendo a narradora da historia mais secreta da VVontade.

(...) A melodia pinta cada agitacdo, cada esforco, cada movimento seu, tudo o
que a razdo resume sob o vasto e negativo conceito de sentimento, que nédo
pode ser acolhido em suas abstracdes. Por isso se disse que a musica é a
linguagem do sentimento e da paixdo, assim como as palavras sdo a

linguagem da razdo (SCHOPENHAUER, 2005, p.341).

Nesse sentido, Wagner destaca que Beethoven conseguiu realizar o que
nenhum outro musico conseguiu em seu tempo: emancipar a melodia da influéncia da
moda e do gosto supérfluo. Essa conquista so foi possivel porque sua musica conseguiu
ultrapassar os limites da beleza agradavel e conquistar a categoria do sublime,*® de

modo que a melodia reencontra a suprema simplicidade natural.

O sentimento do sublime é outro conceito que marca a confluéncia entre as
reflexGes estéticas de Schopenhauer e de Wagner. Mediante a apropriacdo do conceito
Sublime, Wagner legitima a mdsica de Beethoven como a mais elevada obra de arte
destinada a salvar o espirito humano de seu oprobrio, elevando-o para além da

frivolidade musical do século XIX.

O sentimento de sublime, segundo Schopenhauer, é distinto do sentimento do
Belo apenas por um acréscimo: “(...) pelo elevar-se para além da relacdo conhecida
como hostil do objeto contemplado com a Vontade em geral” (SCHOPENHAUER,

2005, p. 274). Isto quer dizer que, no sentimento do Belo, o puro conhecimento é

* A nogdo do Sublime aparece nas reflexdes de Wagner somente depois de seu contato com
Schopenhauer; essa nogdo € indispensavel para justificar que a masica, ao contrario das artes plasticas,
possui a capacidade de desviar nosso intelecto da visdo do mundo exterior de modo imediato, nos
permitindo ver a esséncia do mundo no interior de n6s mesmos. Segundo Nuno Nabais, “Wagner ndo se
limita a utilizar o conceito de sublime tal como o descobre em Schopenhauer. Excede a metafisica
schopenhaueriana da musica de modo a poder incluir nela a polaridade sublime /belo. Se define a
condicdo metafisica da musica exatamente segundo os canones de O mundo como vontade e como
representacdo — uma representacdo do irrepresentavel da esséncia do mundo — nunca se interroga porém
acerca do facto de Schopenhauer ndo ter estabelecido vez alguma a correspondéncia entre musica e
sublime”. (NABAIS, 1997, p. 67). O comentador sublinha ainda que um dos objetivos que Wagner
pretende alcancar ao caracterizar a masica sob a categoria do sublime, é articular o sublime com a obra de
arte total, isto é, a unidade da musica e do drama. Essa unido vai em direcdo da compreensdo
schopenhaueriana do sublime enquanto representagdo do irrepresentavel na representagdo, posto que: “No
‘drama’ o0 som ¢ a imagem tocam-se, ou melhor, fundem-se numa nova existéncia estética e metafisica,
sem que o universo sensivel de cada uma, a condi¢do da sua materialidade seja afectada. A musica é o
que ha de verdadeiro e, a0 mesmo tempo, de néo presente no drama. E a musica que faz do drama uma
representacdo, ndo de ac¢Ges humanas, mas de algo absoluto, em si mesmo irrepresentavel. Wagner cruza
assim explicitamente a tradi¢do romantica da tragédia e a metafisica schopenhaueriana da musica” (Idem,
p.69).
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alcancado sem luta, uma vez que a beleza do objeto facilita o conhecimento da Ideia. A
beleza do objeto remove da consciéncia a Vontade e o0 conhecimento das relagdes
exteriores que estdo ao seu servico. Com a Vontade removida da consciéncia, toda
forma de relacéo desaparece, restando apenas o0 puro sujeito do conhecimento destituido
da vontade. No sentimento de Sublimidade, o estado de puro sujeito do conhecimento €
alcancado de forma violenta, porém, consciente. A elevacdo do sujeito para além da
vontade e do conhecimento, que lhe serve de base, é obtida de forma consciente e

mantida com consciéncia, de modo que nao ha esquecimento da VVontade.

Para Schopenhauer, o sentimento do sublime apresenta-se em diversos graus
nas obras de arte, mas quando se trata da natureza em agitacdo tempestuosa o
sentimento do sublime pode ser ainda mais elevado; é o que ocorre quando nos

confrontamos com as seguintes situacdes, descritas pelo filésofo:

Semi-escuriddo e nuvens trovejantes, ameacadoras. Rochedos escarpados
horriveis na sua ameaca de queda e que vedam o horizonte. (...) Lamento do
ar passando pelas fendas rochosas. Ai aparece intuitivamente diante dos
olhos a nossa dependéncia, a nossa luta contra a natureza hostil, a nossa
vontade obstada; porém, enquanto as afli¢des pessoais ndo se sobrepdem e
permanecemos em contemplacgdo estética, € o puro sujeito do conhecer quem
mira através daquela luta da natureza, através daquela imagem a vontade
obstada, para apreender de maneira calma, imperturbavel, incélume
(unconcerned), as Ideias exatamente naqueles objetos que sdo ameacadores e
terriveis para a vontade. Precisamente nesse contraste reside o sentimento do

sublime (SCHOPENHAUER, 2005, p. 277).

Na interpretagcdo de Wagner, esse sentimento do sublime encontra-se em alto
grau na musica de Beethoven. A Sinfonia n°5 em D6 Menor, op.67, uma de suas
composicdes mais conhecidas, é destacada por Wagner como uma das raras
composi¢des do masico

(...) em que o simples motivo de marcha, quase todo sobre a tbnica e a
dominante, na escala natural dos cornos e das trombetas, seduz
principalmente por sua grande simplicidade, quando a mdsica anterior
aparecia como um andncio de grandes nuvens agitadas de onde irrompessem

poderosamente os raios do sol. (...) A paixdo dolorosamente expressada (...)
vai se elevando, do consolo a exaltacdo, até a explosdo de uma alegria em

que ha certeza da vitoria (WAGNER, 1987, p. 61).

A musica de Beethoven, embora contenha um tom doloroso e perturbador,
pode ser apreciada gracas a dimensao do sublime. Nessa condicao, a sua musica encarna
a concepcao schopenhaueriana de que o sentimento do sublime permite que o individuo

contemple a Vontade.
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No caso da Nona sinfonia, a obra que mais estimulou Wagner a escrever o
ensaio Beethoven, o carater de sublimidade é ainda mais nitido. Na Nona, o ouvinte é
arrebatado pela passagem inesperada da mdsica instrumental para a musica vocal, sendo
essa passagem subita o ponto culminante da genialidade de Beethoven. Na alternancia
entre os instrumentos e a voz humana € a prépria Ideia do mundo que se revela numa
sucessdo de estados que expressam sofrimento e alegria, felicidade e dor, prazer e
desprazer.

A Nona é, desse modo, a obra de Beethoven mais condizente ao conceito de
musica como Ideia do mundo. Contudo, o que mais impressionou Wagner foi a
genialidade de Beethoven em compor mdsica mista para instrumentos e canto, sem,
com isso, comprometer a supremacia da melodia. Na Nona, as palavras sdo colocadas
sob a melodia, 0 que significa um alcance extraordinario de uma concordancia geral

entre o carater do poema e a melodia que o canta com a mais divina pureza.

Foi através dessa concordancia que o poema Ode a alegria de Schiller
conseguiu atingir o coracdo da humanidade. Contudo, ndo sdo os versos de Schiller que
determinam a masica. Quando os versos de Schiller sdo entoados pela voz humana, ela
nos seduz pelo seu proprio carater e ndo propriamente pelo sentido das palavras.
Segundo Wagner, “ja ndo sdo mais os pensamentos contidos nos versos de Schiller que
nos interessam agora. Sdo as sonoridades familiares do canto coral que nos convidam a
juntar-nos numa comunidade de fiéis e a participar deste ideal servigo divino (...)”

(WAGNER, 1987, p.63).

Eis porque a Nona é para Wagner a obra que além de ter emancipado a melodia
da influéncia da moda e do gosto superficial, possibilita ao homem moderno
reencontrar-se com a natureza tal como ocorria na tragédia grega, uma arte
essencialmente musical que decaiu por causa do enfraquecimento da musica. Porém, é
atraveés do génio de Beethoven que a alma da musica é despertada de seu sono profundo
e, com ela, toda a humanidade é convocada para o0 renascimento do drama que faz a
esséncia triunfar sobre a aparéncia. Na Nona Sinfonia, o sentimento de sublimidade
arranca o individuo dos limites da beleza puramente agradavel e o conduz ao mundo do
inefdvel. Nesta instancia, o individuo se funde com a divindade, tornando-se, ele

préprio, divino.
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Este é o sentido que o poema Ode a alegria transmitiu @ humanidade através da
melodia. Um sentido que jamais poderia ser compreendido de forma conceitual, e, sim,
mediante a um sentimento mistico de unidade entre o homem e a natureza, que “(...) a
sinfonia beethoveniana soube transmitir profundamente aqueles coragdes: a verdade da
nova religido e o evangelho redentor da mais sublime inocéncia” (WAGNER, 1987, p.

94-95),

2.3- 0 processo de simbolizacido da verdade em A visdo dionisiaca do mundo

O texto, A visdo dionisiaca do mundo (1870), foi escrito na ocasido em que
Nietzsche estava servindo voluntariamente como enfermeiro na guerra Franco-
Prussiana. Nesse pequeno escrito encontram-se as ideias basilares que seriam
desenvolvidas posteriormente em sua primeira obra O nascimento da tragédia, sob as
influéncias de Wagner e Schopenhauer. Em sua Tentativa de autocritica, escrita
dezesseis anos depois da primeira publicacdo de O nascimento da tragédia, ele faz
alusdo a guerra Franco-Prussiana como um evento concomitante, com sua reflexdo
sobre os gregos. Alias, ele vai mais longe e diz que a obra surgiu “a despeito” da guerra
Franco-Prussiana*’ (NIETZSCHE, 1992, p. 13).

De acordo com a biografia escrita por Janz (1978, p. 91), apds a experiéncia de
Nietzsche com a guerra, ele expressa numa correspondéncia a Gersdorff que o mais
importante naquele momento era a verdade de Schopenhauer, a qual se tornara para ele
ainda mais firmemente fundada. De modo que O mundo como vontade e como
representacdo tornou-se para ele mais imprescindivel ainda no que diz respeito ao
questionamento sobre o sentido da existéncia humana a luz da dura e irreversivel

verdade de sua contingéncia.

*" Provavelmente o que Nietzsche sugere aqui é que o livro surge a revelia das tendéncias deflagradas por
esta guerra, ou seja, 0 movimento nacionalista e militarista que coincide com a unificacdo alema sob a
lideranca de Bismarck. E importante salientar que ao longo de seu pensamento de juventude, Nietzsche
chegou a manifestar simpatia pela causa alema defendida por Bismarck, tanto é que seu alistamento
voluntario na guerra foi motivado pela confianga na politica de unificagdo nacional. Contudo, ao retornar
da guerra essa confianca parece sofrer um abalo quando ele percebe que o plano politico de Bismarck nao
era suficiente para promover uma verdadeira revolugdo cultural, se a questdo a ser perseguida € a reflexao
sobre a criacdo de uma cultura auténtica, isso ndo poderia ser alcangado caso o problema cultural fosse
resumido apenas em planos militares e politicos.
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A nocdo de que a existéncia ndo pode ser justificada € uma premissa
fundamental no pensamento schopenhaueriano. Essa nog¢do culmina na conclusdo de
que a vida ndo tem valor e que a ndo-existéncia € preferivel a existéncia. Para
Schopenhauer, essa € uma verdade a priori, pois, a esséncia do mundo € a Vontade
caracterizada como um impulso cego e gratuito, como um anseio de vida que nunca se
sacia definitivamente. O mundo dos fendmenos (O mundo da representacdo) é o
produto e a expressdo da eterna insatisfacdo da vontade que se fragmenta por meio do
principio de individuacdo e de causalidade, a fim de saciar seu desejo incessante de
vida. Tudo o que existe no mundo esta sob o dominio do querer incessante e irracional
da Vontade.

A partir dessa visdo, Schopenhauer entende que a vida é caracterizada pelo
predominio do sofrimento; o prazer sempre sera algo negativo, posto que o mundo seja
um esforco incessante por um objetivoque nunca podesaciara vontade, portanto, o

sofrimento & inevitavel.

Esta forma de compreender o mundo, certamente causou um impacto no jovem
Nietzsche, que endossa a ideia de que o pessimismo de fato surge mediante o
conhecimento da absoluta falta de sentido da existéncia, tal como estd expresso no
seguinte fragmento datado de 1870:

O pessimismo é a consequéncia do conhecimento da absoluta falta de 16gica
na ordem do mundo: o idealismo mais radical se envolve na luta contra o
ilégico sob a bandeira de um conceito abstrato, por exemplo, a verdade, a
moralidade, etc. Seu triunfo é a negacdo do ildgico como algo aparente e ndo

essencial. O ‘real’ ndo é mais que uma ideia. (NIETZSCHE, 2007, p.
104).

Esse fragmento mostra que o idealismo torna-se necessario para preencher a
falta de significado do mundo. Sem o recurso da ilusdo, ndo hd como o homem manter-
se na vida. A contribuicdo de Nietzsche a esta tradicdo que ele chama de idealista (no
sentido pratico, evidentemente) consiste na defesa da tese de que, dentre todas as
ilusdes, a arte é a que mais nos faz acreditar no valor da vida. E, aqui, Nietzsche ndo
segue seu mestre em sua reflexdo sobre o papel da arte frente ao problema do
pessimismo, um problema de que 0s gregos tinham consciéncia, conforme se pode
atestar pelo mito do satiro Sileno, companheiro de Dionisio, que lhes revela a mais

terrivel verdade: “O melhor, em primeiro lugar, ¢ nao ser, em segundo lugar ¢ morrer
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em breve”. Trata-se da condi¢do humana exposta a inevitavel finitude, ao sofrimento e a
falta de sentido da vida. Diante deste absoluto desamparo da existéncia, 0 homem
precisa criar ilusdes para tornar a vida possivel, é preciso que o homem acredite em
alguma coisa que lhe convenca que a vida vale a pena, apesar do sofrimento, a ela

inerente.

E, aqui, a pergunta levantada pelo jovem Nietzsche, sobre a necessidade da
tragédia para os gregos, ganha uma relevancia fundamental, pois se trata de eleger a arte
tragica como a melhor de todas as ilusdes para dar sentido a existéncia. Os gregos que
conheceram os terrores e horrores da existéncia conseguiram elevar-se frente a outros
povos porque eles utilizaram a arte como estratégia para ndo desenvolver uma
disposi¢do de humor ascética frente a vida. Segundo Nietzsche, a arte foi “(...) a genial

estratégia da ‘vontade’ helénica para poder viver” (NIETZSCHE, 2005, p. 16).

O ponto em que pretendemos abordar no contexto de A visdo dionisiaca do
mundo é como Nietzsche se apropria do conceito de vontade herdada do vocabulério
schopenhaueriano e o encaminha para um sentido altamente afirmativo. A dificuldade
consiste no fato de que embora o conceito de vontade permaneca como pano de fundo
da interpretacdo nietzschiana sobre a evolucdo da arte grega; a solucdo sugerida por
Nietzsche para o problema do pessimismo ndo segue a de Schopenhauer, isto €, 0S seus
encaminhamentos ndo culminam na adesdo ao ascetismo como a melhor forma para o
homem livrar-se do jugo da vontade. Apesar de haver uma mesma linguagem
conceitual, a conclusdo de Nietzsche é que a arte pode ser a melhor forma de lidar com
0 problema da vontade envolta pelo pessimismo, pois ela prdpria se alivia de seus
tormentos através de um duplo movimento: ao mesmo tempo em que cria aparéncias,

ela as dissolve novamente.

O desafio de Nietzsche é argumentar, que, embora esse movimento seja
absurdo e doloroso, e mais ainda, inevitavel, a arte tragica foi constituida a partir desse
fundo pessimista, ou melhor, a arte tragica usa o aspecto do pessimismo, mas com 0
proposito de ser ao mesmo tempo a solucdo para ele. O cerne do que esta aqui em
questdo é que se a tragédia € pessimista; esse pessimismo ndo levou 0s gregos a
desenvolverem uma disposicdo de humor ascética negadora da vida. Quando Nietzsche
esclarece em sua Tentativa de autocritica que o pessimismo foi a principal motivagédo

para 0s gregos criarem a arte tragica, ele indica que esse pessimismo possui 0 carater da
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forca, um tipo de suscetibilidade para a sabedoria do sofrer, sem, contudo, fazer do
sofrimento um argumento contra a vida. Ao contrério, o pessimismo da forga, presente
na tragédia, tem a peculiaridade de conceber o sofrimento como algo inocente, como

algo santificante.

Para mostrar que a arte tragica é a melhor solucdo para o pessimismo,
Nietzsche recolhe dos gregos o seu universo mitico como guia de seus argumentos. E a
primeira questdo que ele apresenta € exatamente a contraposi¢do entre Dionisio e

Apolo,

Esses homes representam, no dominio da arte, oposicOes de estilo que quase
sempre caminham emparelhados em luta uma com a outra, € somente uma
vez, no momento de florescimento da ‘vontade’ helénica, aparecem fundidas

na obra de arte da tragica Atica (NIETZSCHE, 2005, p. 5).

Mediante essa fusdo, o homem pode experimentar a0 mesmo tempo dois
estados de sentimentos com relacdo a existéncia: o sonho e a embriaguez. Todavia,
para se chegar a essa extraordinaria experiéncia, que s6 ocorre na tragédia, 0s gregos
tiveram que passar por um longo exercicio ético e estético atraves do cultivo das
potencialidades do impulso apolineo. Este cultivo, segundo a recriacdo de Nietzsche da
cultura grega, tem a finalidade de tornar possivel uma experiéncia estética com o
dionisiaco, que, na sua forma mais pura, personifica o caos, a verdade insuportavel, a
prépria encarnacdo de um pathos barbaro que invade a Grécia, e que forga o povo
apolineo a colocar

(...) o (Instinkt) superpoderoso em grilhdes: ele subjugou o mais perigoso
elemento da natureza, suas mais selvagens bestas. Admira-se 0 poder
idealista da helenidade no mais alto grau se se compara sua espiritualidade
dos festejos dionisiacos com o que surgiu em outros povos a partir da mesma

origem (NIETZSCHE, 2005, p. 14).

Aqui, podemos perceber que a intencdo de Nietzsche € enaltecer que o
acontecimento dionisiaco no terreno grego ocorreu de um modo nunca visto em outras
culturas. O ponto diferencial entre o fenbmeno dionisiaco nos gregos em relacdo a
outras culturas reside na capacidade dos gregos em transfigurar a verdade dionisiaca
através de Apolo, o deus da arte plastica e da representacao 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’ ¢ o seu elemento: eterna juventude o acompanha” (NIETZSCHE,

2005, p. 7).
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A esséncia de Apolo em contraste com a esséncia de Dionisio reside em sua
disposicao para a medida, para o controle das emocdes mais selvagens. Nele encontram-
se acentuadas a sabedoria e o sossego do deus escultor. “Seu olho precisa ser
‘solarmente’ calmo: mesmo que se encolerize e olhe com arrelia, jaz sobre ele a
consagragao da bela aparéncia” (Idem, ibidem). A principal consequéncia do impulso
apolineo é o principio de individuacdo, mediante o qual os individuos se mantém na
contemplacdo do mundo aparente atraves da consciéncia. Este principio de individuagdo
é rompido quando ocorre a experiéncia dionisiaca do sublime. Dionisio comporta a um
carater oposto ao de Apolo; ele é o deus da embriaguez e da desmedida que rompe com
as barreiras que separam os homens unificando-os com a natureza,

Todas as delimitacfes e separagdo de casta que a necessidade e o arbitrio
estabeleceram entre os homens, desaparecem: o escravo é homem livre, 0
nobre e o de baixa extragdo unem-se no mesmo coro baquico. Em multiddes
sempre crescentes o evangelho da ‘harmonia dos mundos’ danga em rodopios
de lugar para lugar: cantando e dancando expressa-se o0 homem como
membro de uma comunidade ideal mais elevada: ele desaprendeu a andar e a
falar. Mais ainda: sente-se encantado e tornou-se realmente algo diverso.

Assim como as bestas falam e a terra da leite e mel, também soa a partir dele
algo sobrenatural. Ele se sente como deus: 0 que outrora vivia somente em

sua forca imaginativa, agora ele sente em si mesmo (NIETZSCHE, 2005,
p. 8-9).

A partir dessa passagem, Nietzsche comeca a preparar seu argumento a
respeito da diferenca das festas de Dionisio, na Grécia arcaica, em relacdo a outros
povos. O ponto, aqui, em questdo, é mostrar que o estado dionisiaco nos gregos é vivido
de forma alegorica, isto é, ndo ha na Grécia uma vivéncia do dionisiaco em estado puro.
Na sequéncia da citacdo, Nietzsche ressalva que o servidor de Dionisio experimenta
dois estados simultaneos, a embriaguez e a lucidez, “assim, o servidor de Dionisio
precisa estar embriagado e a0 mesmo tempo ficar a espreita atrds de si, como
observador. O carater artistico dionisiaco ndo se mostra na alternancia de lucidez e

embriaguez, mas em sua conjugac¢ao” 8 (NIETZSCHE, 2005, p. 8).

*® Essa conjugagdo se encontra melhor desenvolvida em O Nascimento da tragédia quando Nietzsche
apresenta a poesia lirica como o elemento embrionério da tragédia. A figura exemplar que expressa essa
conjungdo é Arquiloco, o pai da poesia lirica, que ao lado de Homero € identificado como o artista
dionisiaco por exceléncia. Essa identificacdo pressupBe que a poesia de Arquiloco, aparentemente
subjetiva, é originada de uma disposicdo musical, isto é, o poeta lirico se faz primeiramente como artista
dionisiaco, cuja implicagdo é o desenlacar-se de sua subjetividade empirica, que em seguida &
descarregada em um mundo de imagens do sonho apolineo. O ponto chave da abordagem de Nietzsche
sobre o poeta lirico € marcar o seu carater de duplicidade, ele o génio apolineo- dionisiaco, e como tal, ele
marca o prenuncio da arte tragica. Esse prentncio esta ligado a capacidade do poeta lirico em fundir-se
com o Uno-primordial e em seguida produzi-lo em imagem como musica. De acordo com a interpretagdo
de Nietzsche, o poeta lirico “[...] se fez primeiro enquanto artista dionisiaco, totalmente um s com o
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Todas as vezes que Nietzsche se refere as festas de Dionisio na Grécia arcaica,
ele chama a atengdo para um fato inédito que s6 acontece no contexto grego, que é o
éxtase dionisiaco, vivido sob a égide apolinea, que absorve e transforma um Dionisio

orgiastico (barbaro) em um Dionisio estético.

O fato é que devemos entender que, quando ele se refere aos cortejos
dionisiacos na Grécia arcaica, ele ja supde gque esses cortejos contém o0s germes da
tragédia. Esta consideracdo sobre a peculiaridade dos gregos em sua experiéncia com 0
dionisiaco é deveras necesséria, pois, sem essa transformacdo processual de Dionisio,
através de Apolo, ndo seria possivel, sequer, cogitar a possibilidade de uma experiéncia
estética com o dionisiaco. Se os gregos foram capazes de tornar o dionisiaco um dos
vetores principais da tragédia, com a qual eles expressaram uma visdo de mundo sob
uma perspectiva tragica, é porque eles souberam dar vazdo aos seus instintos mais

cruéis pelo viés da arte.

A elevacdo de Apolo a condigdo de deus da arte sé tem sentido no contexto
do pensamento do jovem Nietzsche, se for levado em consideracdo que o proposito
desta elevacdo consiste na depuracdo dos instintos barbaros de Dionisio. O exercicio
estético apolineo contribuiu de modo impar para que os cortejos dionisiacos fossem
vividos pelos gregos de forma idealizada, algo que ndo ocorreu na cultura asiatica:

Aqui se concebe mais facilmente o inacreditavel idealismo da esséncia
helénica: a partir de um culto & natureza, que entre o0s asiaticos significa o
mais cru desencadeamento dos impulsos (Triebe) mais baixos, 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 impulsos
sublimes de sua esséncia revelam-se na idealizacdo da orgia

(NIETZSCHE, 2005, p. 10).

Uno-primordial, com sua dor e contradicao, e produz a réplica desse Uno-primordial em forma de musica,
ainda que esta seja, de outro modo, denominada com justica de repeticdo do mudo e de segunda
moldagem deste: agora porém esta musica se Ihe torna visivel, como numa imagem similiforme do sonho,
sob a influéncia apolinea do sonho” (NIETZSCHE, 1992, p. 44). Dai porque o poeta lirico ¢ um artista
tragico por exceléncia, posto que a meta de sua arte é imitar a esséncia do mundo mediante a mdsica
tornada imagem sob a influéncia apolinea. Nesse contexto, podemos dizer que o processo criativo do
poeta lirico é a chave para compreendermos o processo estético do impulso dionisiaco que implica na
possibilidade de uma experiéncia prazerosa na fusdo com o Uno-primordial. Nesse sentido, é importante
salientar que o fato do artista lirico se fazer primeiramente como artista dionisiaco (o que pressupde a
aprioridade da musica) ja esta subentendido a ideia de que ndo se trata da musica absoluta, puramente
dionisiaca, e sim de uma relacdo de carater simbélico do poeta lirico com a dor primordial. Sobre isso,
concordamos com a interpretacdo de Rosa Maria Dias, que em seu texto Nietzsche e a misica defende a
tese da impossibilidade de uma estética puramente dionisiaca em Nietzsche. Essa interpretacdo vai em
diregdo a tese de M.S. Silk e J.P Stern, autores da obra Nietzsche on Tragedy, na qual eles defendem a
ideia de que ndo ha um dionisiaco puro na concepgdo estética de Nietzsche.
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O grego apolineo, ao pressentir o perigo que a invasdo de Dionisio poderia
acarretar para a cultura, o acolhe e o envolve numa delicada teia. Com esse
acolhimento, da-se o inicio da depuragdo de Dionisio, “de modo que este mal pode

perceber que entrava passo a passo numa semicatividade” (NIETZSCHE, 2005, p. 10).

Sem o processo de depuragdo de Dionisio, os festejos em sua honra seriam téo
toscos e crueis como os festejos arcaicos que ocorriam em outras culturas. Nietzsche
enfatiza que em toda parte ocorria festejos a Dionisio, ele cita, como exemplo, as Saceas
na Babilnia, as quais duravam cinco dias. Durante esse periodo, a ligacdo politica e
social entre os homens era dilacerada; contudo, ndo havia barreiras demarcatdrias para o
impulso sexual e isso, todavia, gerava um aniquilamento de todo lago familiar “através
do heterismo ilimitado” (NIETZSCHE, 2005, p. 14). Em contrapartida a esses festejos
orgiasticos, a celebracdo de Dionisio na Grécia acontecia sob o anteparo de Apolo, ou
seja, dentro de um contexto cultural apolineo, servindo, pois, de barreira para que ndo
ocorresse, nesses festejos, a pratica desenfreada do impulso sexual, na qual é
caracterizada pelo impulso dionisiaco em seu estado puro. Esse impulso inerente ao
carater de Dionisio é apenas insinuado no contexto grego, tanto que Nietzsche cita As
bacantes de Euripides como uma imagem que confirma sua hipotese. Nela, nota-se a

embriaguez musical que conduz o homem a encantada comunhdo com a natureza.

A imagem da festa dionisiaca em As bacantes ilustra que Dionisio é recriado
por Apolo; nessa recriagdo, ele é “(...) salvo de seu despedacamento asidtico”
(NIETZSCHE, 2005, p. 15). A metafora de Dionisio despedacado (Dionisio-Zagreus) e
novamente reunido por Apolo é uma importante chave para compreendermos que, na
interpretacdo de Nietzsche, a experiéncia do éxtase dionisiaco nos gregos € um
acontecimento inédito, porque, nesse éxtase, 0 esquecimento de si ndo é a questdo mais
importante, ela so é relevante se for acompanhada de uma expressao artistica do jogo da
natureza com o homem. E esse jogo que Nietzsche sugere como sendo essencial para a
constituicdo da arte tragica, pois, é nele que o rompimento do principio de individuagdo
ganha, mediante o impulso dionisiaco, um sentido estético que ocorre para atender as
intencGes da propria Vontade: “Qual era a intencdo da Vontade — que afinal é todavia
uma — ao permitir a entrada dos elementos dionisiacos, contra sua propria criacdo
apolinea? Tratava-se de um novo e mais alto recurso da existéncia, 0 nascimento do
pensamento tragico” (NIETZSCHE, 2005, p. 24).
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Aqui, podemos constatar que Nietzsche da um passo além de Schopenhauer ao
interpretar que tanto a arte apolinea quanto a arte dionisiaca sdo dois movimentos
pertencentes & vontade. A admiracdo declarada de Nietzsche pelo povo grego se deve a
capacidade que eles tiveram em afirmar a vida imitando esses dois movimentos através

de sua arte. A arte apolinea, por exemplo, € ressaltada por Nietzsche como

[...] a genial estratégia da “Vontade’ helénica para poder viver. Pois de que
outra maneira aquele povo infinitamente sensivel e tdo brilhantemente dotado
para o sofrer poderia suportar a existéncia, se a ele ndo se mostrasse essa
mesma existéncia nimbada de uma gloria mais alta nos seus deuses! A
mesma pulsdo (Triebe) que chama a arte a vida, como preenchimento e
completude da existéncia seduzindo o continuar vivendo, deixou também que
surgisse 0 mundo olimpico, um mundo de beleza, da calma e do gozo

(NIETZSCHE, 2005, p. 16-17).

A arte, aqui no contexto de A visdo dionisiaca do mundo e em alguns
fragmentos do mesmo periodo, é compreendida como sendo a meta da vontade; uma
meta que os gregos souberam intuir. Por isso, diz Nietzsche, no seguinte fragmento: “A
meta da vontade grega € a exaltacdo da vontade através da arte. Por isso tinha que
preocupar-se de que as criacdes da arte fossem possiveis. A arte € o excesso da forca
livre de um povo (...)” (NIETZSCHE, 2007, p.149).

Podemos ver claramente que a arte para Nietzsche ndo cumpre aquela fungédo
proposta por Schopenhauer, que é a trégua temporéaria da vontade, ao contrério, ela é
uma forca positiva, capaz de afirmar a vontade, sem, com isso, arrastar 0 homem ao
pessimismo. A arte é o dispositivo que mais auxilia 0 homem a ndo cair numa

disposicdo de humor ascética negadora da vida, ela € o antidoto contra o pessimismo.

O recurso da arte apolinea, por exemplo, foi o que possibilitou aos gregos
transfigurar a verdade que jaz no fundo da existéncia. O mundo homérico é a maior
expressao da arte apolinea, um mundo forjado com a finalidade de superar o terror e 0
horror da existéncia tal como fora expresso por Sileno. Para ndo serem arrastados pela
acida verdade revelada pelo satiro, os gregos encontraram em sua arte uma forma de
contorna-la. A invencéo das brilhantes figuras dos deuses, tais como Zeus, Hermes e o
préprio Apolo, tem a finalidade de glorificar a existéncia exposta no mundo fenomenal.
O mundo dos deuses ¢ fruto do radiante sonho dos gregos em tornar a vida, “(...) como
0 que € em si digno de ser almejado: a vida sob o claro brilho solar de tais deuses”
(NIETZSCHE, 2005, p. 17), funciona como uma motivagao para a exaltagéo da vida

humana.
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Através das histdrias dos herdis homeéricos, os gregos eram seduzidos a manter-
se na vida, pois, nelas, a existéncia era vista sob o sol brilhante dos deuses, e, essa visao,
fazia com que a vida fosse desejavel em si mesma. A relagdo da arte apolinea com o
sonho tem, pois, o sentido de criar outra realidade que possa cobrir os aspectos
indesejaveis da existéncia. O mundo engendrado pela arte apolinea como um meio de
contrapor a realidade é ilusorio. Contudo, na sugestdo de Nietzsche, se ndo fosse o
recurso da ilusdo; se os gregos ndo tivessem fechado os olhos para a terrivel verdade
que habita no cerne do mundo; se eles ndo tivessem colocado um mundo de sonho entre
eles e a realidade; “Se se subtraisse a aparéncia artistica daquele mundo intermediério,
ter-se-ia que seguir a sabedoria do deus silvestre, do companheiro de Dionisio”
(NIETZSCHE, 2005, p. 16), e, entdo, eles, certamente, teriam desenvolvido uma

disposicdo de humor ascética negadora da vida.

Desse modo, a arte apolinea, que aparece na interpretacdo de Nietzsche sob a
analogia do sonho, ¢ o mecanismo pelo qual o homem pode vislumbrar uma realidade
que ndo € a que ele vive em seu cotidiano. Como ilusdo, o sonho é sempre uma forma
de subtrair-se a realidade, é uma aparéncia do real, sem, contudo, chegar as mesmas
consequéncias do real. As belas imagens dos deuses provocam um deslumbramento que

os impediam de ver a esséncia do mundo repleta de dor e sofrimento.

Esta ilusdo, com a qual os gregos cobriram a esséncia do mundo, €, segundo
Nietzsche,
[...] a mesma ilusdo da qual a natureza se serve tdo regularmente para o

alcance de suas metas. O verdadeiro fim é ocultado por uma quimera: em
direcdo a essa quimera estendemos a mao, ao mesmo tempo que aquele fim é

alcancado pela natureza por meio da ilusdo (NIETZSCHE, 2005, p. 18).

A arte grega no periodo homérico seria, portanto, uma atividade
correspondente ao querer da vontade, nos gregos, ela queria “[...] se contemplar
transfigurada em obra de arte [...]” (NIETZSCHE, 2005, p. 18). Mas, como Apolo ¢ o
deus da forma e da aparéncia (representacdo), ele carrega a insignia do principium
individuationis, no qual o homem individual encontra apoio e confianga para manter-se

no mundo. Nietzsche, porém, adverte que o principium individuationis

[...] surge como um estado persistente de fraqueza da Vontade. Quanto mais a
Vontade estd degradada, tanto mais tudo se despedaca em individuos
isolados, tanto mais egoista e arbitrario é desenvolvido o individuo, tanto

mais fraco é o organismo ao qual ele serve (NIETZSCHE, 2005, p. 12).
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Por isso, 0 movimento que aniquila com a individuacdo € 0 momento em que a
natureza se expressa em sua forga mais elevada, pois, o sentido da aniquilacdo do
principium individuationis é reunir os individuos isolados deixando que eles se sintam
como um unico vivente. Mas esse aniquilamento s6 pode ser suportado se ele for
apreendido como um movimento estético. Por isso, em O nascimento a tragédia, ao
estabelecer uma diferenca do éxtase dionisiaco nos gregos em relacdo aos barbaros,
Nietzsche chama atengdo para o significado mais profundo das festas em honras a
Dionisio no terreno grego: que é o de transformar o rompimento do Principium
individuationis em um fendmeno estético. Esse € o grande acontecimento que faz da
tragédia o apice da arte grega; ela surge a partir da mais alta intuicdo do grego no
momento em que ele percebe que a arte apolinea é insuficiente para contornar o
problema do pessimismo; uma vez que o mundo apolineo € construido de maneira

artificial com a finalidade de manter afastado de seus dominios a desmedida dionisiaca.

A protecdo apolinea, porém, é rompida pelo som extatico da celebracdo de
Dionisio, “[...] no qual a inteira desmedida da natureza se revelava ao mesmo tempo em
prazer, em sofrimento ¢ em conhecimento” (NIETZSCHE, 2005, p. 23). Todos os
preceitos apolineos que ensinavam aos gregos o cultivo do limite e da medida sdo
fragilizados e se mostram como uma aparéncia artificial, incapaz de impedir que a

desmedida desvele-se como verdade.

Este confronto entre a arte apolinea e a arte dionisiaca significa para Nietzsche
a luta entre verdade e beleza, e, esta luta torna-se mais acentuada com a invasdo do culto
de Dionisio: “nele a natureza se desvelou e falou de seu segredo com uma terrivel
clareza, com um tom diante do qual a aparéncia sedutora quase perdeu seu poder”
(NIETZSCHE, 2005, p. 19).

Esta passagem é muito significativa para compreendermos a razdo que leva
Nietzsche a considerar a tragédia como a melhor perspectiva para solucionar o problema
do pessimismo. E o mais curioso é que Dionisio, que a0 mesmo tempo representa um
grande perigo, capaz de destruir a casa hospedeira, é convertido em um grande
acontecimento. Dionisio enquanto divindade da masica € acolhido como o coragdo da
tragédia. Ele é o responsavel pela sabedoria tragica, com a qual os gregos aprenderam
que ndo se deve buscar a alegria de viver mediante os fendmenos, e, sim, no que se

encontra por trés deles. Certamente, essa descoberta quase levou 0s gregos novamente
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ao pessimismo. Na interpretacdo de Nietzsche, por mais que o arrebatamento do estado
dionisiaco lance o homem num total esquecimento da realidade cotidiana, da realidade
dionisiaca e dos proprios preceitos éticos e estéticos apolineos, no momento em que ele
sai deste estado, recobrando sua consciéncia, a realidade cotidiana é sentida com
repugnancia:

(...) uma disposicdo de humor ascética, negadora da Vontade, é o fruto

daqueles estados. (...) Na consciéncia do despertar da embriaguez ele vé por
toda parte o horrivel ou o absurdo do ser humano: esse o repugna. Agora ele

entende a sabedoria do deus silvestre (NIETZSCHE, 2005, p. 24-25).

Esse é o limite mais perigoso que a vontade helénica experimenta com seu
principio apolineo, o qual ja ndo pode mais garantir a estabilidade do principio de
individuacéo. A bela aparéncia ja ndo pode mais seduzir o homem grego a viver frente a

sabedoria do deus silvestre que ficara até entdo ocultada pelas belas imagens apolineas.

Mas os gregos ndo chegaram a desenvolver uma disposi¢do de humor ascética.
Nesse momento de grande perigo, a Vontade “agiu imediatamente com sua forca
curativa natural, para dobrar novamente aquela disposi¢do de humor negadora: seu meio
€ a obra de arte tragica ¢ a ideia tragica” (NIETZSCHE, 2005, p. 25).

A arte tragica expressa uma extraordinaria capacidade de transformar o estado
de nojo (estado negador da vontade), em uma alegre afirmacdo da existéncia, de modo
que o horror, frente a verdade dionisiaca, possa ser experimentado ndo como horror, ndo
como verdade mesma, mas como algo sublime, e o absurdo desses estados sdo
transformados em algo ridiculo. Estes dois elementos sdo unificados em uma sé obra de
arte “que imita a embriaguez, que joga com a embriaguez” (NIETZSCHE, 2005, p. 25),
sem que 0 homem seja completamente tragado por ela.

O sublime e o ridiculo permitem ao homem ultrapassar o mundo da bela
aparéncia, mas esse ultrapassamento ndo quer dizer que a verdade em si mesma seja
conhecida; caso fosse, 0 homem ndo a suportaria. Lembremos que, para Nietzsche, o
pessimismo reside justamente no fato de conhecermos a esséncia do mundo. O grego
desenvolveu a arte tragica adotando o sublime e o ridiculo, ainda como meio de velar a
verdade que quase os arrastou para o pessimismo. Contudo, esse velamento nédo € o
mesmo da bela aparéncia, ele é mais transparente que a beleza; embora ainda seja um
velamento. O sublime e o ridiculo compdem um mundo intermediario entre a beleza e a

verdade, podendo ser compreendido como um equilibrio entre Apolo e Dionisio. Esta é
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a razdo pela qual somente nesse mundo ¢ possivel falar de uma unido mais efetiva entre
o0 impulso dionisiaco e o impulso apolineo. A ideia de jogo com a embriaguez consiste
na experiéncia matua do artista trdgico com os dois impulsos. A nocdo de tragico no
pensamento do jovem Nietzsche é construida a partir dessa ideia de jogo com a
embriaguez, no qual a atmosfera dionisiaca é transfigurada pelos meios apolineos. Em
um fragmento péstumo®®, Nietzsche esclarece que o que ele chama de tragico, é
exatamente a traducgdo apolinea do dionisiaco: “Quando desenvolvemos em uma serie
de imagens aquelas sensacdes entrelacadas uma com as outras, que produzem todas
juntas a embriaguez do dionisiaco, entdo essa série de imagens [...] expressa o tragico”
(NIETZSCHE, 2007, p. 180).

A tragédia, enquanto mundo intermediario, nomeada por Nietzsche de
verossimilhanca (simbolo da verdade), é ainda um mundo aparente, porque ainda conta
com a aparéncia apolinea. A questdo é que no mundo da verossimilhanca tem-se um
alcance ainda mais elevado da simbolizacdo de Dionisio, tendo comecado j& nos
ditirambos. Segundo Nietzsche, “o ator dos primérdios ndo era naturalmente um
individuo: a massa dionisiaca, 0 povo, era o que devia ser representado: por isSo 0 coro
ditirambico” (NIETZSCHE, 2005, p. 26), que ¢ mantido na tragédia. Contudo, a
manutencdo do coro na tragédia ndo é mais aquele cantar e dancar como expressao
instintiva da embriaguez da natureza:

A massa do coro em agitacdo dionisiaca ja& ndo é a massa do povo

inconsciente arrebatada pela pulsdo da primavera. A verdade é agora
simbolizada, ela se serve da aparéncia, ela pode e precisa por isso também

usar as artes da aparéncia (NIETZSCHE, 2005, p. 31).
No contexto da tragédia, a aparéncia ndo é gozada totalmente como aparéncia
e, sim, como signo da verdade mediante a imagem do herdi representando o deus
Dionisio. Contudo, Nietzsche ressalva que o efeito genuinamente dionisiaco na tragédia
encontra-se na musica. A partir dela, o espectador consegue visualizar 0 que esta por

trés do simbolo, porque ela é, para Nietzsche, a tradugdo mais fiel da prépria vontade®.

9 7[128].

%0 A concepgdo de Nietzsche da misica no contexto de A visdo dionisiaca do mundo e em O Nascimento
da tragédia é tributaria de Schopenhauer, mas nos fragmentos péstumos de 1870-71 encontram-se varias
ressalvas de Nietzsche em relagdo a concepgdo de Schopenhauer a respeito da musica. Essas ressalvas
dizem respeito a vontade, que Nietzsche compreende como sendo a forma mais universal da aparéncia, de
modo que ela é também um objeto de representacdo. Nesse caso, como observa (DIAS, 2009), Nietzsche
discorda que a musica seja uma espécie de cOpia de um modelo que ndo pode ser representado
diretamente. Trataremos dessas questdes no capitulo Il de nossa Tese, onde exploraremos 0s Fragmentos
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E ela que permite que “[...] o mundo inteiro visivel da cena e da orquestra seja 0 reino
do milagre” (NIETZSCHE, 2005 p. 31), onde ele vé tudo sob o encantamento da
musica. E pelo viés da musica dionisiaca que 0 homem pode ter um acesso a vontade,
porque ela é a manifestacdo direta da emocdo e do sentimento da vontade, antes de ela

se ingressar no mundo dos fenémenos.

Mas é preciso compreender que quando Nietzsche afirma que a mdsica
dionisiaca permite esse acesso, deve-se levar em consideracdo a relacdo de Dionisio e
Apolo. Estamos referindo aquele processo de depuracdo do dionisiaco barbaro pelos
recursos da arte apolinea. Este processo foi muito importante para que a musica

dionisiaca chegasse até a tragédia depurada do éxtase orgiastico.

Na sec¢do 4, de A visdo dionisiaca do mundo, Nietzsche confirma que a musica
dionisiaca, embora seja a expressdo da dor da vontade, precisa contar com 0s elementos
apolineos para o apaziguamento de sua prépria dor. O impulso apolineo ainda exerce no
contexto do mundo do sublime e do ridiculo a funcdo de moderar a embriaguez
dionisiaca. Tanto € que, ao explorar o carater das tragédias de Sofocles, Nietzsche
afirma que nelas ha uma aproximacdo acentuada da verdade dionisiaca, e Séfocles
expressa essa verdade sem contar muito os simbolos, “(...) € apesar disso, reconhecemos
aqui o principio ético de Apolo entrangado na visdo dionisiaca do mundo”
(NIETZSCHE, 2005, p. 29).

Para Nietzsche, um dos perigos do pessimismo no contexto grego seria a ruina
do mundo olimpico, uma das inven¢fes mais caras do povo grego, pois, foi a partir da
criacdo desse mundo que eles se exercitaram para a vida. A importancia de Apolo,
enquanto o deus da cura e da expiacdo, ndo poderia ser destruido, de modo que ele
permanecesse (e permanece) sendo a figura chave para a possibilidade do dionisiaco.
Mas se os deuses do Olimpo sdo salvos pela arte tragicbmica, eles também sdo
mergulhados no mar do sublime e do ridiculo. Os preciosos e belos mitos que abafavam
0 passado grego, envolto pelo monstruoso sofrimento e pela dor, tal como expressa as
figuras titanicas, da Moira, das Erinias, Medusa e Gorgona, sdo agora descobertos, “o
horrivel e o absurdo elevam, porque s6 em aparéncia ¢ horrivel ou absurdo”

(NIETZSCHE 2005, p. 29). No contexto da tragédia, a aparéncia tem efeito tragico

em que Nietzsche apresenta uma leitura do pensamento de Schopenhauer de forma mais desprendida de
seu envolvimento com o circulo wagneriano.
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porque ela é a traducdo da verdade dionisiaca; na arte tragica, aquela arte apolinea foi
totalmente absorvida: “’Apolo e Dioniso se uniram. Assim como na vida apolinea
penetrou o elemento dionisiaco, assim como na aparéncia também aqui se estabeleceu

como limite, a arte dionisiaco-tragica nao ¢ mais verdade’” (NIETZSCHE, 2005, p. 29).

Em nosso ponto de vista, por tras da tese de simbolizacdo da verdade ja esta
implicito a tese de que a vontade é também uma forma de aparéncia. Esta afirmacéo
serd mais bem desenvolvida por Nietzsche nos Fragmentos postumos de 1870-71,
portanto, antes da publica¢do de O nascimento da tragédia. Contudo, aqui, em A visao
dionisiaca do mundo, ja podemos perceber o esforco filosofico de Nietzsche em discutir
a relacdo entre arte e pessimismo, sugerindo ser a tragédia o poder curativo natural
contra o dionisiaco puro. A arte tragica €, desse modo, um dos mais importantes
recursos que o homem possa utilizar para lutar contra a verdade. A grande licdo
sugerida pela tragédia é que o excesso de conhecimento ndo é favoravel a vida. A mais
alta sabedoria moral expressa nas tragédias é que devemos fugir da verdade, “(...) para
poder adora-la de longe, envolta em nuvens”! Reconciliagdo com a realidade, porque
ela é enigmatica! Aversdo contra a decifragdo de enigmas, porque ndo somos deuses!’’

(NIETZSCHE, 2005, p. 30).

Podemos, entdo, concluir que, em A visdo dionisiaca do mundo, Nietzsche
parte do pressuposto schopenhaueriano de que o pessimismo de fato reside no
conhecimento da esséncia do mundo. Mas, ao contrario de Schopenhauer, Nietzsche se
esforca em provar, a partir da experiéncia dos gregos com o0 pessimismo, que a arte
tragica extrai dessa esséncia ndo somente a dor, mas também o prazer. A tragédia é
prova de que ha possibilidade de vencer o pessimismo sem adotar a via desesperada do
ascetismo. Ao associar o duplo movimento da vontade aos impulsos estéticos, apolineo
e dionisiaco, Nietzsche abre uma possibilidade que ndo existe em Schopenhauer, que €
eleger a arte como forga positiva frente a vontade. Ao invés de a arte significar uma
trégua da vontade, para Nietzsche, ela € uma ilusdo necessaria e cantante para tornar a
vida suportavel. Se a arte € mais favoravel a vida, ela é, simultaneamente, mais
favoravel a prépria vontade, ja que esta, como sugere o préprio Schopenhauer, € um
querer insaciavel de vida. Se nos devemos entender a vontade deste modo, seria
contraditorio pensar que a arte seria um meio para nega-la. A negacdo do mundo, como

sugestdo para a saida do pessimismo, é, conforme o fragmento 5 [31]:
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[...] A negacdo do mundo é um ponto de vista incrivel: como tem permitido a
vontade? Em primeiro lugar, esta unida com a mais alta benevoléncia, nao
oculta nada, no é agressiva. Em segundo lugar, se volta a fazer desaparecer
por meio de uma diferente exaltacdo da existéncia, de uma fé na
imortalidade, do anelo pela felicidade. Em terceiro lugar, o quietismo é

também uma forma de existéncia (NIETZSCHE, 2007, p. 122).

A ideia contida nesse fragmento atravessa todo o texto A visdo dionisiaca do
mundo. Veja-se, por exemplo, o seguinte trecho, que explicita de que modo a arte € o

meio encontrado pela propria vontade para alcancar uma existéncia elevada:

Agora ndo parecera mais inconcebivel que a mesma Vontade que, como
apolinea, ordenava o mundo helénico, tenha recebido em si sua outra forma
de aparicédo, a Vontade dionisiaca. A luta de ambas as formas de apari¢do da
Vontade tinha um fim extraordinario, criar uma possibilidade mais elevada
da existéncia e também nessa possibilidade de chegar a uma magnificacdo

ainda mais elevada (por meio da arte) (NIETZSCHE, 2005, p. 30).

A arte tréagica €, pois, esse fim extraordinario, porque ela é a ilusdo que mais se
aproxima do duplo movimento da vontade. O efeito trdgico na tragédia é justamente a
imitacdo da dor e do prazer contido neste movimento tdo contraditério e absurdo, mas
que os gregos souberam representar com beleza e alegria, porque se trata de um
movimento inerente a propria vida. O melhor meio de afirma-la é justamente pela
compreensdo de que este movimento é antes de tudo um ato estético da propria vida,
mediante o qual ele redime a si mesma. E neste sentido que o pensamento de juventude
de Nietzsche, mesmo preso a linguagem schopenhaueriana, compreende a arte como o

conhecimento mais compativel com a vida.

2.4. Socrates e a tragédia: O par conceitual otimismo/pessimismo

Em A visdo dionisiaca do mundo vimos que Nietzsche busca os vestigios das
forcas mais reconditas que impulsionaram 0s gregos a criacdo de uma arte
genuinamente tragica. A cultura grega desse periodo é considerada por Nietzsche como
0 momento mais vigoroso e afirmativo do que o periodo classico, o qual € interpretado
sob a imagem unilateral da chamada serenidade grega. Essa imagem é o ponto de
partida da maior parte das interpretacbes modernas acerca da cultura grega, tomada
como modelo exemplar a ser seguido para resgatar a vitalidade da cultura alemé e torna-

la a referéncia para toda a Europa.
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Contudo, para Nietzsche, a cultura alemd, ao tomar por referéncia o modelo
grego pautado pela ideia unilateral de serenidade, estaria tornando mais agudo o grande
problema da modernidade, que € a cisdo entre as diversas formas de artes. Essa ciséo e
para Nietzsche reflexo da propria crise cultural alema, herdada do momento mais
decadente da cultura grega, a saber, 0 momento em que 0 espirito socratico atravessa o
caminho da arte tragica, operando profundas transformacBes nos valores gregos, 0s
quais foram criados a partir da relacdo entre o impulso apolineo e o impulso dionisiaco.
Para Nietzsche, o desenvolvimento da arte, e, consequentemente, o destino da cultura

ocidental esta associado a relacdo mantida entre esses dois impulsos.

Porém, com o advento do Socratismo, apenas o impulso apolineo passa a ser
valorizado e determinado como simbolo de uma serenidade caracteristica do homem
tedrico, que delega a este impulso uma qualidade que lhe é impréprio, o poder de
acessar a verdade mediante o conhecimento l6gico. Com esta valorizacdo exclusiva da
dimensdo apolinea, o impulso dionisiaco é negado e rebaixado como fonte de erro que
impede o homem de atingir a consciéncia de si e de exercitar o preceito apolineo da
medida.

Essa cisdo entre os dois impulsos, efetuada pelo espirito socratico, faz emergir
um tipo de helenismo alheio as forcas mais pujantes da Grécia: o mito, a arte, e,
principalmente, a masica, oriunda do impulso dionisiaco. A tragédia, que, na apreciacao
do jovem Nietzsche, coroa 0 momento mais vigoroso do florescimento da “Vontade”

helénica, perece em fungdo de uma dialética otimista caracteristica do socratismo.

E, aqui, chegamos ao cerne da questdo que move a segunda conferéncia
proferida por Nietzsche e intitulada Sécrates e a tragédia®™. Nessa conferéncia,

5! De todas as conferéncias de Nietzsche, a que mais suscitou desconforto aos filélogos foi Sécrates e a
tragédia, devido a sua abordagem pouco convencional a respeito de Sécrates enquanto sintoma de uma
transformagdo cultural que ainda reverberava na modernidade. Wagner, que ja temia pela carreira
filoldgica de Nietzsche desde as conferéncias proferidas sobre a tragédia grega, parece ter antecipado a
reacdo negativa da corporagdo dos fil6logos as ideias subversivas que Nietzsche apresentava sobre
Sécrates. Em uma carta a Nietzsche, datada de 04 de fevereiro de 1870, Wagner o aconselha a agir com
prudéncia em relagdo a publicacdo de suas conferéncias, ainda que elas fossem favoraveis ao projeto
cultural: “Mesmo aqueles que estdo iniciados nas minhas ideias ficardo, sem ddvida, perturbados ao
julgar que as suas ideias entram em conflito com a crenga que tem estabelecida em Sdcrates [...]. Mas,
pela minha parte — grito para si: é verdade! Vocé alcangou a ideia certa e a verdadeira questao € retratada
tdo vivamente que eu sO posso esperar, com um sentimento de admiracéo, os seus esforcos adicionais
para converter pessoas de convicgdes dogmaticas vulgares. Ao mesmo tempo estou profundamente
inquieto ao seu respeito e, do fundo do meu coragdo, espero que ndo prejudique a sua carreira. Por
conseguinte gostaria de aconselha-lo a ndo exprimir tais opinides incriveis em dissertacdes escritas com a
intencdo de produzir efeito imediato, mas para concentrar o0s seus esforcos num trabalho mais amplo e
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Nietzsche procura mostrar como o elemento dialético é infiltrado na tragédia e como ele
alcanca em Sdcrates a sua forma mais acabada, tornando-se “[...] um ponto de inflex&o e
um vértice da assim chamada historia universal” (NIETZSCHE, 1992, p. 94),
circunscrita por um iluminismo crescente, ignorando 0s instintos como a parte essencial
e constitutiva de toda cultura. Socrates € o arauto de uma razdo (ciéncia) que acredita
ter o direito de conduzir a vida para uma finalidade que corresponda aos conceitos por
ela forjados. Se a tragédia conseguiu justificar o mundo e a existéncia, esteticamente, a
ciéncia pretende fazer o impossivel: ndo s6 conhecer a esséncia do ser, como também

corrigi-lo.

Antes de prosseguirmos com o0s problemas levantados em torno do
socratismo, gostariamos de fazer uma observagdo sobre a influéncia do pessimismo
schopenhaueriano no contexto da conferéncia Socrates e a tragédia, no qual, o par
conceitual otimismo/pessimismo aparece de modo mais nitido e associado a dois tipos

de atitude frente ao problema da existéncia.

Para contestar que a postura otimista seja a maneira mais coerente de lidar
como o problema da existéncia, Nietzsche se aproxima da critica de Schopenhauer ao
otimismo. O titulo Sécrates e a tragédia ja € um indicativo de uma oposi¢do marcada
pela interpretacdo nietzschiana entre otimismo e pessimismo, ou melhor, dialética

otimista e tragédia pessimista.

Essa oposicdo é a encruzilhada em que se encontra a modernidade, e isso de
um modo ainda mais critico do que o0 modo como esta foi vivenciada pela cultura grega
apos o vazio estabelecido por toda parte com a morte do drama musical. A modernidade
é a extensdo desse vazio, e ndo resta alternativa sendo estabelecer um vinculo entre a
modernidade e a Grécia arcaica, movida pelos seus mais sagrados simbolos miticos.
Assim, como a Grécia, a cultura alema possui um passado vital e mitico, passado este
que foi corrompido pelo mesmo espirito cientifico socratico. Portanto, a tarefa filologica
que Nietzsche toma para si é fazer emergir um helenismo que corresponda de fato a
promoc¢do da cultura alem@ mediante o resgate do espirito tragico que ainda vive na
Alemanha, mas que encontra no otimismo iluminista um entrave para o seu pleno

desenvolvimento. Nesse sentido, a modernidade precisa tomar uma decisdo e levar a

mais compreensivo sobre este assunto se, como receio, estiver cabalmente convencido do éxito destas
ideias” (NIETZSCHE, 1990, p. 51).
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sério o indicativo da arte tragica sobre o perigo do excesso de conhecimento. Frente a
esse perigo, o pessimismo é invocado como antidoto contra o otimismo socratico que se

tornou o substrato da cultura moderna.

Dois grandes pensadores modernos séo de extrema importancia para Nietzsche
problematizar o socratismo: Kant e Schopenhauer. Em O nascimento da tragédia,
Nietzsche se refere a ambos, como, os dois pensadores que conquistaram a vitdria sobre
o otimismo. De acordo com suas palavras, “a enorme bravura e sabedoria de KANT e
SCHOPENHAUER conquistaram a vitoria mais dificil, a vitdria sobre o otimismo
oculto na esséncia da ldgica, que é, por sua vez, o substrato de nossa cultura”
(NIETZSCHE, 1992, p. 110). A critica kantiana teve o mérito inigualavel de evidenciar
os limites da razdo e seus conflitos quando ela pretende conhecer o que lhe €
inacessivel. Esta critica é retomada por Schopenhauer, que a lanca para mais longe
ainda. Ele decreta a total impoténcia da razdo em atingir a esséncia do mundo em
qualquer dimensdo do conhecimento, e ndo somente no ambito empirico, como fez
Kant®.

Podemos afirmar que a critica ao otimismo socratico é devedora da metafisica
da vontade de Schopenhauer no seguinte aspecto: A razdo ndo € o traco mais essencial
do homem. Esta constatacdo mostra que a atividade tedrica ndo pode dar conta de

desempenhar o papel de uma justificativa metafisica da existéncia.

Até Schopenhauer, o homem era concebido como o ser da razdo, e, enquanto
um ser essencialmente racional, ele poderia conhecer a esséncia do mundo, porque essa
esséncia era vista como algo também racional, como uma espécie de inteligéncia que
atua sobre a totalidade da existéncia conduzindo-as para uma finalidade. Mas, no lugar
dessa esséncia portadora de uma inteligéncia, Schopenhauer coloca uma Vontade que
age totalmente sem alvo, uma vez que, ela € um impulso cego e incondicionado. Ao
intelecto, compete apenas esclarecer a natureza dos motivos da vontade que atua nos

individuos, os quais s@o apenas fenbmenos da vontade. A vontade em si mesma jamais

°2 A critica de Schopenhauer & razdo parte da teoria do conhecimento de Kant; contudo, como
apresentamos no cap. I, ha inimeros pontos de discordancias entre Schopenhauer e Kant em relacdo ao
papel da razéo, e um deles recai sobre o postulado kantiano de que o entendimento esta fora do &mbito da
sensibilidade. Mas a critica de Schopenhauer a Kant é ainda mais virulenta no ambito moral, o lugar em
gue Kant concede a razdo uma positividade que ela ndo pode desfrutar no ambito do conhecimento
empirico, o lugar em que as coisas incondicionadas ndo poderiam ser conhecidas, tais como liberdade,
Deus e a alma, as quais sdo agora possiveis de serem pensadas no ambito da moralidade, que no contexto
kantiano é estritamente um fato da razéo.
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pode ser conhecida por algo que Ihe é estranho e totalmente incompativel com a sua
esséncia. A prépria razdo € no contexto do pensamento Schopenhaueriano, um acidente,

uma ferramenta da vontade.

Essa visdo pessimista de Schopenhauer o situa na contramdo da metafisica
tradicional, que sempre alimentou a crenca de o ser ter uma finalidade condizente com a
raz0>. Sua metafisica da vontade coloca o homem em pé de igualdade com qualquer
outro elemento da natureza, a razdo peculiar ao homem ndo o salva da condigéo de ser

totalmente determinado por uma vontade enigmatica e irracional.

Esse pessimismo Schopenhaueriano, em relagdo ao conhecimento

racional®*

, exerceu, sem davida, uma influéncia sobre o jovem Nietzsche em sua
tentativa de conferir a filologia metas que ndo se restringiam as metas cientificas. A
finalidade da filologia, de acordo com a proposta de Nietzsche, é contribuir para a
promoc¢do da cultura. Para tanto, é preciso que ela seja conduzida pelo conhecimento
estético e filos6fico como forma de suprir suas dificuldades em pensar as
transformacdes ocorridas na Grécia antiga e canaliza-las para o presente. Para
Nietzsche, a filologia seria muito mais util se pensasse os problemas gregos em relacéo
a arte, a cultura e a vida também como problemas da modernidade, j& que a cultura
moderna é produto do recalque do instinto dionisiaco na era socratica. A negagdo do
dionisiaco determinou por um longo periodo a decadéncia da cultura ocidental, e a
superacdo dessa decadéncia s6 € possivel mediante a compreensdo da cultura grega a
partir de sua forma arcaica plasmada pelo poder simbolico dos mitos e da musica
dionisiaca. A superacdo do Socratismo exige um reconhecimento de que Sécrates foi o
instrumento da dissolucdo grega (NIETZSCHE, 1995, p. 62). Trata-se de pensar o
socratismo como um problema. Ao reavaliar sua primeira obra em Ecce homo,

Nietzsche afirma que, embora, ela contenha inimeros problemas, € nela que Socrates €,

53 Essa ideia de que existe uma compatibilidade entre ser e razéo foi fundamental para a defesa otimista
de Leibniz de que esse mundo e o melhor dos mundos. O pessimismo Schopenhaueriano se ergue contra
esse otimismo com a contra-ideia que diz que esse mundo é o pior dos mundos justamente porque a razdo
humana é a forma mais acabada que a vontade alcanga para sua conservacdo. A razdo é para
Schopenhauer um dos mais fortes ardis da vontade que no individuo humano atua para atingir seus fins.

> Em uma correspondéncia Nietzsche expressa que Schopenhauer foi o responséavel por tirar-lhe dos
olhos as vendas do otimismo. Por mais que essa expressao seja carregada de um grande entusiasmo que
marca 0 primeiro contato com a obra capital de Schopenhauer, penso nesse estagio inicial de seu
pensamento, a obra O mundo como vontade e como representacdo foi de fundamental importancia para
somar ao seu proposito de reforma cultural junto ao projeto de Richard Wagner, e nesse caso, tanto o
pessimismo roméntico quanto o pessimismo de Schopenhauer serviram como ponto de partida para a
critica a dialética otimista socratica que encontra 0 seu mais fino acabamento sob a égide do iluminismo
moderno.
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pela primeira vez, reconhecido como tipo décadent, ‘“Racionalidade’ contra instinto”
(NIETZSCHE, 1995, p. 62). O regresso da modernidade & Grécia é impulsionado por
este tipo de racionalidade, € em nome da razdo que o0s gregos sao reivindicados pelos
modernos; por isso, 0 momento socratico é visto como a insignia da melhor fase da
cultura grega. Nietzsche, ao contrario, vé nesse momento o enfraquecimento da vontade
helénica devido & dissociagdo entre o dionisiaco e o apolineo, as duas poténcias
geradoras da tragédia, arte mais elevada que uma cultura pdde conquistar.

E esse momento interrompido por Socrates que Nietzsche procura reavivar,
mas, para isso, é preciso um confronto com a tendéncia socrética, e, esse confronto ja se
faz visivel na Alemanha mediante pensadores e artistas tragicos da envergadura de
Schopenhauer, Kant e Wagner. Esses nomes séo, para o jovem Nietzsche, sinais de que
o0 socratismo enfim pode ser superado. O reconhecimento de que a razao € limitada, por
ndo possuir poderes de acessar a esséncia do mundo, é, para Nietzsche, uma postura

tragica que desponta em plena modernidade e a contrapelo da modernidade.

A conferéncia Socrates e a tragédia pode, entdo, ser compreendida como o
primeiro embate filos6fico de Nietzsche com Sécrates®™, significando, pois, tomar
partido daqueles que iniciaram esse confronto. Depois de apresentar em A visdo
dionisiaca do mundo, o processo constitutivo da tragédia mediante os impulsos apolineo
e dionisiaco, Nietzsche, agora, nos apresenta o processo constitutivo da dialética
socratica. Esse processo pde fim a era tragica pessimista e da inicio a era otimista que

coroa o socratismo.

Quando Nietzsche fala de socratismo, é preciso entender que ele ndo esta se
referindo, inicialmente, ao préprio Socrates, e sim, a um processo dialético de carater

otimista germinado no interior da prépria tragédia e consolidado com Sécrates®®.

> Esse primeiro enfrentamento de Nietzsche com Sécrates é predominantemente estético. Contudo, no
decorrer de seu pensamento esse enfrentamento ultrapassa o ambito estético, abarcando também os
terrenos da moral e do conhecimento. Mas, independente das fases do pensamento de Nietzsche hd um
problema no pensamento socratico que sempre serd ressaltado, que é a questdo da racionalidade contra o
instinto. Cavalcanti (2005, p. 99) observa que “A indicagdo do perigo representado pelo excesso de
atividade consciente surge ja neste inicio de reflexdo de Nietzsche. Nessa concepgdo, assim como naquela
de inconsciente, encontramos o germe das nocfes de afirmacdo e negacdo da vida, assim como uma
valorizacéo do corpo e da aparéncia, através da arte, ambos fundamentais do desenvolvimento posterior
da filosofia de Nietzsche e de sua critica a metafisica”.

%6 Em Crepusculos dos idolos Nietzsche retoma essa discussio na segdo “O problema de Socrates”.
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Ao se referir a Sdcrates, como o responsavel pela aniquilacdo do drama
musical, Nietzsche ressalva sobre a necessidade de compreender isso de forma muito
mais profunda, a saber,

(...) que o socratismo é mais antigo do que Socrates; sua influéncia
dissolvente na arte faz-se notar muito mais cedo. O elemento da dialética que
Ihe é caracteristico ja havia se insinuando muito tempo antes de Socrates no
drama musical e causado efeitos devastadores em seu belo corpo. A

corrupgao teve seu ponto de partida no dialogo. Ndo havia, como é sabido,
originalmente dialogo no drama (...) (NIETZSCHE, 2005, p. 87).

Nietzsche estd se referindo a Séfocles, como o primeiro a dar inicio ao
processo dialético, pois, com ele ja se pode perceber certa perturbacdo com relacdo ao

coro,

(...) — um importante sinal de que com ele comeca a esmigalhar-se o corpo
dionisiaco da tragédia. Ele ja ndo se atreve a confiar ao coro a porcéo
principal do efeito, porém restringe de tal modo o seu dominio que o coro
parece agora quase coordenado com os atores, como se tivesse sido algcado da
orquestra para o interior da cena; com o que, sem davida, a sua esséncia fica
inteiramente destruida (...). Aquele deslocamento da posi¢do do coro que
Séfocles recomendou através de sua préatica e, segundo a tradicdo, até mesmo
por escrito, é 0 primeiro passo para o aniquilamento do coro, processo cujas
fases se sucedem com assustadora rapidez em Euripides, em Agatdo e na
Comédia Nova. A dialética otimista, com o chicote de seus silogismos,
expulsa a musica da tragédia: quer dizer, destroi a esséncia da tragédia,
esséncia que cabe interpretar unicamente como manifestacdo e configuracéo
de estados dionisiacos, como simbolizacdo visivel da misica, como 0 mundo

onirico de uma embriaguez dionisiaca. (NIETZSCHE, 1992, p. 90).

Para Nietzsche, o didlogo germina no proprio seio da tragédia a partir das
transformacdes efetuadas por Sofocles. A famosa expressdo de que a tragédia morre de
suicidio comporta a hipotese de que a dialética tem sua origem na prépria tragédia e
avanca rapidamente na medida em que o dialogo vai tomando o lugar da mdsica até que
ela desapareca por completo do drama. Sem a mdsica, 0 espirito tragico grego sucumbe
e, em seu lugar, ergue-se 0 movimento tedrico que € consolidado por Socrates. Dai,

porque Nietzsche entende ser o socratismo um fendmeno anterior a Socrates.

O argumento que leva Nietzsche a suposicéo de que Sdcrates € um dos maiores
sintomas da decadéncia grega é o seu desprezo pelo instintivo; logo, o desprezo pela
arte tragica, o qual é gerado a partir do fundo inconsciente, considerado por Nietzsche
como o fator primario ativador da criatividade humana “em todas as naturezas

produtivas justamente o inconsciente atua criativa e afirmativamente, enquanto a
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consciéncia se comporta critica e dissuasivamente” (NIETZSCHE, 2005, p. 84). Em

Sdcrates ocorre uma inversao; nele, o instinto se torna critico e a consciéncia criativa.

Mas antes dessa inversdo tornar-se a insignia de Sdcrates, ela j& era visivel em
Euripides, o ultimo poeta tragico, no qual ja “(...) se apresentava um exemplo de como o
critico se tornava poeta” (ST, p. 78), abrindo um precedente do que viria a ser a
inversdo socratica entre instinto e consciéncia. Euripides € na interpretacdo de
Nietzsche, o primeiro dramaturgo a seguir uma estética consciente ao adotar o principio
que diz: “tudo precisa ser consciente para ser belo”. Esse principio € paralelo a sentenca
socratica que diz: “tudo precisa se consciente para ser bom” (NIETZSCHE, 2005, p.
81).

Portanto, tanto Euripides quanto Socrates, partem do mesmo principio que,
segundo Nietzsche, pode ser resumido sob o conceito de socratismo. A partir desse
socratismo estético, Euripides se dirige criticamente a arte de seus dois predecessores,
Esquilo e Sofocles, julgando-as incompreensiveis. Diante da incomensuravel grandeza

das pecas esquilianas e sofoclianas, Euripides se inquietava:

(...) cismado, intranquilo, ficava sentado ao teatro, e ele, o espectador,
confessava a si mesmo que ndo entendia seus grandes predecessores. Mas
como o entendimento significava para ele a prdpria raiz de todo desfrute e
criacdo, precisava indagar e mirar & sua volta para saber se alguém mais
pensava como ele e confessava igualmente aquela incomensurabilidade

(NIETZSCHE, 1992, p. 77).

Essa atitude de suspeita em relacdo as obras de seus predecessores conduziu
Euripides a crenca de que o drama musical estava entrando em decadéncia justamente
por causa de seu traco mais caracteristico: a transfiguracdo da realidade ordinaria
mediante 0 mito tragico embalado pela musica dionisiaca. Ao imitar os impulsos da
natureza, o artista tragico apresenta outra ordem de realidade; uma realidade de ordem
ideal e metafisica, cujo nucleo € a musica dionisiaca, que promove a reunificacdo do
homem com a totalidade. A predominancia da musica na tragédia faz com que 0s
eventos repletos de dor e horror, representados pelo herdi tragico, sejam audiveis, mas
sob a protecdo apolinea. Apolo simboliza a capacidade intuitiva do homem que Ihe
permite traduzir o cadtico da natureza em cultura, em expressao artistica. Essa traducao
ndo significa resolver o problema da contradicdo inerente a natureza e a vida. A
traducdo apolinea do dionisiaco guarda um sentido profundamente metafisico que

Nietzsche entende como sendo um fendmeno estético mediante o qual a vida originaria
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pode ser intuida. Em O nascimento da tragédia, ele insiste em dizer que a existéncia e
0 mundo s6 podem ser justificados como fendmenos estéticos, e, em sua Tentativa de
autocritica esta ideia é reafirmada quando ele frisa que a atividade propriamente
metafisica do homem se encontra na arte. E essa atividade que Nietzsche sugere como
sendo caracteristica das tragédias de Esquilo e Sofocles, os quais tomaram como
matéria prima de suas obras de arte a vida originaria, que, s6 é possivel ser intuida
mediante uma vivéncia artistica que transcende a razdo ou a palavra. Dai, porque a
musica € o elemento chave que faz da tragédia a arte capaz de conduzir o homem a

integralidade originaria.

Mas com Euripides a arte vai perdendo pouco a pouco de vista a vida originaria
para ocupar-se com questdes de facil acesso aos espectadores, pois, para ele, a forma de
arte superior deve ser guiada pela seguinte lei: “tudo precisa ser compreensivel para ser
entendido” (NIETZSCHE, 2005, p. 77). Pautada nessa lei, Euripides avaliou e refez
toda a estrutura da tragédia: “Agora cada parte seria levada diante de um tribunal dessa
estética racionalista: 0o mito antes de todas, 0os personagens principais, a estrutura
dramatica, a musica coral, por ultimo, e, mais decididamente, a linguagem”

(NIETZSCHE, 2005, p. 77).

Essas transformagdes operadas por Euripides na estrutura da tragédia tém como
foco principal tornar o drama compreensivel aos espectadores. Para tanto, os herois
devem ser como eles realmente falam, enquanto os herdis na versdo esquiliana e
sofocleana “(...) sdo muito mais profundos e plenos do que suas palavras: propriamente,
eles balbuciam sobre si. Euripides cria as figuras enquanto, ao mesmo tempo as disseca:

diante de sua anatomia ndo existe nada mais oculto nelas” (NIETZSCHE, 2005, p.
80)°".

" Em uma passagem da peca As ras, Esquilo argumenta contra Euripides que o papel do poeta é ocultar
os vicios honestamente mediante imagens que dignificam a existéncia humana, dai porque 0s mitos
homéricos sio retomados na tragédia e convertidos em simbolos da verdade. Na fala de Esquilo ele
repreende Euripides por destruir essa forma de lidar com os aspectos indesejaveis da existéncia, exibindo
para o publico o mal encoberto. Assim ele volta-se contra Euripides: “Tu destruiste tudo isto. Mascaraste
os reis de mendigos andrajos e ensinastes os atenienses ricos a vadiar, queixando-se de que ndo tém
dinheiro para apetrechar os navios de guerra, como o Estado exige deles. Ensinaste-os a discutir e a
papaguear, despovoastes 0s ginasios..., incitastes os marinheiros a revoltarem-se contra 0s seus
superiores” (In Jaeger, p. 437). Esse argumento de Esquilo contra Euripides recai sobre a valorizagdo da
aparéncia que Nietzsche tanto destacou em A visdo dionisiaca do mundo como meio de apresentar a
verdade simbolizada e ndo a verdade mesma. Esse processo de idealizagdo da verdade, que consiste em
modelar os herdis tragicos tomando o universo mitico homérico como referéncia, é destruido por
Euripides, que retrata em suas pegas as misérias humanas de forma evidente.
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A falta de profundidade dos herois de Euripides se deve ao fato de eles
espelharem a vida cotidiana por meios de principios racionais, 0s quais passam a ser o
modelo orientador do modo de agir do homem grego. Para Nietzsche, a imitagédo da vida
cotidiana nas pecas de Euripides é uma verdadeira degeneracdo do sentido de imitagédo
no contexto da tragédia, na qual as personagens tragicas espelham o passado ideal da
helenidade constituido pelo mito, que, na tragédia, é revigorado e elevado a sua forma
mais expressiva pelo poder da musica. Antes de Euripides, diz Nietzsche:

[...] havia homens estilizados heroicamente dos quais imediatamente se
reconhecia a descendéncia dos deuses e semideuses da tragédia mais antiga.
O espectador via neles um passado ideal da helenidade, e, com isso, a
realidade de tudo aquilo que em altaneiros momentos também vivia em sua
alma. Com Euripides o espectador, 0 homem na realidade da vida cotidiana,
invadiu o palco. O espelho, que outrora tinha refletido somente tracos
grandes e ousados, tornava-se mais fiel e com isso mais vulgar. O traje de

gala tornava-se de certa maneira mais transparente, a mascara torna-se meia-
mascara; as formas da cotidianidade punham-se claramente em evidéncia

(NIETZSCHE, 2005, p. 72-73).

Com o advento do espirito dialético, o espectador, ao invés de ouvir o mito
tragico intensificado pela musica, ouve e vé& a si mesmo. O herdi ndo é mais sosia de
deuses e semideuses, e, sim, sosia do homem envolvido pela retdrica, pelo discurso que
explora com uma clareza evidente os aspectos individuais do ser humano. Essa énfase
no individuo ja é indicativo da primazia conferida ao elemento apolineo sobre o
dionisiaco. Sem a experiéncia com o dionisiaco, o desfecho do drama ja ndo comporta a
profunda mensagem do mito tragico:

O consolo metafisico (...) de que a vida, no fundo das coisas, apesar de toda a
mudanca das aparéncias fenomenais, é indestrutivelmente poderosa e cheia
de alegria, esse consolo aparece com nitidez corpérea como 0 coro satirico,
como coro de seres naturais, que vivem, por assim dizer indestrutiveis, por

tras de toda civilizagdo, e que, a despeito de toda mudanca de geragdes e das
vicissitudes da histéria permanecem perenemente 0S  MesMoOs.

(NIETZSCHE, 1992, p. 55).

Esse consolo metafisico capaz de despertar no individuo o sentimento de
completude, da ndo diferenciagdo na reunido promovida pela masica dionisiaca com a
unidade originaria, nunca poderia ser traduzido teoricamente. Trata-se de um sentimento
que sO a tragédia pode expressar mediante o encontro promovido pelo deus Dionisio
entre o coro e o publico. Esse encontro colocava o grego diante de seu passado ideal,

conquistado com dor e sofrimento, cujo resultado foi a elevacdo de uma cultura
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fecundada pelas histérias miticas. O publico ia ao teatro para reconhecer-se nessas
historias, e esse reconhecimento se dava pelo efeito do coro, que envolvia todos 0s
espectadores numa disposicdo artistica alheia a realidade cotidiana. O sofrimento e a dor
dos herois eram reconhecidos como insignias do préprio processo constitutivo da

cultura grega.

Mas, com Euripides, “a idealidade retirou-se para a palavra e fugiu do
pensamento” (NIETZSCHE, 2005, p. 73), a consequéncia dessa intervencdo ¢ a perda
do sentido que o mito tinha para o grego, a saber, a crenga em sua imortalidade, e,
consequentemente, a crenca em um passado ideal, que a tragédia fomentava como sendo

também a crenca em um futuro ideal.

E nas tragédias antitragicas euripidianas que o mito enfraquece pela segunda
vez. A partir de agora, submetido as reflexbes criticas de Euripides, o mito so é
valorizado se nele for introduzido uma disputa retérica. O contetdo dessas disputas é o
individuo preso em suas contendas cotidianas. A introducdo de problemas que dizem
respeito ao homem comum era algo inconcebivel no mito original. Lembremos que,
desde Homero, o universo mitico foi criado justamente para enaltecer a dignidade do
homem e este objetivo foi mantido na tragédia, “o espelho, que outrora tinha refletido
somente os tragos grandes e ousados, tornava-se mais fiel e com isso mais vulgar”
(NIETZSCHE, 2005, p. 73).

E justamente esta vulgarizacio da tragédia efetuada por Euripides que
suscitard, em seus adversarios, o repudio de suas pecas, como, por exemplo,
Aristofanes®®, que fez de Euripides e Esquilo os personagens centrais de sua peca As
rds, na qual € retratado o imenso vazio que se abriu na cultura grega com a morte do
drama musical efetuado pelas inovacGes de Euripides. A maior delas é a concessdo da
palavra ao povo; ao fazer do cotidiano o centro de suas pecas, Euripides se torna o
porta-voz da massa; gracas a ele, o povo é capaz de entender logicamente todo o
desenrolar do drama, “de seguir segundo as regras da arte, de medir com compasso
linha a linha, de observar, pensar, ver, entender, de proceder com astlcia, de amar,
andar & furtiva, de desconfiar, negar, considerar a esmo...”. (NIETZSCHE, 2005, p.73-
74).

%8 Esse é um dos pontos que incitarad nos filélogos a desconfianca da validade dos argumentos de
Nietzsche, isto é, o fato dele ter se apoiado numa obra literdria que ndo pode ser comprovada
historicamente.
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A Nova comédia nasce através dessa elevacdo do povo como detentor da
palavra®, com ela a massa se sentia preparada para intervir e julgar o drama das
personagens de Euripides. De acordo com Jaeger (JAEGER, 2003, p. 399), Euripides
foi o poeta que melhor expressou o processo de aburguesamento da cultura grega, que,
seria para nés, 0 mesmo que a proletarizacdo. Nietzsche faz uma descricdo muito
proxima a de Jaeger, na seguinte passagem: “A classe média burguesa, sobre a qual
Euripides edificava todas as suas esperancas politicas, tomou agora a palavra, enquanto
na tragédia, o semideus, na antiga comédia, o sabio ébrio ou o semideus, tinha sido até
aqui os mestres da lingua” (NIETZSCHE, 2005, p. 74).

Para sustentar o argumento de que Euripides é deveras o responsavel pela
introducdo dos problemas burgueses no material mitol6gico®®, Nietzsche mais uma vez
recorre a um trecho da peca As ras, que retrata a cumplicidade de Euripides com a
futura arte que ele ajuda a constituir®™, e que tomara o lugar da tragédia mediante o

triunfo de um otimismo caracteristico da dialética socratica.

Eu apresentava casa e quintal, onde vivemos e tecemos
E abandonava-me assim ao juizo, pois todos,
[nisso entendidos,

Podiam julgar minha arte

Sim, tal se vangloriava ele,

Eu, sozinho, naqueles 14 a volta

Inoculei uma tal sabedoria, enquanto pensamentos
[e conceito

emprestei a arte: de modo aqui

agora todo mundo filosofa e da casa, do quintal do
[campo e do gado

Cuida tdo bem como nunca dantes:

sempre investiga e medita

> Segundo Jaeger, Euripides é o primeiro poeta a conceder & arte o dever elementar de traduzir a
realidade tal qual a experiéncia proporciona. O fato de Euripides dar voz ao povo condiz com 0 momento
da democracia, onde todos podem tomar a palavra e defender seus interesses. Nesse contexto, 0 mito que
inspirou Esquilo e Sofocles na criacdo de suas tragédias €, na visdo de Euripides, algo que ndo condiz
mais com a realidade. Dai a necessidade de dar outro sentido ao mito, adequando-0 ao novo contexto.
(Cf. Paidéia, 2003 p. 396).

% Cf.. PAIDEIA, 2003, p. 400

61 Essa futura arte é a nova comédia atica que resulta da dissolugdo da tragédia.
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Por qué? Para qué? Quem? Onde? Como? O qué?
Para onde foi isto, quem me tomou aquilo? (NIETZSCHE, 2005, p. 74).

Esses versos expressam a transicdo efetuada por Euripides da linguagem
poética e musical propria da tragédia para uma linguagem habitual. Essa transicdo
revela a nova inclinacdo do homem grego para a sutil argumentacéo I6gica direcionada
aos anseios individuais da vida ordinaria do ser humano, e Euripides atende a esses
anseios na medida em que faz deles o centro de suas pecgas. O que Nietzsche procura
ressaltar através da figura de Euripides é o fato de que ele, enquanto o ultimo
representante da tragédia acredita poder salva-la forcando-a a comportar uma linguagem
que ndo lhe é propria, e, principalmente, levando-a a se ocupar com questdes que
exigem principios racionais. Essa conduta de Euripides acelera o processo de
degeneracdo da tragédia que, impregnada de elementos incompativeis com sua natureza,

ndo consegue mais se sustentar enquanto arte tragica.

Nas pecas de Euripides, Nietzsche identifica dois elementos que séo totalmente
incompativeis com a tragédia e como que prenuncios de uma dialética com uma
envergadura otimista: o prélogo e o deus ex machina. Ambos sdo meios facilitadores
para uma compreensdo sequencial e previsivel do drama. O prélogo funciona como uma
espécie de correcdo daquela incomensurabilidade caracteristica das obras de Esquilo e
Séfocles, pois ele conta 0 que acontecera, 0 que acontece e 0 que acontecera no drama.
O espectador é informado, antecipadamente, sobre todo o desenrolar das acGes das
personagens, a fim de que nada lhe pareca incompreensivel. Nas pecas de Séfocles e
Esquilo, também era oferecido ao espectador, no inicio da peca, todas as pistas
necessarias a compreensao (ST. p. 79). Porém, essas pistas eram dadas ao espectador
como que por acaso, de modo impreciso. Em uma passagem de As ras utilizada por

Nietzsche, Euripides repreende Esquilo pela imprecisio de seus prélogos:

Assim tratarei imediatamente dos teus prélogos
Para, desta maneira, a primeira parte da tragédia
- deste grande espirito! — criticar em primeiro lugar.
Ele é confuso quando trata os fatos. (Nietzsche, 2005, p. 79).
O deus ex machina funciona juntamente com o prélogo no processo de

esclarecimento, enquanto este esboga o programa do passado, 0 primeiro esboca o

programa do futuro. O deus ex machina aparece no final do drama com a tarefa de
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salvaguardar perante do publico o futuro dos herois de Euripides que, diferentemente
dos herois tragicos de Esquilo e Sofocles, sdo compensados pela justica poética, que
pune os vicios e recompensa as virtudes®®. O deus que desce ao palco pela maquina
antecipa o preceito socratico de que ‘“’virtude é saber: peca-se somente por ignorancia.
O virtuoso ¢ feliz”” (NIETZSCHE, 2005, p. 90).

Pecar por ignorancia quer dizer deixar-se conduzir pelo instinto, e foi com esse
argumento que Sdcrates se dirigiu aos homens célebres de seu tempo, 0s quais, segundo
seu julgamento, estavam envolvidos “(...) em uma ilusdo sobre Si mesmos e achou que
eles ndo tinham a justa consciéncia nem mesmo sobre as proprias atividades, mas que as
exerciam s6 por instinto” (NEITZSCHE, 2005. p. 82).

A questdo do instinto em Socrates € uma das sutilezas da cultura grega antiga
que Nietzsche traz a tona na conferéncia Sécrates e a tragédia. O problema do instinto é
sublinhado por Nietzsche como o ponto central para a compreensdo da tendéncia
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socratica. “’So por instinto’”, diz Nietzsche, “esse era o borddo do socratismo. Nunca o
racionalismo se mostrou de maneira mais inocente do que naquela tendéncia da vida em
Sécrates. Nunca lhe veio uma duvida sobre a corre¢do de todo o [seu] questionamento”

(Idem, Ibidem).

A tendéncia da vida em Sdcrates € a expressdo de um racionalismo inocente
pelo fato de acreditar que a consciéncia esta isenta de erros, e que, devido a essa
isencdo, ela possui o poder de corrigir o mundo submetendo-o a um saber tedrico.
Contudo, o que esta por tras da tendéncia socratica € uma vontade atrofiada, reduzida

apenas ao impulso apolineo®, que na apropriagdo erronea de Sécrates, é reduzido nele

%2 Segundo Werner Jaeger, h4 um ponto de aproximacéo entre a retérica dos sofistas com os heréis
trégicos de Euripides no que diz respeito “(...) a incessante transformagdo do antigo conceito de culpa e
responsabilidade, que naquele periodo se operava sob o influxo da individualizagdo crescente. O antigo
conceito de culpa era totalmente objetivo. Sobre um homem podia cair uma maldi¢gdo ou uma mancha,
sem que nada interviessem o seu conhecimento e a sua vontade. [...] 1sso ndo o livrava das infelizes
consequéncias da sua ag&o. Esquilo e Sofocles ainda estio impregnados dessa antiga ideia religiosa, mas
procuraram atenud-la, dando ao Homem sobre o qual recai a maldicdo uma participacdo mais ativa na
elaboracdo do seu destino, sem contudo modificar o conceito objetivo de ate . Os seus personagens sdo
‘culpados’ no sentido da maldi¢do que pesa sobre eles, mas sdo ‘inocentes’ para a nossa CONCEPGAO
subjetivista. A sua tragédia ndo era para eles a tragédia da dor inocente. 1sso pertence a Euripides e
provém de uma época cujo ponto de vista era o do sujeito humano” ( Cf. Paidéia, 2001, p. 402-403.

% Em A visdo dionisiaca do mundo Nietzsche interpreta o principiam individuationis como um estado
persistente de fraqueza da Vontade, caso seja acentuado apenas o aspecto apolineo a Vontade tende a
permanecer despedacada em individuos isolados, nos quais 0 egoismo e a arbitrariedade se desenvolvem
de modo excessivo, resultando assim num enfraquecimento do organismo ao qual o individuo serve. Para
ndo cair nesse estado de enfraquecimento o impulso dionisiaco irrompe no principium individuationis
aniquilando com todas as fronteiras que separam os individuos. Na embriaguez dionisiaca o elemento
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préprio como portador apenas de um aspecto: o racional. O resultado dessa ma
apropriacdo socratica do impulso apolineo é a minimizacéo da intuicdo apolinea, que no
contexto pré-socratico funcionava como uma delimitacdo formal do impulso dionisiaco,

e ndo como a eliminacgéo deste impulso.

Um dos aspectos que Nietzsche sempre enfatizou em relacdo a luta entre Apolo
e Dionisio, é que essa luta tinha como principal objetivo a depuracdo da carga barbara
dissolvente do impulso dionisiaco. Apolo, no contexto pré-socratico, portava,
certamente, uma forma de otimismo no periodo homérico. Mas este otimismo nao pode
ser reduzido a simples forma de uma serenidade grega que ignora a horrenda esséncia
da existéncia. O fundamento da beleza apolinea é o pessimismo, e para ndo sucumbir a
este pessimismo, um mundo de beleza foi criado para revestir a insuportavel verdade do
mundo. Essa criacdo sustenta o genuino otimismo grego de querer permanecer na vida,
apesar do sofrimento. Portanto, trata-se de um otimismo que esta em consonancia com a
vontade de viver. Nietzsche insiste em dizer em A visdo dionisiaca do mundo que a
criacdo do esplendoroso mundo homeérico € o resultado da VVontade helénica. Leiamos
isso como uma criacdo oriunda do instinto, e € movido pelo instinto de querer salvar-se
da violenta e caotica barbéarie dionisiaca que o grego forja seu belo mundo dos deuses,

com o qual eles superaram a invasao da cultura asiatica.

Os preceitos apolineos da medida e da consciéncia de si, que foram utilizados
pelo grego como forma de domar o excesso de conhecimento, sdo descaracterizados na
apropriacdo socratica e convertidos numa razdo ilimitada que aprisiona a estética grega
em sutilezas abstratas, cujo principio légico consiste em estabelecer “(...) uma ligagdo
necessaria entre virtude e saber e entre felicidade e virtude (...)”. (NIETZSCHE, 2005,
p. 90).

Ora, segundo Nietzsche, se Socrates dirigia-se aos homens célebres de seu
tempo dizendo que eles agiam “apenas por instinto”, € que por isso nao possuiam a justa
consciéncia nem mesmo sobre suas proprias atividades, é preciso olhar de forma mais
profunda o teor desse julgamento que é danoso para a propria consciéncia que Socrates
tanto defende. Segundo (CAVALCANTI, 2005), O combate socratico ao inconsciente

tem por consequéncia a dissociagdo da consciéncia em relacdo a manifestacdo instintiva.

subjetivo é anulado em prol de uma unidade universal entre 0 homem e a natureza (NIETZSCHE, 2005,
p. 12-13). A tendéncia socratica na medida e que encarna apenas o aspecto apolineo conduz a estética
grega a um estado de letargia.
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Com essa dissociagdo, o inconsciente € impedido de atuar por si mesmo, sua atividade e
criatividade sdo deslocadas para o plano da consciéncia. O problema é que com esse
deslocamento a prépria consciéncia deixa de ser ativa, uma vez que sua atividade é
impulsionada inconscientemente, ja que esta atividade ndo sO é anterior a atividade
consciente, como também é muito mais vasta. Desse modo, “o socratismo representa
uma sabedoria inconsciente que age como obstaculo a atividade consciente”
(CAVALCANTI, 2005, p. 95-95). Isso pode ser constatado mediante o daimon
socratico, ressaltado por Nietzsche como uma voz inconsciente que “(...) sempre
dissuade, quando ela vem. A sabedoria inconsciente elevava sempre sua voz nesse
homem inteiramente anormal, para ir contra o consciente, obstando-0”. Para Nietzsche,
a inversdo socrética entre instinto e consciéncia é na verdade um processo inconsciente
que se volta contra si mesmo. Com isso, Nietzsche evidencia que a ilusdo socratica
reside na crenca de que a atividade consciente subsiste por si mesma e que esta
inteiramente fora do corpo e das iluses oriundas da sensibilidade. E através dessa
crenga, dessa “(...) profunda representacdo iluséria (...)” (NIETZSCHE, 1992, p. 93),
que pela primeira vez aparece no ocidente uma inabalavel fé de que o pensamento
conduzido pela causalidade ¢ capaz de atingir os abismos mais profundos do ser, “(...) e
que o0 pensar esta em condi¢des, ndo s6 de conhecé-lo, mas inclusive de corrigi-lo”
(NIETZSCHE, 1992, p. 93).

Para Nietzsche, SOcrates representa a primeira manifestacdo de um instinto a
ciéncia ao encarnar somente a faceta apolinea do heleno. Apolo, separado de Dionisio,
do fundo tragico da existéncia se torna um deus invadido de um excesso de
racionalismo; “no esquematismo 16gico crisalidou-se a tendéncia apolinea (...)” (NT, p.
89) que convertida em socratismo repousa sob o artificio frio e calculador da ciéncia
que alimenta uma vontade unilateral e discordante daquela “Vontade” helénica, cujo
objetivo era atingir uma magnificacdo mais elevada possivel da existéncia através da
unido entre a arte apolinea e a arte dionisiaca, ambas compunham o belo corpo da
tragédia, que perece pelo otimismo dialético, guiado por um incontrolavel impulso

cognitivo unilateral.

Para Nietzsche, a dialética é portadora de uma esséncia incompativel com a
esséncia da tragédia, enquanto esta Gltima surge da mais profunda fonte da compaixao,
que lhe confere uma esséncia pessimista, “a existéncia € nela algo de muito terrivel, o

homem algo de muito insensato” (NIETZSCHE, 2005, p. 89), a dialética, por sua vez, ¢
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essencialmente otimista pelo fato de crer “(...) na causa e na consequéncia e, com isso,
em uma relacdo necessaria entre culpa e castigo, virtude e felicidade: suas contas ndo

deixam resto; ela nega tudo que ndo pode decompor em conceitos” (Idem, Ibidem).

O que ndo pode ser decomposto em conceito é justamente a esséncia do mundo
e da vida, isto é, a verdade dionisiaca que, como vimos no texto A visdo dionisiaca do
mundo, é essencialmente pessimista. Contudo, a arte tragica possui a singularidade de
criar meios que possam transfigurar essa verdade sem necessariamente ter de negé-la

em funcdo de uma Verdade que a razdo julga encontrar fora do plano inconsciente.

O problema recai novamente na questdo da aparéncia, ou melhor, da arte
tragica como a aparéncia que melhor traduz a esséncia do mundo. O argumento de que
Nietzsche se serve para reivindicar essa capacidade singular da arte tragica é sustentado
mediante a masica. Dentre todos os elementos que compdem a tragédia, a musica é
aquele que permite a transfiguracdo da verdade. Ela é o simbolo da verdade dionisiaca
que permite ao espectador ver o que estd por tras da cena tragica. Esta visdo ndo se da
de forma individual, ndo é a aparéncia do heroi que é essencial no drama, mas sim a
realidade que ele representa e que é sentida de forma indiferenciada por todos os
espectadores. A ideia de que a compaixdo é o traco essencialmente pessimista da
tragédia estd ligada a um entendimento muito peculiar do modo como a tragédia
concebe o sofrimento. O herdi tragico ndo representa os sofrimentos particulares e, sim,
todas as dores e nuangas que compdem o movimento da vontade em seu constante criar
e aniquilar. E este movimento que o her6i tragico representa, mas para que esta
representacdo corresponda a esséncia do mundo € preciso que a musica dissolva uma

visdo intuitiva em vontade, tal como Nietzsche expressa no seguinte fragmento:
O que é a musica? A mdsica dissolve uma intuicdo em vontade. A musica
contem as formas universais de todos os estados de desejo: é o puro
simbolismo dos impulsos, e como tal é completamente compreensivel em
qualquer de suas formas mais simples (compasso e ritmo). Portanto, a musica

é sempre mais universal que toda acdo singular: por isso ndo é mais
compreensivel que qualquer acdo singular: a musica é, por conseguinte, a

chave do drama (NIETZSCHE, 2007, p. 70-71).

Portanto, para Nietzsche dizer que a tragédia chega ao seu fim com a dialética
otimista é dizer que o drama morre porque lhe falta ar, Ihe falta a musica, que foi
obrigada a se calar e a se submeter a dialética socratica. A historia do ocidente assume
todos os aspectos dessa dialética que marca a progressiva decadéncia da arte tragica que

culmina na modernidade. Contudo, € justamente no cenario moderno que Nietzsche vé a
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possibilidade de uma redencao da cultura ocidental mediante o retorno de impulsos tais

como aqueles guiados, outrora, pelo povo grego.

A conferéncia Socrates e a tragédia ¢ finalizada com indagac6es sugestivas de
que o ar musical alemdo é indicio de que o drama musical grego nao morreu

completamente:

O drama musical grego morreu realmente, para sempre? O germano deve
realmente colocar, ao lado daquela obra de arte do passado desaparecida, a
‘grande opera’ (...), Essa ¢ a mais séria questdo de nossa arte: e a seriedade

dessa quest&o para o germano (NIETZSCHE, 2005, p. 92-93).

A mais séria questdo para o germano diz respeito ao discernimento de qual
manifestacdo estética da modernidade deve ser colocada ao lado da arte tragica.
Nietzsche se refere a grande dpera, que segue 0s mesmos principios da dialética
socratica e que é erroneamente equiparada a tragédia. Para Nietzsche, a Opera condiz
com 0 mesmo otimismo socrético, e, assim, como 0 otimismo socratico foi decisivo
para o fim da tragédia grega, a Opera representa um empecilho para o desenvolvimento
da estética musical alemd, na qual, o filosofo deposita todas as suas esperancas do
retorno de uma visdo tragica do mundo. Somente a partir dessa visao, a Alemanha pode
ser reconduzida ao verdadeiro germanismo, ao seu passado simbolico e vital compativel

com 0 mesmo passado simbdlico grego, que foi soterrado pelo excesso de razéo.

A conferéncia Socrates e a tragédia pode entdo ser compreendida ndo somente
como uma critica ao socratismo, mas como uma contribuicdo que soma com as
investidas da filosofia e da musica alema em prol do retorno de uma sabedoria tragica
pessimista que aceita as determinacfes da existéncia sem a pretensdo de corrigi-las.
Schopenhauer, Kant e Wagner sdo as principais imagens que torna possivel o retorno do
tradgico no contexto moderno; no pensamento de Schopenhauer, Nietzsche encontra uma

forma de conhecimento que ele ousa denominar de tragica:

cuja caracteristica mais importante é que, para o lugar da ciéncia como alvo
supremo, se empurra a sabedoria, a qual, ndo iludida pelos sedutores desvios
das ciéncias, volta-se com olhar fixo para a imagem conjunta do mundo, e
com um sentimento simpatico de amor procura apreender nela o eterno

sofrimento como sofrimento proprio (NIETZSCHE, 1992, p. 111).

A caracteristica apontada acima vai em direcdo ao reconhecimento de que a
irracionalidade da natureza é que determina a razdo, de modo que ela ndo possui
poténcia suficiente para realizar suas pretensdes de querer conduzir a vida. Este

reconhecimento de Schopenhauer é um eco da filosofia kantiana, que insere na
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modernidade uma reflexdo sobre os limites da razdo. Em funcdo desses aspectos do
pensamento de Kant e Schopenhauer, Nietzsche considera suas filosofias como sendo
uma sabedoria tragica pessimista expressa em conceitos®®-. Através de Kant e
Schopenhauer, o conhecimento € levado aos seus limites, com eles ha o reconhecimento
de que a esséncia do mundo ndo € acessivel a razdo, pois essa esséncia possui um
caréter irracional que exige um saber tragico proporcionado somente pela arte. E, aqui,
Nietzsche vé na arte de Wagner uma correspondéncia com a sabedoria tragica. Na
musica de Wagner, ele vé surgir o fundo dionisiaco do espirito aleméo, pelo fato de a
musica wagneriana ndo comportar nenhum traco da cultura socratica®-. A unidade entre
filosofia alemd e musica alemd é, para Nietzsche, a configuracdo de uma nova era

tragica decisiva para o futuro do ocidente.

Nietzsche encerra a conferéncia Socrates e a tragédia em tom de adverténcia:
caso a arte ndo seja levada a sério e tomada como uma questdo essencial pelo germano €

possivel que o renascimento da tragédia seja mais breve ainda do que foi para a cultura

grega.

Em O Nascimento da tragédia, essa adverténcia soa de modo mais incisivo do
que na conferéncia, nos seguintes termos: “E desses supremos mestres, em que
momento precisariamos mais do que agora, quando nos é dado assistir ao renascimento
da tragédia e estamos em perigo de ndo saber nem de onde ela vem nem de poder
explicar-nos aonde ela quer ir?” (NIETZSCHE, 1992, p.120).

Diante desse perigo, Nietzsche tenta esclarecer, através de sua conferéncia, que
este renascimento da tragédia ndo é oriundo da dialética socratica; ele é oriundo da raiz
profunda do ser alemé&o, cuja compatibilidade esta ligada a raiz mais profunda da cultura
grega. Somente os gregos precederam a Alemanha na grandeza de estabelecer uma

intima relacdo entre arte e cultura, madsica e povo.

Portanto, para Nietzsche, se o0s gregos devem ser tomados como modelo para a
cultura Alemd, é preciso ter claro em nome de que se faz necessario esse retorno; se a
modernidade regressa a Grécia, em nome de uma razdo desmedida, ela vai ao encontro

da estética socratica, sendo, esta, uma arte refrataria a arte tragica. O desafio de

% Cf. NIETZSCHE, 1992, p. 119
% Cf. NIETZSCHE, 1992, p. 118
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Nietzsche é mostrar 0 equivoco moderno de tomar a Grécia classica como o principio
do ocidente,
[...] como se nunca tivesse existido o século VI, com seu nascimento da
tragédia, com seus Mistérios, com seus Pitagoras e com Heréclito, sim, como
se nunca tivessem existido as obras de arte da grande época, as quais no
entanto — cada uma por si — ndo podem explicar-se de modo algum como se

brotadas do solo de uma tal serenojovialidade e de um tal prazer de viver
senis e de natureza servil, apontando para uma consideracdo do mundo

inteiramente outra como seu fundamento de existéncia (NIETZSCHE,
1992, p.75).

E esse momento grego que Nietzsche sugere como sendo o modelo exemplar
para apontar & Alemanha o caminho de regresso a sua propria origem. Nietzsche
reclama a forca de uma origem que possa reconduzir a filosofia e a arte alemés a
ocupar-se com os enigmas insollveis da existéncia humana. A filosofia deve adotar para
si um posicionamento de suspeita diante de uma teoria do conhecimento que vé na razéo
a garantia de acesso a verdade; e, a arte, por sua vez, deve portar um carater tragico
consistindo-se na traducdo da verdade através do simbolo. O papel da arte tragica é
conduzir o homem a uma experiéncia com esse fundo pessimista sob sua protecdo. Essa
experiéncia € de fundamental importancia para incitar sua potencialidade criativa, pois,
ela se d& em um plano instintivo, que, contrariamente ao postulado de Sdcrates, € onde
se encontra a forca afirmativo-criativa. E essa forca que Nietzsche sublinha como
geradora de uma estética capaz de intuir a vida originaria. A seriedade frente a
existéncia requer uma arte tragica; isso implica dizer que a crise alema sé pode ser
contornada a partir do retorno da tragédia, a Unica via para que a cultura alema possa ser

vivida e sentida pelo seu povo de forma unitaria®.

% E importante enfatizar que posteriormente Nietzsche se afasta tanto deste imperativo da seriedade
guanto de seu germanismo de juventude.
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CAPITULO 11

A RELAGCAO ENTRE VONTADE E APARENCIA NOS ESCRITOS
DE JUVENTUDE DE NIETZSCHE

3.1. Introducao

Quando se fala da influéncia de Schopenhauer no pensamento do jovem
Nietzsche é impossivel ndo fazer referéncia a O Nascimento da tragédia. Nesta obra o
tema da arte é discutido sob a orientacdo de Schopenhauer e Wagner, que foram os
principais aliados do jovem filélogo na luta por um empreendimento estético que fosse
capaz de comunicar ao povo alemdo um sentido de arte como “[...] a tarefa suprema e a

atividade propriamente metafisica desta vida” (NIETZSCHE, 1992, p. 26).

O projeto de conceder a arte um estatuto metafisico envolve uma critica a
ciéncia estética, que, ao adotar um itinerario histérico evolutivo acerca do fenémeno
estético nos gregos, parte do pressuposto de que a Grécia apolinea com seus atributos de
harmonia, beleza e equilibrio representa o auge da cultura grega. Essa tendéncia que
privilegia o impulso apolineo, como o aspecto mais relevante e mais decisivo para o
destino da cultura ocidental é, segundo Nietzsche, oriunda de uma mé interpretacdo do

que se costuma denominar de “serenojovialidade grega”.
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E, pois, a partir da suspeita da serenojovialidade grega que Nietzsche pde em
movimento as suas primeiras investigacGes genealdgicas que, no contexto de sua
primeira obra, tem o intuito de mostrar mediante uma perspectiva intuitiva qual foi o
verdadeiro motivo que levou 0s gregos a se tornarem apolineos. De acordo com
Nietzsche, s6 se pode compreender seriamente e corretamente o0 conceito da
“serenojovialidade grega” se a concebermos como uma flor “(...) a brotar de um
sombrio abismo da cultura apolinea, como o triunfo obtido pela vontade helénica,

através de seu espelhamento da beleza, sobre o sofrimento e a sabedoria do sofrimento”

(NIETZSCHE, 1992, p. 107).

Compreendida sob esses termos, a serenojovialidade ndo se confundiria com
outra forma de serenojovialidade que aparece no cenario grego sob a divulgacdo da
maiéutica educativa de Sécrates, cuja finalidade é ensinar ao homem como ascender de
um plano em que a vida é perpassada pelo erro e pela contradi¢do para um plano em que
a felicidade de existir ganha um carater inabalavel gracas ao mecanismo dos conceitos,

mediante os quais:

[...] juizos e dedugbes foi considerado, desde SoOcrates, como a atividade
suprema e o admirdvel dom da natureza, superior a todas as aptiddes.
Inclusive os atos morais mais sublimes, as emoc¢fes da compaixdo, do
sacrifico, do heroismo e aquela tranquilidade d’alma tdo dificil de alcangar,
que o grego apolineo chamava de sofrosyne, foram derivados, por Sécrates e
por seus sequazes simpatizantes até hoje, da dialética do saber e,
consequentemente, qualificaveis de ensinaveis (NIETZSCHE, 1992, p.

95).

A provocacdo de Nietzsche aos homens sérios de seu tempo® incide

exatamente na escolha de um caminho que sé os leva até a ilustracdo socratica:

[...] como se nunca tivesse existido o século VI, com seu nascimento da
tragédia, com seus Mistérios, com o seu Pitdgoras e com Heréclito, sim,
como se nunca tivessem existindo as obras de arte de arte da grande época, as
quais no entanto — cada uma por si — ndo podem explicar-se de modo algum
como se brotadas do solo de uma tal serenojovialidade e de um tal prazer de
viver senis e de natureza servil, apontando para uma consideracdo do mundo
inteiramente outra  como seu fundamento da  existéncia

(NIETZSCHE,1992, p.75).

%7 Os homens sérios que Nietzsche se refere sdo os filélogos e helenistas que dispensam a arte da
"seriedade existéncia" para devotarem uma seriedade a ciéncia, tal como ele adverte na dedicatéria a
Richard Wagner.
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E nesse sentido que a critica de Kant e Schopenhauer & metafisica é bastante
favoravel para Nietzsche atingir o principal proposito indicado em sua primeira obra:
contribuir para uma ciéncia estética que torne possivel recriar na Alemanha as
condicgdes para fundar o conhecimento tragico. Para tanto, € preciso mostrar que essa
forma de conhecimento sé pode irromper a partir da constatagdo do limite do
conhecimento cientifico. Kant e Schopenhauer sdo destacados como 0s pioneiros na
tarefa de mostrar os limites da ciéncia fazendo uso de seus proprios instrumentos. Na
passagem a seguir, Nietzsche explicita a importancia desse novo procedimento para o

vislumbre de uma sabedoria tragica:

A enorme bravura e sabedoria de KANT e de SCHOPENHAUER
conquistaram a vitéria mais dificil, a vitéria sobre o otimismo oculto na
esséncia da légica, que é, por sua vez, o substrato de nossa cultura. Se esse
otimismo, amparado nas aeternae veritatis [verdades eternas], para ele
indiscutiveis, acreditou na cognoscibilidade e na sondabilidade de todos os
enigmas do mundo e tratou o espaco, o tempo e a causalidade como leis
totalmente incondicionais de validade universalissima, Kant revelou que elas,
propriamente, serviam apenas para elevar o mero fenémeno, obra de Maia, a
realidade Unica e suprema, bem como par p6-la no lugar da esséncia mais
intima e verdadeira das coisas, e para tornar por esse meio impossivel o seu
efetivo conhecimento, ou seja, segundo a expressao de Schopenhauer, para
fazer adormecer ainda mais profundamente o sonhador (O mundo como
vontade e representacao, | p. 498). Com esse conhecimento se introduz uma
cultura que me atrevo a denominar tragica: cuja caracteristica mais
importante é que, para o lugar da ciéncia como alvo supremo, se empurra a
sabedoria, a qual, ndo iludida pelos sedutores desvios da ciéncia, volta-se
com olhar fixo para a imagem conjunta do mundo, e com sentimento
simpatico de amor procura apreender nela o eterno sofrimento como

sofrimento proprio (NIETZSCHE, 1992, p. 110-111).

A radicalidade da interpretagdo de Nietzsche do desenvolvimento da arte tem
como ponto de partida esse caminho aberto pelo pensamento de Kant e Schopenhauer,
que ele designa como sendo ““(...) a sabedoria dionisiaca expressa em conceitos”
(NIETZSCHE, 1992, p. 119), sabedoria esta a que ele pretende dar continuidade
mediante um texto que se constitui como uma metafisica de artista. Este texto tem como
principal objetivo restabelecer a arte como uma atividade propriamente metafisica do
homem como resposta ao problema do valor da existéncia. Este problema aparece em O
Nascimento da tragédia, tendo como pano de fundo o pessimismo caracteristico de
Schopenhauer, segundo, o qual, o sofrimento e a absurdidade sdo as marcas indeléveis
da existéncia humana. Esta ndo possui nenhuma realidade em si mesma, pois se trata de
uma ilusdo denominada principium individuationis destinada a desaparecer pela mesma

via que permite 0 seu aparecer: 0 tempo, 0 espaco e a causalidade.
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O principium individuationis € um dos temas que aparece nos primeiros
movimentos da primeira obra de Nietzsche com uma conotacdo que remete ndo apenas
ao pessimismo, como também a oposicao entre um plano da existéncia, sob o aspecto da
aparéncia e um plano da esséncia; ambos 0s elementos estando em estreita conexao com

o0s principios metafisicos de Schopenhauer.

Logo no primeiro capitulo de O Nascimento da tragédia, ao referir-se a
Schopenhauer, Nietzsche diz que: “O homem de propensao filoséfica tem mesmo a
premonicdo de que também sob essa realidade, na qual vivemos e somos, se encontra
oculta outra realidade, inteiramente diversa, que, portanto também ¢ uma aparéncia |[...]”
(NIETZSCHE, 1992 p. 28). E mais adiante, ele caracteriza esta aparéncia, da qual
somos dependentes, e dela consistentes como algo nao-existente [Nichtseiende], isto é:
como um ininterrupto vir-a-ser no tempo, espaco e causalidade, em outros termos, como
realidade empirica (NIETZSCHE, 1992, p. 39).

Nessas passagens estd claro que no encalgco de Schopenhauer, Nietzsche
concebe a realidade empirica como uma aparéncia, como uma capa ilusoria estendida
sobre o Uno-primordial, qualificado como o verdadeiramente-existente, “enquanto
eterno padecente e pleno de contradi¢ao” (NIETZSCHE, 1992, p. 39).

Ora, se a metafisica de artista de Nietzsche tem como ponto de partida a
oposic¢do entre um mundo ilusério e um mundo verdadeiro, os quais, de acordo com as
terminologias schopenhauerianas possuem qualidades opostas, em que sentido a
metafisica de artista pode ser considerada uma alternativa para a metafisica da tradicao?
Ou seja, adotar os caminhos da metafisica de Schopenhauer ndo seria reincidir no
mesmo preconceito filos6fico com relacdo ao mundo da aparéncia, 0 mundo que a
metafisica platbnica se empenhou tanto em ultrapassar? Essas perguntas sao inevitaveis,
principalmente, se levarmos em consideracdo que o proprio Nietzsche admite ter
estragado e obscurecido seus pressentimentos dionisiacos com  formulas
schopenhauerianas. Contudo, em Ecce Homo, ele reitera que sua primeira obra esta

impregnada somente em algumas formulas com o cadavérico aroma de Schopenhauer.

Em O Nascimento da tragédia devido ao proposito critico ao otimismo
socratico tendo como inspiracdo o programa filosofico de Schopenhauer, Nietzsche ndo
expbe claramente a sua discordancia com relagdo ao conceito de Vontade destituido de

fenomenalidade. No contexto dessa obra, o0 que interessa a Nietzsche é a incluséo do
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sofrimento como um aspecto inerente ao fenémeno da vida. Contudo, no ambito dos
textos ndo publicados, os quais sdo contemporaneos de sua primeira obra publicada,
encontram-se uma série de fragmentos que evidenciam que a critica remetida ao legado
metafisico socratico-platbnico também se remete a Schopenhauer, como por exemplo, o
fragmento 7 [156] no qual Nietzsche faz a seguinte afirmagao: “Minha filosofia ¢ um
platonismo invertido: quanto mais distante se estd do ente verdadeiro, tanto mais pura,
bela e melhor ¢ a vida. A vida na aparéncia como meta”, ou ainda “A vontade ¢ uma

forma mais universal da aparéncia [...]” ( NIETZSCHE, 2007, p. 185).

Embora essas afirmacfes sejam ja uma manifestacdo de resisténcia tanto a
Platdo quanto a Schopenhauer, ndo se pode afirmar que elas significam uma superacao
definitiva com relacdo a ambos os filésofos. Sobre isso, Haar (1993) em seu texto Le
renversement du platonisme, faz consideracdes esclarecedoras . Ele chama a atencdo
para o fato de Nietzsche ainda persistir no uso do termo aparéncia, mesmo em relacao a
vontade, o0 que sugere a existéncia de algo contrario a aparéncia, como por exemplo, o
Uno-primordial, que mesmo ndo podendo ser conhecido remete a uma coisa-em-si. De
acordo com o comentador, a manutencgdo do termo aparéncia no registro dos primeiros
escritos de Nietzsche ainda revela um obstaculo que o impede de evacuar por completo
a dualidade platdnica. Essa evacuacdo sO aparece de modo definitivo, numa famosa
passagem de Crepusculo dos idolos gue, alias, € muito proximo ao fragmento 7 [156),
porém, desenvolvido de uma maneira mais decisiva no propdsito de liquidar de vez o
dualismo platonico. Trata-se da seguinte passagem: “Suprimimos o mundo verdadeiro:
gue mundo nos resta? O mundo aparente, talvez?... Mas ndo! Com o mundo verdadeiro
suprimimos também o aparente!” ( NIETZSCHE, 2000, p. 32).

Mas, é possivel afirmar que Nietzsche ja na época de O Nascimento da
tragédia, mesmo mantendo a sua interpretacdo do dionisiaco e do apolineo a luz da
Vontade e da Representacdo, ele da um passo significativo ao compreendé-los como
fendmenos pertencentes ao Uno-primordial sob a prerrogativa de que “tudo o que vive,
vive na aparéncia. A vontade pertence a aparéncia” ( NIETZSCHE, 2007, p. 187)68.

Inclusive, as ideias platdnicas, que Schopenhauer utilizou para sustentar sua estética sob

% Fragmento 7 [167].
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0 argumento de que elas sdo intermediarias entre a Vontade e o mundo da

representacdo, sdo para Nietzsche ilusdes®.

A partir desses indicativos dos fragmentos postumos, pretendo discutir como
Nietzsche trabalha com a noc¢do de aparéncia tendo como mote a formula
schopenhaueriana do principium individuationis. Assim, caso Se considere que
Nietzsche, de fato, se apoie nas formulas de Schopenhauer para atingir seus propositos
contra as pretensfes da razao logica tributaria do otimismo socréatico, deve-se observar
que ele mantém uma postura de cuidado com o uso dessas formulas. Isso se mostra, por
exemplo, no fato de que mesmo ao admitir que a existéncia empirica seja uma injustica
contra o Uno-primordial, Nietzsche ndo concebe esta tese ao modo de Schopenhauer,
isto ¢, como um problema incontornavel e injustificAvel. Ele procura justificar a
existéncia empirica sob o plano da aparéncia apolinea, tal como é sugerido na mais
famosa proposicdo de sua metafisica da arte: “(...) s6 como fendmeno estético podem a

existéncia e 0 mundo justificar-se eternamente” (NIETZSCHE, 1992, p. 47).

Temos, dessa maneira, uma assuncao da aparéncia que € orientada por uma
ideia que se opbe explicitamente a ilusdo da metafisica socratica. Nela ndo ha um
proposito corretivo da existéncia, e, sim, uma justificacdo estética, que, a principio é
exercitada pelo grego apolineo como um meio de lutar contra o problema do
pessimismo que recai sobre o principium individuationis. E, aqui, pode-se cogitar que
essa assuncdo da aparéncia também se opde implicitamente a ideia de aparéncia
desenvolvida por Schopenhauer, porque para Nietzsche, se a existéncia empirica de
cada individuo é um inferno composto de dor e sofrimento (uma aparéncia que emerge
do fundo dionisiaco), a arte apolinea seria uma a aparéncia que ao divinizar o principio
de individuacdo, possibilita que a vida seja digna de ser vivida, de modo que a
indagacdo pelo valor da existéncia herdado de Schopenhauer torna-se, desse modo, o
ponto de gravidade incidida na decisdo de negar ou afirmar a vida. A decisdo de
Nietzsche pela afirmagdo da vida o leva a considerar a arte como uma aparéncia
necessaria e altamente salutar para impedir que o0 homem desenvolva uma disposi¢do
ascética negadora da vontade. A arte apolinea € a primeira poténcia ilusoria a ser
exercitada pela “vontade” helénica, e, é por essa via que Nietzsche ensaia pela primeira

vez uma ideia que sera constante ao longo de seu pensamento: a ideia de que a arte

% NIETZSCHE, 2007, p. 127 (Fragmento 5 [61]).
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cumpre a grande funcdo de salvar a vida da ameaca da verdade, e se 0 homem é salvo
pela arte, “(...) através da arte salva-se nele —a vida” (NIETZSCHE, 1992. p, 55).

3.2- O significado da aparéncia apolinea no registro épico

Em um fragmento datado na primavera de 1884 - 1888, Nietzsche, retomando
sua primeira obra, comenta que sua atracdo inicial pelo mundo grego reside na
enigmaética contrariedade entre o dionisiaco e o apolineo:

Esta contrariedade do dionisiaco e do apolineo no interior da alma grega é
um dos grandes enigmas pelo qual me senti atraido, frente a esséncia grega.
N&o me esforcei, no fundo, por nada, sendo adivinhar por que precisamente o
apolinismo grego teve que brotar de um fundo dionisiaco: o grego dionisiaco
tinha necessidade de se tornar apolineo; isso significa quebrar sua vontade de
descomunal, multiplo, incerto, assustador, em uma vontade de medida, de
simplicidade, de ordenagdo a regra e conceito. O desmedido, o deserto, o
asiatico, estd em seu fundamento: a bravura do grego consiste no combate

com seu asiatismo: a beleza ndo foi Ihe dada de presente, como tampouco a
I6gica, a naturalidade do costume, — ela foi conquistada, querida, ganha em

combate — ela é sua vitoria (NIETZSCHE, In. Os pensadores, 1983,
p. 394).

Tomarei este texto como mote para iniciar uma discussdo em torno do
significado e da importancia da aparéncia apolinea no contexto da épica homérica, o
periodo que, segundo a apreciacdo de Nietzsche, foi determinante para a cultura grega
assimilar e transformar toda a carga de sofrimento oriunda de seu combate com as
influéncias asiaticas em representacdes passiveis de contemplacdo. E sob esse registro
que a mentalidade grega passa a ser guiada pelos preceitos éticos apolineos expressos
nos mitos heroicos, os quais funcionavam como meios de lidar o temor existencial
diante de uma realidade natural carregada de uma desmedida e de uma selvageria

inclinada a um desejo irrefreavel de aniquilamento.

Em resposta a essa natureza, ergue-se a beleza do mundo homerico por meio
do impulso apolineo, “(...) — como rosas a desabrochar da moita espinhosa”
(NIETZSCHE, 1992, p. 37). Trata-se de um momento em que a ilusdo artistica torna-se
a principal orientacdo do modus vivendi da cultura grega, que, em toda sua envergadura

historica, consagrou a arte como um modo sui generis de justificar a existéncia e 0

" Fragmento 1050.
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mundo. Conforme a interpretacdo nietzschiana, se ndo fosse a intervencdo da arte

homérica, ndo poderiamos sequer cogitar um mundo helénico:
Mas o que se encontra por trds do mundo homérico, como local de
nascimento de tudo o que é helénico? Nesse mundo, somos elevados pela
extraordinaria precisdo artistica, pela tranquilidade e pureza das linhas, muito
acima da mera confusdo material: suas cores aparecem mais claras, suaves,
acolhedoras, por meio de uma iluséo artistica, seus homens, nessa iluminagéo
colorida e acolhedora, melhores e mais simpaticos; mas para onde
olhariamos, se encaminhassemos para tras, para 0 mundo pré-homérico, sem
a condugdo e a protecdo de Homero? Olhariamos apenas para a noite e o
terror, para o produto de uma fantasia acostumada ao horrivel. Que existéncia

terrestre refletem os medonhos e perversos mitos teogbnicos? — Uma vida
dominada pelos filhos da noite, a guerra, a obsessao, o engano, a velhice e a

morte (NIETZSCHE, 2000, p. 67).

Um dos temas centrais que norteia a interpretacdo de Nietzsche, acerca do
mundo forjado pela poesia homérica, é a questdo da individuacdo sujeita a destruicao e
a violéncia oriunda do impulso dionisiaco, de modo que, um dos escopos de sua
primeira obra € mostrar como 0s gregos conseguiram chegar a intuicdo de que a
destruicdo do principio de individuacdo poderia ser compreendida como um fenémeno
estético. Mas, até chegar a essa intuicdo tragica, que confere a cultura grega uma
especificidade frente a outros povos, ela teve que cultivar o impulso apolineo como
meio de administrar a desmedida dionisiaca que se encontra enraizada nela. Sem o
estabelecimento do senso apolineo, que insere na vida grega a nogdo de luta em termos
agonisticos, diz Nietzsche: “[...] vemos de imediato aquele abismo pré-homérico de uma

cruel selvageria do 6dio e do desejo de aniquilamento” (NIETZSCHE, 2000, p. 74).

O interesse de Nietsche, e a tarefa que ele toma para si em sua primeira
experimentacao filoséfica €, pois, pensar 0s meios pelos quais uma cultura consegue se
defender e se curar de seus aspectos mais cruéis e elevar-se como obra de arte. Em uma
anotacdo do verdo de 1872, ele deixa claro que é essa a questdo que move O seu

pensamento:

Minha tarefa: compreender a coeréncia interna e a necessidade de toda
verdadeira cultura. O remédio protetor e terapéutico de uma cultura, a
relacdo da mesma com o génio do povo. A consequéncia de todo mundo
artistico € uma cultura superior: mas muitas vezes, devido a hostilidades de
correntes opostas, ndo consegue chegar ao posto de uma obra de arte

(NIETZSCHE, 2007, p.331)".

E por esse motivo que Nietzsche, em O Nascimento da tragédia comeca sua

exposicdo sobre o problema estético chamando a atencdo para a duplicidade do

™ Fragmento 19[33].
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dionisiaco e do apolineo como os dois impulsos necessarios para que arte possa se
desenvolver continuamente, “[...] da mesma maneira como a procriacdo depende da
dualidade dos sexos, em que a luta é incessante e onde intervém periodicas
reconciliagcdes” (NIETZSCHE, 1992, p. 27).

Ja de antemdo, Nietzsche deixa claro que a arte, de modo geral, resulta da
contenda entre esses dois impulsos que é a chave para compreender como uma cultura
se orienta a partir deles em busca de uma justificacdo da existéncia. Ao fazer mengéo
que a luta entre 0 apolineo e o dionisiaco € incessante, e que de tempos em tempos
ocorre periddicas reconciliacdes, Nietzsche volta sua atencdo a cultura grega, tomando
de empréstimo seus dois deuses da arte Apolo e Dionisio como o exemplo emblemaético
de que a elevacdo de uma cultura esta condicionada ao modo como ela canaliza seus

instintos sem que ocorra uma dispersdo entre eles.

Nesse sentido, a reflexdo de Nietzsche em torno da aparéncia apolinea no
contexto épico estd vinculada a questdo da serenojovialidade grega, que, conforme ja
indicamos na introducdo deste capitulo, é o conceito sob o qual recaem suas primeiras
suspeitas. Trata-se, nessa ocasido, de estabelecer uma diferenca entre a aparéncia
produzida pela arte e a aparéncia produzida pelo racionalismo socréatico, cujos primeiros
sinais sao perceptiveis no drama de Euripides. Este, ao ser estimulado por pensamentos
frios e paradoxais, substitui as introvisdes apolineas e o éxtase dionisiaco por afetos e
pensamentos imitados de maneira excessivamente realista e de modo algum imersos no
éter da arte (NIETZSCHE, 1992, p.81), cujo principio é a ilusdo, a base sob a qual a
“vontade helénica” até entdo se desenvolveu cultivando um profundo respeito pelos

impulsos.

A expressdo “Vontade helénica”, de acordo com Nietzsche, remete a tese,
segundo, a qual “Em todos os impulsos gregos se mostra uma unidade controladora: nés
a chamamos de Vontade helénica” (NIETZSHE, 2007, p. 334) "2, Nesta vontade, a
iluso artistica tornou-se a verdadeira atividade metafisica por exceléncia. E entdo, pelo
viés da “vontade helénica” que Nietzsche se propde a demolir pedra apds pedra o
artistico edificio da cultura apolinea a fim de vislumbrar os fundamentos nos quais ele
se assenta (NIETZSCHE, 1992, p. 35). Trata-se para ele, conforme aquela citagédo

inicial, de se guiar por uma pergunta mais fundamental direcionada & necessidade

"2 Fragmento 19 [41].
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interna com que uma cultura mobiliza seus impulsos se resguardando do perigo de cair

na unilateralidade de um deles.

Por isso, a pertinéncia de Nietzsche com relagcdo a “vontade helénica” ¢ tentar
compreender, como nela, a luta entre dois principios tdo hostis se incitaram mutuamente
desdobrando-se em criacbes sempre novas e sucessivas em que a aparéncia apolinea
sempre foi mobilizada pelo grego, com a finalidade de impedir o avanco desmedido da

sabedoria pessimista dionisiaca, conforme esta expresso na seguinte passagem:

Como é que o elemento dionisiaco e apolineo, em criagcBes sempre novas e
sucessivas, a reforcarem-se mutuamente, dominaram o carater helénico,
como é que desde a ldade do Bronze, com suas titanomaquias e a sua acre
filosofia popular, desenvolveu o mundo homérico sob o governo do impulso
apolineo; como ¢ que esse esplendor ‘ingénuo’ foi, uma vez mais, engolido
pela torrente invasora do dionisiaco; e como é que perante esse novo poder se
alcou a rigida majestade da arte dérica e da consideragdo doérica do mundo

(NIETZSCHE,1992, p. 42).

Nessa passagem, podemos entdo perceber que esses estagios da cultura grega
sdo frutos da atuacdo do impulso apolineo, porém, isso nao significa, segundo a
investigacdo de Nietzsche, que o impulso dionisiaco tenha sido excluido do cenério
grego, dando a entender que Apolo inaugura uma confortavel e imperturbavel
serenidade que significaria uma vitéria decisiva sobre o elemento dionisiaco. Essa
interpretacdo do conceito de serenidade que prescinde o elemento dionisiaco é, de
acordo com Nietzsche, uma ideia totalmente degenerada do que realmente significou
para o grego apolineo o dificil exercicio da sofrosyne. Essa degeneracdo, conforme ja

aludimos, tem como base o otimismo tedrico socratico. Destarte, diz Nietzsche:

Vemos, desde aquele tempo, degenerar da mais perigosa forma de juizo sobre
o valor dos gregos para a cultura; a expressdo de uma compadecida
superioridade faz-se ouvir nos mais diversos acampamentos do espirito e do
ndo-espirito; em outras partes, uma retorica totalmente ineficaz brinca com a
‘harmonia grega’, a ‘beleza grega’, a ‘serenojovialidade grega’

(NIETZSCHE, 1992 p. 120-121).

Diante do entendimento equivocado, que se desdobrou a partir do conceito de
serenidade imputado aos gregos, a metafisica de artista nietzschiana parte da hipétese de
gue a chamada serenidade grega ndo era sendo uma mascara apolinea destinada a
esconder a inelutavel verdade dionisiaca. “[...] O apolineo da mascara, sdo produtos
necessarios de um olhar no que ha de mais intimo e horroroso na natureza, como que

manchas luminosas para curar a vista ferida pela noite medonha” (NIETZSCHE, 1992,
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p. 63), ou ainda, um espelho que transfigura a existéncia protegendo-a do terrivel e

petrificante olhar de Medusa.

Conforme podemos notar, a hipdtese de Nietzsche em torno da serenidade
grega tem como pano de fundo o problema do pessimismo, o lugar que, segundo sua
Autocritica, foi levantada um grande ponto de interrogacdo sobre o valor da existéncia
humana diante da constatacdo de que sobre ela pesa uma insuportavel Verdade, cuja
esséncia ndo é aprazivel ao homem conhecer, tal como assevera o satiro Sileno ao Rei
Midas, que, movido por uma vontade de conhecer a verdade sobre a existéncia humana

é surpreendido por uma resposta petrificante:

Estirpe miserdvel e efémera, filhos do acaso e do tormento! Por que me
obrigas a dizer-te 0 que seria para ti mais salutar ndo ouvir? O melhor de tudo
é para ti inteiramente inatingivel: ndo ter nascido, ndo ser, nada ser. Depois

disso, porém, o melhor para ti é logo morrer (NIETZSCHE, 1992, p.
36).

Na sabedoria do Sileno dionisiaco, vimos ecoar o verso de Calderon de la
Barca, citado por Schopenhauer, segundo, o qual, o maior delito do homem ¢é ter
nascido, posto que sua existéncia se desenvolve numa dimensdo que decreta a sua
nulidade enquanto individuo, um fenémeno fadado a nascer e perecer tal como 0s outros

incontaveis fenbmenos passageiros.

Na perspectiva metafisica de Schopenhauer, essa dimensdo do mundo €
nomeada de principium individuationis, que ao longo das paginas de O mundo como
vontade e representacdo é caracterizado como o lugar em que a vida individual
ordinaria esta enredada. Enquanto se mantém nessa dimenséo, a existéncia individual
estd marcada por um sofrimento composto de vileza e brutalidade, de modo que, na
apreciacdo de Schopenhauer, ela comporta um carater maléfico irremovivel; trata-se de
um erro que s6 pode ser remediado a partir do reconhecimento de sua nulidade. Esse
reconhecimento esta presente na sabedoria de Sileno, que destroi a ilusdo humana de

pensar que sua vida possui algum valor.

Schopenhauer, valendo-se novamente das metaforas de Calderon de La Barca,
estabelece uma analogia entre a vida empirica na qual desdobramos a nossa existéncia e
o sonho: “a vida e os sonhos sdo folhas de um mesmo livro” (SCHOPENHAUER,
2005, p. 61). E por essa via indicada pelo poeta espanhol que Schopenhauer atribui ao

conceito principium individuationis o carater de ilusdo, o véu de Maia que impede o
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individuo de ter um alcance sobre a verdade de sua existéncia e de conhecer 0 mundo
sob o aspecto da Vontade. Todo o esfor¢o da metafisica de Schopenhauer consiste em
desmascarar o mundo da representacdo, a fim de mostrar sua impoténcia em conhecer o
aspecto autocontraditério da vontade, que vive a consumir-se a Si mesma em Seus

préprios fenbmenos.

A concepcéo nietzschiana de principium individuationis em O Nascimento da
tragédia esta claramente apoiada nessas teses schopenhauerianas ao relacionar Apolo a
noc¢ao de “véu de Maia™:

E assim poderia valer em relacdo a Apolo, em sentido excéntrico, aquilo que
Schopenhauer observou a respeito do homem colhido no véu de Maia [...]:
‘Tal como, em meio ao mar enfurecido que, ilimitado em todos os
quadrantes, ergue e afunda vagalhdes bramantes, um barqueiro esta sentado
em seu bote, confiante na fragil embarcagdo; da mesma maneira, em meio a

um mundo de tormentos, o homem individual permanece calmamente
sentado, apoiado e confiante no principium individuationis [principio de

individuagio]” (NIETZSCHE, 1992, p. 30).

Contudo, conforme indicamos, uma das pretensdes de Nietzsche, em sua
primeira obra, € esclarecer a diferenca entre a serenidade grega encarnada na ilusdo
apolinea e a ilusdo da ciéncia preconizada pelo socratismo, cuja resposta para a
condicdo humana no mundo faz emergir uma nova forma de serenojovialidade grega
que desvirtuou o impulso apolineo, transformando-o num esquematismo logico que se

empenha em corrigir o carater contraditério da natureza sob o fio causalidade.

Portanto, a ideia do véu de Maia, tomada de empréstimo de Schopenhauer, esta
direcionada ao modo como o grego reagiu aquela sabedoria pessimista de Sileno, na
qual podemos notar um indicativo muito sutil que serd o ponto de partida para
Nietzsche defender a arte como uma ilusdo necessaria que salva a vida da ameaca da
Verdade. Esse indicativo aparece quando o satiro diz que seria salutar para 0 homem
ndo ouvir a verdade que se encontra no fundo de sua existéncia. De modo que o
pessimismo, tal como dird Nietzsche no fragmento 3 [51] “(...) é a consequéncia de
haver conhecido a absoluta falta de sentido na ordem do mundo (...)” (NIETZSCHE,
2007, p. 104). E, ainda, em outro fragmento’®, ao perguntar como surge arte, Nietzsche
responde que ela aparece como o remédio do conhecimento, e que a vida ndo seria

possivel sem as imagens geradas pela ilusdo artistica.

" 71152].
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Embora Nietzsche tome de empréstimo a no¢éo de véu de Maia do vocabulario
de Schopenhauer relacionando-a com o sonho apolineo, a aplicacdo dessa ideia ndo
segue a mesma direcdo apontada pelo de seu mestre. E isso é notdrio ja na sequéncia
daquela citacdo de O mundo como vontade e representacdo, em que Nietzsche utilizou
o termo “véu de Maia” para caracterizar o deus Apolo. Depois de citar Schopenhauer,
Nietzsche faz a seguinte afirmacéo:

Sim, poder-se-ia dizer de Apolo que nele obtiveram a mais sublime expresséo
a inabalavel confianca nesse principium e o tranquilo ficar ai sentado de
quem nele esta preso, e poder-se-ia inclusive caracterizar Apolo como a
esplendida imagem divina do principium individuationis, a partir de cujos

gestos e olhares nos falam todo o prazer e toda sabedoria da ‘aparéncia’

juntamente com sua beleza (NIETZSCHE, 1992, p. 30).

E a partir dessa concepcdo de que Apolo é a espléndida imagem divina do
principium individuationis que Nietzsche apresenta a épica homérica como a referéncia
mais exemplar dessa atuacdo do impulso apolineo, mediante o qual, 0 grego conseguiu
inverter a sabedoria de Sileno. O que estd em jogo nessa primeira discussdo de
Nietzsche em torno da relacdo entre Verdade e aparéncia € a decisdo de uma cultura na
escolha de seus estimulantes para lidar com o veredicto dionisiaco que provoca um

profundo sentimento de desprazer diante do fardo e do peso da existéncia.

Na secdo 18 de O Nascimento da tragédia ha uma selecdo de varios
estimulantes que servem de critério para identificar o carater de uma cultura, e
Nietzsche inicia a secdo fazendo referéncia ao problema exposto por Schopenhauer no
que diz respeito ao eterno esforco da vontade em sempre ansiar por um meio: “[...]
através de uma ilusdo distendida sobre as coisas, de prender a vida as suas criaturas, e
de obriga-las a prosseguir vivendo” (NIETZSCHE, 1992, p. 108). Em seguida, ele

apresenta como a vontade atua em seus diversos graus de ilusdo:

A um algema-o o prazer socratico do conhecer e a ilusdo de poder curar por
seu intermédio a ferida eterna da existéncia, a outro enreda-o agitando-se
sedutoramente diante de seus olhos, o véu da beleza da arte, aquele outro, por
sua vez, o consolo metafisico de que, sob o turbilhdo dos fendmenos,
continua fluindo a vida eterna. [...] Esse 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 desses estimulantes escolhidos, sdo enganadas por si mesmas. Desses
estimulantes comp@e-se tudo o que chamamos cultura: conforme a proporcéo
das mesclas, teremos uma cultura preferencialmente socréatica ou artistica ou
tragica: ha uma cultura alexandrina, ou entdo helénica, ou budista (Idem,

Ibidem).
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Nesse caso, o sonho apolineo, ou por assim dizer, o “véu de maia”, ¢ um
recurso necessario e salutar para uma interpretacdo da vida a partir do distanciamento da

terrivel verdade que paira sobre ela.

Um dos tragos que diferenciam o modo como Nietzsche e Schopenhauer fazem
uso da analogia do sonho reside no tipo de mundo a que ele esta associado, e também
no modo com que ambos apreciam a funcionalidade do sonho enquanto velamento da
verdadeira esséncia do mundo. Em Schopenhauer o sonho corresponde ao mundo da
representacdo submetido a principio de razdo, o conhecimento caracteristico da ciéncia
que ndo esta apto para dizer nada acerca da esséncia do mundo, ao passo que, em
Nietzsche, o sonho visualizavel sob o carater da bela aparéncia apolinea diz respeito a
um processo artistico que ndo se limita apenas a ocultar os aspectos terriveis da
existéncia, mas também desempenha a funcdo de justifica-la enquanto um fenémeno

estético.

Esse € um dos pontos mais importantes que leva Nietzsche a compreender a
aparéncia apolinea como um sonho que cria um mundo acima do subsolo dionisiaco.
Porém, esse mundo forjado pelo sonho apolineo ndo é a realidade empirica, cotidiana, e,
sim, um mundo distinto dela. Trata-se de uma atividade capaz de reparar e sanar as
imperfei¢bes da realidade empirica ao projeta-las para a dimensdo do sonho apolineo,
onde as imagens sdo contempladas como belas aparéncias. O estado de contemplacgédo
possibilita ao individuo contemplar a si mesmo como uma dessas imagens. Dai, porque
Nietzsche diz que “A bela aparéncia do mundo do sonho, em cuja producao cada ser
humano ¢ um artista consumado, constitui a precondi¢do de toda arte plastica [...]”
(NIETZSCHE, 1992 p. 28). As imagens do sonho sdo, por assim dizer, uma imitacao
da vida, ou como diz Nietzsche, com relacdo a pessoa que se comporta de modo
suscetivel ao artistico: “[...] em face da realidade do sonho; observa-0 precisa e
prazerosamente, pois a partir dessas imagens interpreta a vida e com base nessas

ocorréncias exercita-se para vida” (Idem, Ibidem).

E com essa nogdo do sonho articulado com a arte que Nietzsche se dirige a

Homero como o artista ingénuo (naif) "*, sonhador. Contudo, ao se referir & arte

" Essa caracterizagdo conferida a Homero tendo como referéncia Schiller, é um dos pontos que gerou
polémica em torno de O Nascimento da tragédia. Wilamowitz-Mdllendorff, por exemplo, acusa
Nietzsche de ignorancia a respeito da historia grega. E a critica do fil6logo alemdo é ainda mais
contundente quando Nietzsche opde Homero a Arquiloco, a fim de instituir o dionisiaco como a
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homérica como ingénua, Nietzsche ja& esclarece de antemdo que essa atribuicdo
raramente pode ser aplicada fora do contexto de uma civilizagdo genuinamente
apolinea, cujo significado reside na sua extraordinéria capacidade de transfigurar os

aspectos terriveis da existéncia em belas aparéncias.

O sentido da ingenuidade no contexto homérico consiste exatamente em
creditar a arte a confianca de que através dela é possivel canalizar todos os impulsos
atrozes e destrutivos oriundos do impulso dionisiaco para um lugar em que eles séo
transformados em imagens agradaveis. Para deixar claro que é essa noc¢éo de ingénuo

que deve ser atribuida a arte, Nietzsche toma a cultura apolinea como exemplar:

Onde quer que deparemos com o ‘ingénuo’ na arte, cumpre-nos reconhecer o
supremo efeito da cultura apolinea: a qual precisa sempre derrubar primeiro
um reino de Titds, matar monstros e, mediante poderosas alucinacdes e
jubilosas ilusdes, fazer-se vitoriosa sobre uma horrivel profundeza da
consideracdo do mundo e sobre a mais excitavel aptiddo para o sofrimento

(NIETZSCHE, 1992, p.38).

Em meio a discussdo do carater ingénuo da arte homérica como exercicio de
uma sabedoria do sofrimento, Nietzsche chama a atencdo para o fato de que a
ingenuidade homeérica s6 pode ser compreendida como o triunfo completo da ilusao
apolinea. E, aqui, ele insere uma hipotese que serd fundamental aos futuros
desdobramentos da arte grega, até ela atingir o carater tragico. Essa hipétese é que essa
ilusdo que se mostra na ingenuidade homérica é um artificio semelhante ao que a
prépria natureza utiliza para atingir seus propositos. 1sso implica que a arte é um
acontecimento originario perceptivel na propria natureza, na qual a vontade se mostra

sob a vigéncia de dois impulsos: o dionisiaco e o apolineo, sendo que esse segundo

dissolu¢do da subjetividade. Segundo o Fil6logo, para Nietzsche, “[...] Homero ¢é,” ‘individuo’, um
‘sonhador mergulhado em si mesmo’, um artista apolineo, ingénuo; de Arquiloco, ‘a histdoria grega’
relataria ‘que ele introduziu na literatura popular’. A primeira afirmag@o ¢ um delirio, a segunda é uma
inverdade” (Cf. in Nietzsche e a polémica sobre o Nascimento da tragédia, 2005, p. 63). O problema que
o critico de Nietzsche aponta é que além da caracteristica conferida a Homero ndo ser apropriada ele da
um salto de Homero a Arquiloco para chegar a uma conclusdo apressada sobre a manifestagdo dionisiaca
a partir de Arquiloco, “ultrapassando todos os demais poetas e musicos, para considerar somente o
nascimento e o sepultamento da tragédia” ( Idem, Ibidem). Eugen Fink considera que as rejei¢cdes dos
filblogos a O Nascimento da tragédia, sobretudo, do fil6logo citado, se deve a um mal entendido
provocado pelo proprio Nietzsche, “Quem poderia acreditar que ele queria levantar um problema de
filologia. Em todos os aspectos, essa obra foi colocada sobre um terreno completamente diferente daquele
em que, de fato, tinha sido projetado. Ela da a impressdo de colocar um problema estético, psicolégico,
filol6gico. Na verdade, Netzsche tentou formular sua concepcéo filoséfica do mundo. Essa inadequacéo
gue caracteriza ja a primeira obra de Neitzsche, permancer de uma certa maneira uma caracteristica de
toda sua producdo, ao mesmo tempo que sofre fortes transformacdes” ( Cf. La philosophie de
Nietzsche,1965, p. 26-27). Mas, em nosso ponto de vista, tudo isso gira em torno do que o proprio
Nietzsche esclarece em sua Tentativa de atocritica: “Hoje eu diria que foi o problema da ciéncia mesma —
a ciéncia entendida pela primeira vez como problematica, como questionavel (...), pois o problema da
ciéncia ndo pode ser reconhecido no terreno da ciéncia” ( In NIETZSCHE, 1992 p. 15).



145

impulso € o meio pelo qual ela atinge o seu primeiro propdésito, que é contemplar-se a si

mesma. Porém, é nos gregos que ela alcanga essa meta de modo mais satisfatorio:

Nos gregos a ‘vontade’ queria, na transfiguracdo do génio e do mundo
artistico, contemplar-se a si mesma: para glorificar-se, suas criaturas
precisavam sentir-se dignas de glorificacdo, precisavam rever-se numa esfera
superior, sem que esse mundo perfeito da introvisdo atuasse como imperativo
e como censura. Tal é a esfera da beleza, em que eles viam as suas as suas
imagens especulares, os Olimpicos. Com esse espelhamento da beleza, a
‘vontade’ helénica lutou contra o talento, correlato ao artistico, em prol do
sofrer e da sabedoria do sofrer: e como monumento de sua vitoria, ergue-se

diante de n6s Homero, o artista ingénuo. (NIETZSCHE, 1992, p. 38).

Homero é o artista ingénuo por exceléncia porque nele se trata de uma
ingenuidade suscitada por uma vontade de beleza que ndo se opGe a natureza. Essa
visada de Nietzsche de que a beleza ¢ satisfatéria a vontade da propria natureza esta
implicada com aquela questdo da escolha dos estimulantes de uma cultura para

tranquilizar e equilibrar os instintos destrutivos que habitam no ser humano.

O que esta em questdo nesse contexto é como a cultura apolinea conseguiu
administrar esses instintos, sem com isso agir de forma repressiva com relacdo aos
mesmos, ou como diz Nietzsche: “[...] sem que esse mundo perfeito da introvisao

atuasse como imperativo e como censura.” (Idem, Ibidem).

A resposta esta justamente na inspiracdo artistica dos gregos em exteriorizar
esses instintos em favor da cultura. Pela arte, o individuo grego é orientado a agir de
acordo com os atributos de Apolo reunidos na poesia homérica, a embarcagdo que
mantém os individuos confiantes no principium individuationis; ndo como individuos
que lutam por uma causa propria mediante instrumentos I6gicos, mas como um povo
gue se move inconscientemente em dire¢cdo a uma causa maior: tornar-se um meio de
transfiguracdo da vontade destrutiva divinizando o meio que ela propria utiliza para

atingir seus propdsitos, ou seja, o proprio individuo.

Por isso, o alvo visado por Apolo é o endeusamento da individuacéo, o qual ao
ser pensado sob um sistema de conduta moderada e equilibrada se pde a servigo de uma
vontade de grandeza, de gldria e de conquistas que justificam as acBes mais cruéis do
homem como necessarias para que a vontade alcance suas metas no forjamento da

cultura.
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Em O estado grego, ao caracterizar Apolo como o deus “[...] que consagra e
purifica o estado” (NIETZSCHE, 2000, p. 52), Nietzsche deixa claro que essa
purificacdo se deu as expensas de atos cruéis aflorados em circunstancias de guerras
necessarias para proteger o estado das ameacas destrutivas que avangaram contra a
estrutura social grega. E ele confirma nesse texto que os propositos da sociedade
apolinea sdo guiados por um movimento inconsciente: “A finalidade inconsciente do
movimento como um todo pde sob seu jugo cada homem singular, provocando uma
espécie de transformacdo quimica nas particularidades de natureza heterogéneas, até
que alcancem uma afinidade com suas finalidades” (NIETZSCHE, 2000, p. 52).

Desse modo, o estado, sob a geréncia do impulso apolineo, funciona como
meio para a elevagdo da cultura. Para que isso seja possivel, é preciso, primeiramente,
que cada individuo aprenda a conhecer profundamente a si mesmo, de modo que mesmo
nas situacGes mais adversas ele possa extravasar seus instintos sem nenhum dano para a
cultura. Em outras palavras, € justamente por conhecer em seus mitos sua propria
natureza destrutiva que o efeito do impulso apolineo na cultura grega se mostra em sua
arte e em sua religido como exteriorizacdo do odio e da ira transfiguradas em criagdes
de belas aparéncias. Essa € a razdo pela qual Apolo é destacado na mitologia dos
gregos como o deus dos poderes configuradores, o portador do poder divinatorio que
traz na raiz de seu nome o adjetivo “resplandecente”, seguido das méaximas “conheca-te
a ti mesmo” e “nada em excesso”’. S3o com essas maximas (ue 0S gregos

transformaram a vontade de crueldade em disputa heroica.

A partir de Homero, o principio agonistico torna-se o traco fundamental dos
mitos gregos. Por meio deles, a monstruosidade e o horror sdo justificados como

inevitaveis para edificar uma cultura”. A arte de Homero seria, dessa forma, o

> E notavel que nas anélises de Nietzsche sobre a cultura originada de uma verdade cruel, em que se faz
necessario a guerra, a escraviddo e o sofrimento, hd uma forte influéncia do pensamento de
Schopenhauer. Em O estado grego, Nietzsche utiliza de muitos argumentos do pessimismo para sustentar
a ideia de que o desenvolvimento da cultura se d4 mediante uma assustadora luta entre os homens: “[...]
temos de consentir em apresentar, como eco de uma verdade cruel, o fato de que a escraviddo pertence a
esséncia da cultura: decerto, com essa verdade, ndo resta mais nenhuma duvida sobre o valor da
existéncia. Ela é um abutre que réi o figado do pioneiro prometeico da cultura. A miséria dos homens que
vivem penosamente ainda tem ser aumentada para possibilitar, a um ndmero limitado de homens
olimpicos, a produc¢do do mundo artistico” (Cf. NIETZSCHE. Cinco prefacios para cinco livros néo
escritos, 2000, p. 43). Mas é notavel também, conforme o trecho citado, que Nietzsche ja insere a arte
como um fenbmeno que acontece a partir dessas forcas inconscientes que forca o homem a idealizar a
natureza sob o signo da beleza. A pretensdo de Nietzsche em identificar o pessimismo como inerente ao
desenvolvimento da cultura é mostrar que ela é produto de uma finalidade inconsciente. Aqui surge a
ideia de Génio como o fruto desse processo, um exemplar em que a vontade alcanca sua transfiguracéo.
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reconhecimento da crueldade da natureza helénica. Embora, a0 mesmo tempo em que
ela mostrasse, mediante as figuras heroicas, que é possivel dominar essa natureza,
transformando-a em grandes feitos e obras, nas quais as cenas mais sanguinérias sao
contempladas tranquilamente, como, por exemplo, na Iliada, que apresenta imagens de
combates violentos, mas que suscitavam nos gregos um grande prazer’®-, porque nelas
esta eternizada a vitoria helénica sobre o seu passado incivilizado, de modo que a luta
expressa na épica homérica “(...) € cura, salvacdo; a crueldade do vencedor ¢ o maior

jubilo da vida” (NIETZSCHE, 2000, p. 67).

E precisamente aqui que se efetua a principal proposicdo da metafisica de
artista de Nietzsche, a de que o mundo e a existéncia s6 se justificam esteticamente.
Essa justificacdo que se inicia com a ilusdo da bela aparéncia apolinea tem como meta
promover a dignidade do individuo, isto é, estimula-lo a reconhecer a si proprio como

um fendmeno estético da natureza.

Tudo isso indica que a monumental cultura apolinea se ergue a partir dos mais
terriveis instintos, quais exigem do homem grego um constante exercicio das célebres
prédicas apolineas “nada em excesso” [Méden Agan] ¢ “conhece-te a ti mesmo” [Gnothi
Sauton]. S&o com essas prerrogativas que o estado grego autoriza a crueldade sob o
ponto de vista agonistico. E sob essa perspectiva aberta pela ilusio apolinea que o
homem grego contorna a inaudita desconfianca frente aos poderes titanicos da natureza

e recupera para si o valor de sua propria existéncia.

Até aqui € notdrio, que, a interpretacdo nietzschiana do universo mitico dos
gregos na era homérica, ndo possui nenhuma dimenséo moral ou corretiva da existéncia.
Alids, ao trazer a tona as prerrogativas apolineas “conhece-te a ti mesmo” ¢ “nada em
excesso”, ele ja estd situando essas maximas no seu devido contexto: elas aparecem a
margem da logica e da racionalidade, elas nascem por uma intuicdo poética. Ou seja,
essas maximas que sao cruciais para a constituicdo da cultura apolinea estdo voltadas a
um conhecimento de carater exclusivamente estético que concebe a religido e a ética

grega como uma forma de divinizar tudo o que existe. E aqui, podemos afirmar, sem

De acordo com essas consideracBes Nietzsche tras a tona o Estado perfeito de Platdo, que segundo ele,
“[...] é certamente algo maior do que pode acreditar mesmo o seu adorador de sangue mais quente, sem
falar na expressdo risonha de superioridade, com a qual nossos eruditos ‘historiograficos sabem rejeitar
tal fruto da antiguidade. Aqui uma intengdo poética inventa e pinta com rudeza a meta propria do estado,
a existéncia olimpica e a geracdo e preparacdo sempre renovada do génio, diante de que tudo mais nao
passa de instrumento, auxilio e condi¢ao de possibilidade” (Idem, p. 53-54).

’® Cf. NIETZSCHE, F. A disputa de Homero, In Cinco prefacios para cinco livros ndo escritos, p. 66.
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sombra de duvida, que Nietzsche, implicitamente, também esta se afastando de
Schopenhauer, cujo pensamento também se rendeu a uma interpretacdo moral da
existéncia na medida em que elegeu a santidade como um caminho mais eficaz do que a
arte para sair da vida e se livrar de seus infortinios. Na passagem a seguir, podemos ver
claramente que a arte, sob o estatuto da ilusdo apolinea, esta destinada a dignificar a
existéncia:
Quem abrigando outra religido no peito, se acercar desses olimpicos e
procurar neles elevacdo moral, sim, santidade, incorpérea espiritualizacao,
misericordiosos olhares de amor, quem assim o fizer, tera logo de Ihes dar as
costas, desalentado e decepcionado. Aqui ndo ha nada que lembre ascese,

espiritualidade e dever, aqui s6 nos fala uma opulenta e triunfante existéncia,
onde tudo o que se faz presente é divinizado, ndo importando que seja bom

oumau (NIETZSCHE,1992, p. 36).
O tom antischopenhaueriano € aqui explicito, na medida em que a reabilitacdo
da aparéncia apolinea, a partir da poesia homérica, confere a arte uma ilusdo necessaria
que tem uma funcdo inaceitavel em Schopenhauer: o velamento da verdade seguida do

endeusamento da individuacao:

Esse endeusamento da individuagdo, quando pensado sobretudo como
imperativo e prescritivo s6 conhece uma lei, o individuo, isto é, a observacéo
das fronteiras do individuo, a medida no sentido helénico. Apolo, como
divindade ética, exige dos seus a medida e, para poder observa-la, o
autoconhecimento. E assim corre, ao lado da necessidade estética da beleza, a
exigéncia do ‘conhece-te a ti mesmo’ e ‘nada em demasia’, ao passo que
auto-exaltacdo e o desmedido eram considerados como os demonios
propriamente hostis da esfera ndo-apolinea, da era dos Titds e do mundo
extra-apolineo, ou seja, do mundo dos barbaros (NIETZSCHE,1992, p.
40-41).

As maximas apolineas sdo dispositivos essenciais para a manutencdo do
projeto ético grego que tem a finalidade de sobrepujar e subjugar os impulsos
desmedidos e cruéis que se encontram no subsolo da cultura grega. E necessario que
cada individuo conheca os limites de sua propria individualidade para que ndo ocorra
uma reincidéncia na barbarie destrutiva que venha ameacar o triunfo dos gregos sobre

seu proprio asiatismo.

A sabedoria da aparéncia preconizada pela poesia de Homero € desse modo,
uma tentativa de estimular o grego a exercitar o impulso da medida justamente porque
ele “[...] conhecia os terrores e horrores da existéncia (...)” (NIETZSCHE, 2005, p. 16);
0 ato de conhecer a si mesmo, nesse contexto, quer dizer que cada individuo deva estar

consciente de sua propria condicdo existencial enraizada num mundo de dor e tormento,
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tal como lembra aquela metafora do barqueiro, citada por Nietzsche, mas acrescida de
uma nocdo de que Apolo é o condutor desse barco balougante em meio ao mar
enfurecido. A tranquilidade e a confianga no principium individuationis tém um efeito
ilusorio salutar que conduz o individuo a “[...] esquecer inteiramente o dia e suas

terriveis importunacgdes [...]” (NIETZSCHE, 1992, p. 39).

Esse esquecimento, que Nietzsche interpreta como sendo um dos beneficios
vitais da arte apolinea, ndo tem a mesma conotagdo que em Schopenhauer. Nele, o
esquecimento ocorre a titulo de supressdo do individuo, que, uma vez desenlacado do
sofrimento cosmico, enxerga 0 mundo sob uma objetividade que exclui o conhecimento
turvado pela forma individual. Embora a supressdo do principio de individuacdo
apareca em O Nascimento da tragédia na caracterizacdo do impulso da embriaguez
dionisiaca, Nietzsche apresentara essa dissolugdo delegando a arte apolinea uma tarefa
mediadora, de modo que esta experiéncia com a dissolucdo dionisiaca tenha um carater

exclusivamente estético.

Nesse sentido, a caracterizacdo da atuacdo do impulso apolineo no registro
épico ndo tem o sentido de suprimir o impulso dionisiaco, até porgue o fundo dionisiaco
é o alicerce sob o qual o mundo olimpico é construido. O que acontece nesse primeiro
conflito entre os dois impulsos é que Apolo, ao sobrepujar e subjugar o impulso
dionisiaco, opera uma transfiguracdo de seus aspectos grotescos em belas imagens.
Nietzsche interpreta esse efeito transfigurador como aparéncia da aparéncia (Scheindes
Scheins), tipico do artista ingénuo que cria um mundo, ou uma espécie de segunda vida.
Neste processo, os sofrimentos e os infortinios expressos na primeira aparéncia, aqui,
interpretados como a manifestacdo do dionisiaco tal como caracterizado pela sabedoria
de Sileno, sdo mentirosamente apagados. Na passagem a seguir, Nietzsche faz alusdo a
esse processo transfigurador recorrendo a uma pintura de Rafael intitulada
Transfiguragao:

RAFAEL, ele proprio um desses imortais ‘ingénuos’, representou-nos em sua
pintura simbolica essa despotenciagdo da aparéncia na aparéncia, que é o
processo primordial do artista ingénuo e simultaneamente da cultura
apolinea. Em sua Transfiguracdo, na metade inferior, com o rapazinho
possesso, 0s seus carregadores, os discipulos desamparados, aterrorizados,
ele nos mostra a reverberacéo da eterna dor primordial, o Unico fundamento
do mundo: a ‘aparéncia’[Schein] é aqui reflexo [Widerschein] do eterno
contraditorio, pai de todas as coisas. Dessa aparéncia eleva-se agora, qual
aroma de ambrosia, um novo mundo como que visional de aparéncias, do

qual nada veem os que ficaram enleados na primeira aparéncia — um
luminoso pairar no mais puro deleite e um indorido contemplar radiante de
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olhos bem abertos. Aqui temos, diante de nossos olhares, no mais elevado
simbolismo da arte, aquele mundo apolineo da beleza e seu substrato, a
terrivel sabedoria de Sileno, e percebemos, pela intuicdo [Intuition], sua
reciproca necessidade. Apolo, porém, mais uma vez se nos apresenta como
endeusamento do principium individuationis, no qual se realiza, e somente
nele, o alvo eternamente visado pelo Uno-primordial, sua libertacdo através
da aparéncia: ele nos mostra, com gestos sublimes, quao necessario é o
inteiro mundo do tormento, a fim de que, por seu intermédio, seja o
individual for¢ado a engendrar a visdo redentora e entdo, submerso em sua
contemplacgdo, remanesca tranquilamente sentado em sua canoa balougante,

em meio ao mar (NIETZSCHE, 199,. p. 40).

Nessa passagem, embora seja notdvel a presenca de termos metafisicos
herdados de Schopenhauer, como por exemplo, a afirmagcdo de que a eterna dor
primordial é Unico fundamento do mundo, e a aparéncia é o reflexo desse fundamento,
Nietzsche parece operar uma transformacdo no esquema schopenhaueriano que traca
uma separagdo entre VVontade e representacdo ao acrescentar a tese de que ha dois niveis
de aparéncia: a primeira, que é o reflexo do eterno contraditério, vale dizer, a propria
vida, o principium individuationis lan¢ado na torrente do devir que confere a existéncia
um carater vao; a segunda aparéncia que se ergue a partir da primeira, que é o sonho
apolineo, tem como efeito aliviar as tensbes e a dores inerentes ao principio de
individuacdo. Esse efeito da arte apolinea € compativel com o efeito da arte em
Schopenhauer. Entretanto, para Nietzsche, ambas as aparéncias ndo sdo produtos do
intelecto humano, e sim do fundo originario, da dor primordial que joga a partir de si,
mesmo com esses dois niveis de aparéncias para justificar a sua propria dinamicidade,
que requer um duplo movimento traduzido artisticamente em sua objetivacdo na

aparéncia apolinea.

A diferenca que esta implicada no argumento de Nietzsche com relacédo a arte é
a concessdo de que ela é uma aparéncia com um poder essencialmente transfigurador e
apaziguador do principium individuationis sem, contudo, dota-la de um sentido negador
desse principio. Esse principio, na medida em que é o alvo da aparéncia apolinea,
precisa ser justificado ndo em funcdo dele prdprio, mas para a satisfacdo do Uno-
primordial. Nesse caso, a justificacdo estética visada pela metafisica de artista de
Nietzsche pretende se opor a justificativa socratica, qual tem um carater corretivo. Esta
justificativa é instrumentalizada por uma logica incompativel com a esséncia originaria,
que é irracional, tal como dissera Schopenhauer. Mas, como observa Granier (1996), a

ideia de que a arte protege a vida da ameaga da verdade € um dos pontos mais
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relevantes da primeira obra de Nietzsche, cujo resultado é aquela proposicdo de que a

existéncia e 0 mundo so se justificam esteticamente.

Nessa intuicdo preliminar, temos uma pista de que ndo ha uma disting&o radical
entre vontade e aparéncia. A arte é a prova dessa intuicdo, tal como nos mostra o quadro
de Rafael: o mundo de dor e contradicdo que fica na parte inferior é o reflexo de algo
indeterminavel que € traduzido poeticamente pela arte apolinea, que ndo renega o
carater doloroso do mundo, e sim o toma em suas m&os dando-lhe uma forma mais
aprazivel. Trata-se de uma segunda aparéncia engendrada pela mais profunda
necessidade em despotenciar uma primeira aparéncia que é a imagem dolorosa da

prépria vida que se contradiz no devir em sua eterna troca de aparéncias.

Essa despotenciacdo da aparéncia na aparéncia € o que confere a cultura
apolinea conduzida pelas médos de Homero o carater de uma ingenuidade salutar,
estando este a servigo de uma finalidade inconsciente. Nesse contexto, Nietzsche deixa
claro que a arte é o meio pelo qual se revela que o homem se destina a atender aos
designios do verdadeiro criador. Sobre isso, na secdo 5 de O Nascimento da tragédia

ele diz que:
[...] para a nossa degradacgéo e exaltacdo, uma coisa deve ficar clara, a de que
toda comédia da arte ndo é absolutamente representada por nossa causa, para
nossa melhoria e educacéo, tampouco que somos efetivos criadores desse
mundo da arte: mas devemos sim, por nés mesmos, aceitar que nés 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 s6 como fenémeno estético podem a existéncia e 0 mundo justificar-se

eternamente (...) (NIETZSCHE, 1992, p. 47).

Com essa passagem, reiteramos que a no¢do de uma justificacdo da existéncia
como fendbmeno estético se dirige implicitamente contra o pessimismo de
Schopenhauer. Este ndo vé qualquer possibilidade da existéncia ser justificada, a ndo ser
que seja negado aquilo que nela quer viver: uma vontade cruel que é a esséncia de tudo

0 que existe.

Embora Nietzsche admita que a crueldade e a luta seja o cerne da existéncia, e

que toda cultura resulta de uma hostilidade da natureza’’, ha de se destacar que em sua

" Em O estado grego, no encalco do conceito de vontade de Schopenhauer Nietzsche lembra que toda
cultura tem por esséncia a mesma crueldade: “Nao se deve esquecer do seguinte: a mesma crueldade que
encontramos na esséncia de toda cultura também estd na esséncia de toda religido poderosa, e
principalmente na natureza do poder, que é sempre ma; assim entendemos igualmente que uma cultura
destrua a fortaleza elevada dos direitos religiosos, com seu grito de liberdade, ou no minimo, em nome da
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hipdtese a ilusdo apolinea € um impulso que irrompe da propria natureza juntamente a
outro impulso, o dionisiaco, mediante os quais, a propria natureza se satisfaz de forma
imediata e por via direta.
Por um lado, como o mundo figural do sonho, cuja perfei¢do independe de
qualquer conexdo com altitude intelectual ou educagdo artistica do individuo,

por outro, como realidade inebriante que novamente ndo leva em conta o
individuo, mas procura inclusive destrui-lo e libertd-lo por meio de um

sentimento mistico de unidade (NIETZSCHE, 1992, p. 32).

Eis, pois, a primeira matriz da arte, a propria natureza, que gera a partir de si
mesma 0s meios que justificam seu doloroso jogo de criar e aniquilar aparéncias. E
qualquer forma de justificacdo da existéncia que ndo tome esse jogo como modelo deve
ser considerada como antinatural, como inartistica, como é o caso da metafisica
socratico-platonica, que julga ter o controle desse jogo justamente pelo fato de isentar-
se do carater ilusorio. Mas Nietzsche também considera o pessimismo pratico como
antinatural ®, e foi para subjugar essa forma de pessimismo que, nos gregos, o impulso
apolineo triunfou necessariamente. Nos gregos, contudo, esse impulso gerou uma
cultura que conduziu seus individuos a refazerem o caminho da propria natureza, de

modo que, neles, ela alcangasse sua redencao.

Ao nomear sua metafisica de “artista”, Nietzsche pleiteia a arte uma atividade
que lhe é prépria: a de ser a metafisica desta vida, ou como ele diz nos momentos finais
de O Nascimento da tragédia: a arte é “[...] precisamente um suplemento metafisico
dessa realidade natural, colocado junto dela a fim de supera-la“ (NIETZSCHE, 1992, p.
140).

Nesse sentido, se ha uma metafisica no pensamento de Nietzsche, ela se
anuncia como ilusdo que estd mais proxima de um processo artistico originario que

comporta dois impulsos estéticos distintos em seus objetivos e em suas metas: 0

justica. Aquilo que quer viver na constelacdo assustadora das coisas, ou seja, aquilo que precisa viver §é,
no fundo de sua esséncia, imagem da dor original e da contradi¢do original, precisando vir aos nossos
olhos, 6rgdos da medida do mundo e da terra, como ambicéo incessante da existéncia e como eterna
contradicdo de si propria na forma do tempo, e portanto do devir. Cada instante devora o precedente, cada
nascimento e morte de incontaveis seres, gerar, viver e morrer sdo uma unidade” (Cf. In. NIETZSCHE, F.
Cinco prefécios para cinco livros ndo escritos, 2000, p. 44-45).

"8 “Dessa assustadora luta pela existéncia, so podem emergir os homens isolados que  imediatamente
voltam a se ocupar da cultura artistica por meio de nobres quimeras, para que ndo caiam no pessimismo
prético, esse que a natureza despreza como sendo a verdadeira anti-natureza” (NEITZSCHE, F. Cinco
prefacios para cinco livros ndo escritos, 2000, p. 40).
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apolineo, caracterizando 0 movimento plastico, que justifica o principium

individuationis e o dionisiaco, a embriaguez que dissolve esse principio.

E se Nietzsche traca inicialmente uma contraposicao entre o impulso dionisiaco

e o impulso apolineo™ (sonho e embriaguez), ele tem como objetivo chegar até os
gregos:

[...] a fim de reconhecer em que grau e até que ponto estavam neles

desenvolvidos esses impulsos artisticos da natureza: o que nos colocara em

condicBes de compreender e apreciar mais profundamente a relacdo do artista
helénico com os seus arquétipos, ou segundo a expressao aristotélica, a

‘imitado da natureza’ “(NIETZSCHE, 1992, p. 32).%°
Ou seja, 0 que Nietzsche ambiciona em sua primeira obra € mostrar como a
vontade helénica conseguiu refazer, através de seus arquétipos, a atividade artistica da
natureza do sonho e da embriaguez. Ela administra a tenséo entre eles sem desvirtuar os
propdsitos peculiares a cada um dos impulsos que configuram o desenvolvimento da
arte helénica, cujo inicio se da por meio da bela aparéncia apolinea. Esta tem como
principal meta divinizar e proteger o principium individuationis do aniquilamento

dionisiaco.

Mas a cultura apolinea significa apenas um momento preliminar da arte. Aqui,
“[...] a palavra comum ‘arte’ langava apenas aparentemente a ponte [...]”; trata-se de um
momento preliminar em que a imitacdo da natureza esta focada na aparéncia apolinea

como condigdo para possibilitar a manifestacdo do dionisiaco, que irrompera novamente

Sobre isso, Gilles Deleuze comenta a partir das consideracdes que o proprio Nietzsche faz em relacéo a
sua primeira obra, que a verdadeira oposicao operada ndo é propriamente entre o Dionisiaco e 0 apolineo
e sim entre 0 homem tragico e o homem teorico, “N&o é Apolo que se opde ao tragico ou através de quem
o tragico morre, ¢ Socrates; e Socrates ndo ¢ mais apolineo que dionisiaco” (Cf. Nietzsche e a filosofia,
2001, p. 23).

8 A questdo da imitagdo da natureza como prerrogativa de toda arte é recorrente no pensamento do jovem
Nietzsche, e ele se vale da tese da imitacdo artistica da natureza para diferencia-la do ato de conhecer ao
modo cientifico: O fato de imitar é o contrario do fato de conhecer, no sentido que precisamente o fato de
conhecer ndo quer valer-se de nenhuma transposicdo, mas quer manter a impressao sem metafora e sem
desdobramentos. Por este uso, a impressdo é petrificada: sujeita e marcada pelos conceitos, depois morta,
despojada e mumificada e conservada sob a forma do conceito. (...) O fato de conhecer é somente o fato
de trabalhar com as met&foras mais aceitas, entdo € uma maneira de imitar ndo mais sentida como
imitacdo. Naturalmente ndo se pode pois penetrar no dominio da verdade. Ora, 0 que é raro e nao-
habitual é o que tem mais encanto — a mentira percebida como sedugdo. Poesia. (NIETZSHE, F. O livro
do filésofo, 2001, p. 49).
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no universo grego destruindo o véu de Maia. E ai, entdo, que se faz necessario uma
nova estratégia do impulso apolineo, de modo a fazer com essa irrupcao seja encarada
também como parte do fendmeno estético da natureza. A vontade helénica atravessa a
ponte da arte apolinea para ir ao encontro do dionisiaco, mas, porém, ela leva consigo a
sabedoria homérica expressa nos mitos épicos. Estes mitos épicos serdo transformados
em méscaras de Dionisio, ndo mais para escondé-lo e sim para que ele se manifeste com
toda sua embriaguez, operando uma grande transformacdo na arte grega que, agora,
imita de forma completa o jogo da natureza sob uma perspectiva tragica. Nietzsche

nomeia este processo de miraculoso ato metafisico da vontade helénica.

Desse modo, em meu ponto de vista, a antitese inicial entre os dois impulsos é
estrategicamente utilizada por Nietzsche como indicativo de que a luta é determinante
para o pleno desenvolvimento da arte. E quando Nietzsche sublinha que, antes do
miraculoso ato metafisico da vontade helénica conseguir emparelhar os dois impulsos, a
arte lancava apenas aparentemente a ponte, eu entendo que ele esté sinalizando que a
tragédia é o lugar mais propicio para garantir a luta entre os dois impulsos como
fendmeno estético. Dentro desse contexto, a vitdria do impulso apolineo na cultura
grega foi apenas um meio, uma ponte para uma vivéncia tragica, e ndo patoldgica com o

dionisiaco.

Portanto, ao marcar a ilusdo apolinea como principio da arte grega direcionada
ao principium individuationis, Nietzsche pretende forjar uma nova nog¢do em torno
desse principio, afastando-o das interpretagdes equivocadas que se desenvolveram a
partir do conceito de serenojovialidade que aponta para um otimismo, uma ilusdo ja ndo
artistica. Nesse interim, a metafisica pessimista de Schopenhauer é de grande valia para
Nietzsche. Mas, para mostrar o desenvolvimento da arte grega, até sua configuracdo
tragica, é preciso tambeém afastar do principium individuationis as consequéncias do
pessimismo schopenhaueriano. Ou seja, sem a vigéncia da iluséo apolinea, que acolhe e
transfigura a vontade que quer viver nos individuos, a arte grega nao teria chegado a
intuicdo tragica de que o perecimento da individuacdo provocado pela embriaguez
dionisiaca € um acontecimento estético que revela a propria verdade da aparéncia
apolinea: estar a servigo da mae primordial “(...) eternamente criativa, eternamente a
obrigar a existéncia, eternamente a satisfazer-se com a mudanca de aparéncias!” (NT, p.

102). Mas essa verdade, longe de causar pavor, é acolhida com alegria, porque agora,
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sob a perspectiva tragica, embriaguez e sonho atuam conjuntamente aos seus

respectivos objetivos em funcdo de um Unico fendmeno chamado vida.

3.3. A aparéncia apolinea no registro tragico

Para iniciar uma discussdo em torno da atuacdo da aparéncia apolinea no
contexto da tragedia, é oportuno recapitular aquela passagem do barqueiro em meio ao
mar tempestuoso. Nesta passagem esta insinuado que a tensa relacdo entre o dionisiaco
e o0 apolineo é o que confere a0 mundo um fundamento pessimista. A questdo é como o
grego conseguiu resistir aquela observagdo de Schopenhauer sobre “[...] o imenso terror
que se apodera do ser humano quando, de repente, é transviado pelas formas cognitivas
da aparéncia fenomenal, na medida em que o principio de razdo, em algumas de suas
configuracdes, parece sofrer excecao” (NIETZSCHE, 1992, p. 30). Mas Nietzsche,
curiosamente, faz um acréscimo a esse terror descrito por Schopenhauer quando o
homem se vé destituido da seguranca apolinea. Esse acréscimo € o delicioso éxtase que
0 homem experimenta com a ruptura do principium individuationis, que, ao invés de
causar terror, permite a0 homem elevar-se ao fundo mais intimo da natureza, e entéo:
“[...] ser-nos-a& dado lancar um olhar a esséncia do dionisiaco, que € trazido a nés pela
analogia da embriaguez” (NIETZSCHE, 1992, p. 30), que, agora, triunfa sobre o
principio de individuacdo promovendo uma reconciliacdo ndo apenas entre 0s homens,

mas também entre estes e a natureza.

Essa ruptura do principium individuationis é interpretada por Nietzsche a titulo
de uma eventualidade que ocorre de tempos em tempos pela torrente dionisiaca, a fim
de dissipar com a diversidade dos individuos em nome de uma unidade que requer outra

forma de esquecimento: o esquecimento de si.

Entretanto, esse autoesquecimento promovido pela embriaguez dionisiaca néo
tem o sentido de uma nadificagdo da individuacdo. Trata-se de um acontecimento
indispensavel para restaurar e manter em curso a prépria atividade apolinea tal como

esta explicitado na seguinte passagem:
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Mas, para que a forma, nessa tendéncia apolinea, ndo se congelasse em
rigidez e frieza egipcias, para que no esforco de prescrever as ondas
singulares o seu curso e o seu ambito ndo fosse extinto o0 movimento do lago
inteiro, de tempo em tempo a maré alta do dionisiaco torna a desfazer todos
aqueles pequenos circulos em que a ‘vontade’ unilateralmente apolinea
procura constranger a helenidade. Essa repentina maré montante do
dionisiaco toma entdo sobre seu dorso as pequenas vagas dos individuos,
assim como o irmdo Prometeu, o titd Atlas, tomou sobre seu dorso a terra

(NIETZSCHE, 1992, p. 68).

Essa passagem corrobora a tese de que para Nietzsche a dissolugdo dionisiaca
do mundo apolineo tem como proposito revitaliza-lo, e ndo mortifica-lo. Além disso,
nessa passagem, ao usar expressoes “de tempos em tempos” e “repentino”, Nietzsche
esta sugerindo que a relacdo Dionisio-Apolo ndo possui uma estrutura fixa em que um
impulso predomina sobre o outro. A luta entre Dionisio e Apolo aparece desde o inicio
em O Nascimento da tragédia sob a sugestdo de que ela é constante e que intervém
periddicas reconciliacbes. Portanto, a arte é para Nietzsche um fendbmeno que surge por
ocorréncia dessa luta entre esses dois impulsos que convivem numa discordia aberta e

se incitam mutuamente a producgdes sempre novas.

Em uma passagem de O Estado grego, Nietzsche faz uma observagdo que

remete a natureza da relacdo do grego com a beleza apolinea:

A admiragdo entusiasmada diante da beleza ndo chegou a cega-lo com
relacdo a seu devir — que aparecia como tudo que devém na natureza, como
uma necessidade violenta, como um impelir-se para a existéncia. O mesmo
sentimento que leva o processo de procriacdo a ser considerado como a se
ocultar com vergonha, embora 0 homem sirva nele a uma meta mais elevada
do que a sua conservacdo individual. Esse mesmo sentimento também
envolvia com um véu a génese das grandes obras de arte, apesar de
inaugurar-se através delas uma forma elevada de existéncia, do mesmo modo
que uma nova geracdo se forma por meio do ato de procriacdo

(NIETZSCHE, 2000, p. 42).

Nesse sentido, em A disputa de Homero, ele pergunta “‘O que quer dizer uma

vida de luta e vitoria’?”. Para Nietzsche, a propria pergunta ja contém a resposta que s

0s gregos souberam dar ao longo de seu percurso histérico®’, que sempre acolheu o

sentimento da necessidade da disputa em consonancia com um ordenamento natural das
coisas:

Ha sempre varios génios que se estimulam mutuamente para a acdo, assim

como se mantém mutuamente nos limites da medida. E esse o germe da
nocdo helénica de disputa: ela detesta o dominio de um sO e teme seus

81 Cf. NIETZSCHE, F. Cinco prefacios para cinco livros ndo escritos, 2000, p. 68.
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perigos, ela cobiga, como protegdo contra o génio — um segundo génio (

NIETZSCHE, 2000, p. 72) %.

A luz dessa citacdo podemos reafirmar que a antitese inicial estabelecida em O
Nascimento da tragédia entre o apolineo e o dionisiaco é mais um indicativo de que a
luta é determinante para o pleno desenvolvimento da arte do que propriamente uma
dicotomia. Talvez, Nietzsche queira justamente mostrar que a cultura grega foi a Unica
a promover o milagre metafisico de emparelhar o impulso apolineo e dionisiaco, porque
ela conseguiu manter a luta entre os dois impulsos sem o perigo de que um deles
tomasse as rédeas da existéncia em um dos eventuais pactos de paz, o que poderia
acarretar uma vivéncia desregrada do apolineo ou do dionisiaco. Dito em outras
palavras, a tragédia é a consolidacdo de uma perspectiva estética em que todos o0s
instintos sdo igualmente respeitados e aceitos como mobilizadores da vida, de modo que
a luta é determinante para que as aparéncias sejam constantemente renovadas,
possibilitando, com isso, a liberacdo da forca criadora do homem frente a insolUvel

contradicdo da natureza.

Sob esse ponto de vista, ndo se pode cogitar que o apice da arte seja
proporcionar o quietivo da VVontade, como propde Schopenhauer. Ao contrario, a luta
entre aparéncia e verdade € o leitmotiv da arte, de modo que a tragédia representa o
apice da tensdo entre o dionisiaco e o apolineo. Na intuicdo poética de Nietzsche, trata-
se de dois estados estéticos que dizem respeito a uma mesma Vontade®*, cuja atuacio
nos gregos resultou no pensamento tragico. Este € um acontecimento raro, que sé foi
possivel gracas a mutua incitagdo dos dois impulsos, que “[...] em criacdes sempre
novas e sucessivas, a reforcarem-se mutuamente, dominaram o carater helénico [...]”
(NIETZSCHE, 1992. p. 42) propenso a ter uma visdo tragica da existéncia, “que ¢

simultaneamente Antigone e Cassandra” (Idem, Ibidem).

82 A nocdo de génio no contexto do texto citado, diz respeito a um tipo de individuo que se eleva numa
cultura para guia-la, como é o caso de Homero. Trata-se de uma educacdo em que 0 agonismo &
interpretado através da arte, a fim de fornecer medida a disputa entre os multiplos individuos, sem,
contudo, neutralizar seus instintos, ou a vida. Havia segundo Nietzsche, na educacdo agbnica dos gregos,
um objetivo que visava o bem do todo, da sociedade citadina: “Assim, cada ateniense devia desenvolver-
se até o ponto em que isto constituisse 0 maximo de beneficio para Atenas, trazendo o minimo de dano.
[...] Desde a infancia, cada grego percebia em si o desejo ardente de, na competicdo entre cidades, ser um
instrumento para a consagracdo de sua cidade: isso acendia 0 seu egoismo, mas, a0 mesmo tempo, 0
refreava e limitava. Por isso, os individuos da antiguidade eram mais livres, porque seus objetivos eram
mais proximos e alcancaveis. O homem moderno, ao contrério, tem a infinidade cruzando o seu caminho
em toda parte, como o veloz Aquiles na pardbola do eleata Zendo: a infinidade o obstrui, ele nunca
alcanca a tartaruga” (NIETZSCHE, F. Cinco Prefacios para cinco livros ndo escritos, p. 73).

8 NIETZSCHE, F. A viséo dionisiaca do mundo, 2005, p. 30.
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E aqui, eu retomo aquela passagem em que a maré alta dionisiaca invade o
mundo apolineo destruindo as ilusGes mais caras aos gregos, mediante as quais eles
justificaram a existéncia empirica. Estou retomando esse episodio porque ele permite
reforcar a tese, segundo a qual, nessa primeira discussdo em torno da relacdo vontade e
aparéncia, Nietzsche resiste a ideia de que seria possivel uma unificacdo imediata com a

vontade dionisiaca destituida de qualquer tipo de artificio.

De acordo com o argumento de Nietzsche, enquanto estd sob o dominio do
encantamento dionisiaco, 0 homem ¢ envolvido por um estado psicologico “[...] no qual
imerge toda vivéncia pessoal do passado. Assim se separam um do outro, através desse
abismo do esquecimento, o mundo da realidade cotidiana ¢ o da dionisiaca”
(NIETZSCHE, 1992, p. 55), restando apenas a experiéncia embriagada com o carater
indestrutivel e ilimitado da vontade em sua dinamicidade originaria. Contudo, a
iminéncia de um pessimismo pratico € o grande perigo que pode suceder a experiéncia
com a vida eterna da vontade em seu prazer pautado pelo movimento de geracdo e
destruicdo. Mas téo logo retorna para a realidade cotidiana, 0 homem compreende que
nada pode conter esse movimento eterno da vontade que necessita suprimir

constantemente os entes individuais.

Fora do estado de embriaguez, a realidade cotidiana volta a preencher a
consciéncia, e “[...] ela é sentida como tal com ndusea; uma disposi¢do ascética,
negadora da vontade, ¢ o fruto de tais estados” (Idem, ibidem) que podem impedir uma

apreciacédo afirmativa da existéncia.

No que tange ao universo grego, 0 risco de uma apreciacdo negativa da
existéncia poderia ser ainda mais iminente, dado a sua inclina¢do para o sofrimento. Em
uma passagem de O Nascimento da tragédia Nietzsche solicita que imaginemos a

irrupcdo do dionisiaco num mundo construido sobre a aparéncia e comedimento:

E agora imaginemos como nesse mundo construido sobre a aparéncia e
comedimento, e artificialmente represado, irrompeu o tom extatico do festejo
dionisiaco em sonancias magicas cada vez mais fascinantes, como nestas
todo o desmesurado da natureza em prazer, dor e conhecimento, até o grito
estridente, devia tornar-se sonoro; imaginemos 0 que podia significar esse
demoniaco cantar do povo em face dos artistas salmoditantes de Apolo, com
os fantasmas arpejos de harpa! As musas das artes da ‘aparéncia’
empalideciam diante de uma arte que em sua embriaguez falava a verdade, a
sabedoria de Sileno a bradar ‘Ai deles! Ai deles!’, contra os serenojoviais

Olimpicos (NIETZSCHE, 1992, p. 41).
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N&o obstante, é nessa situacdo de grande risco que a atuacdo do elemento
apolineo trabalha contra uma experiéncia meramente orgiastica do dionisiaco. Alias, é
preciso lembrar que o impulso apolineo no contexto épico ja atuava nesse sentido. Basta
levarmos em consideracdo que 0s mitos ndo se restringiam apenas ao velamento do
fundo dionisiaco. A dimensdo agonistica inerente a relacdo entre os dois impulsos,
como ja foi salientado, é o que impede que o impulso apolineo tenha um caréter

estritamente sereno: Apolo também é transpassado por uma natureza brutal.

No contexto épico, Nietzsche diz sem rodeios que sé consegue explicar “[...] o
Estado ddrico e a arte dérica como um continuo acampamento de guerra da forca
apolinea [...], circundada de baluartes, uma educacéo tdo belicosa e aspera, um Estado
de natureza tdo cruel e brutal” (NIETZSCHE 1992, p. 42).

De forma antecipava, Nietzsche ja indica, nos primeiros momentos de O
Nascimento da tragédia, que, gracas a essa atuacdo apolinea, 0s gregos conseguiram
pouco a pouco, por ocorréncia dos temporarios pactos de paz, transformar o impeto
dionisiaco em um fenémeno estético. Para fins de demonstracdo, Nietzsche chama a
atencdo para a circunstancia de que um desses pactos se deu em uma ocasido em que
emergiu das raizes mais profundas do helenismo impulsos selvagens e barbaros
vociferando contra as criacGes do impulso apolineo. Este, ndo conseguindo dominar por

muito tempo o impeto dionisiaco, se vé forcado a mudar de estratégia:
Agora a acdo do deus délfico restringiu-se a tirar das maos de seu poderoso
oponente as armas destruidoras, mediante uma reconciliagdo concluida no
devido tempo. Essa reconciliagdo é o momento mais importante na histéria
do culto grego: para onde quer que se olhe, sdo visiveis as revolugdes

causadas por este acontecimento. Era a reconciliacdo de dois adversarios,
com a rigorosa determinacdo de respeitar doravante as respectivas linhas

fronteirias (NIETZSCHE, 1992, p. 33-34).

Somente em vista desses ajustes provisorios promovidos por Apolo é que se
pode cogitar uma futura experiéncia com o cerne da existéncia. Essa possibilidade que é
da alcada da arte dionisiaca requer uma parceria com a arte apolinea, cuja atuacdo na
tragédia consiste em evitar que a embriaguez dionisiaca se transforme numa lassiddo

resignada a ponto de causar uma apreciacao desfavoravel da vida individual.

O desafio a ser enfrentado por Nietzsche se encontra exatamente na

problematica do aniquilamento do individuo. O ponto aqui em questdo € como seria
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possivel ao individuo querer continuar vivendo e desejando a vida apds o conhecimento

de que ela necessita suprimir continuamente os entes individuais.

E frente a essa problematica que Nietzsche vai buscar no espirito mitico dos
gregos a figura do heroi trdgico, no qual os impulsos apolineo e dionisiaco passam a
exercer uma acao mutua para que o aniquilamento da individuacdo seja apreciado e
acolhido alegremente como um fendmeno estético sob a forma do jogo de criar e

destruir constantemente aparéncias.

E fato que a aceitacdo alegre desse jogo, na concepcdo de Nietzsche, esta
relacionada mais a intervencdo da arte dionisiaca do que da apolinea, posto que seja
Dionisio o responsavel pela transmissdo de que por tras do principium individuationis;
apesar de todo aniquilamento das aparéncias, a vida permanece inteira em seu processo

criativo.

Contudo, essa transmissdo dionisiaca s6 é aceita alegremente porque ela é
mediada pelo processo criativo da configuracdo apolinea do mito tragico, que, de acordo
com Nietzsche, “[...] s6 deve ser entendido como uma afiguragdo da sabedoria

dionisiaca através de meios artisticos apolineos” (NIETZSCHE, 1992, p. 131).

A primeira versdo do conceito de tragico em Nietzsche é forjada, tendo como
vetor esse entendimento de coexisténcia entre o dionisiaco e o0 apolineo, isto €, a atuacdo
simultanea de ambos os impulsos como indicativo de que ndo ha uma predominancia de

um elemento sobre o outro.

E em um fragmento postumo sob a numeracio 7 [28] de 1870 que Nietzsche
esclarece o que ele entende por tragico:

O que noés chamamos ‘tragico’ ¢ justamente essa tradugdo apolinea do
dionisiaco: quando desenvolvemos em uma série de imagens aquelas
sensagdes entrelagadas uma com as outras, que produzem todas juntas a
embriaguez do dionisiaco, entdo esta série de imagens [...] expressa o
‘tragico’. A forma mais universal do destino tragico ¢ a derrota vitoriosa ou
chegar a ser vitoriosa a derrota. Cada vez é derrotado o individuo: e, apesar
disso, nos sentimos seu aniquilamento como uma vitoria. Para os herois
tragicos é necessario perecer em virtude daquilo mesmo através do que ele
deve vencer. Nesta inquietante antitese vislumbramos algo acerca da mais
suprema valoracdo da individuacdo, [...] da qual o Uno-primordial necessita
para alcancar sua derradeira meta de trazer: de tal maneira que perecer
aparece tdo digno e veneravel quanto nascer [...] (NIETZSCHE, 2007, p.

180).



161

Embora, essa primeira concepcdo de tragico seja forjada numa atmosfera
schopenhaueriana, nela ja se pode cogitar o prendncio do que mais tarde Nietzsche
chamara de Amor fati (amor ao destino). A concepc¢do de Amor fati, conforme aparece
no § 276 de A Gaia ciéncia, diz respeito a um arduo aprendizado da aceita¢cdo amorosa
da transitoriedade das coisas. Esta aceitacdo as torna belas, e ela exige um aprendizado

que o proprio Nietzsche propde para si mesmo:

Quero cada vez mais aprender a ver como belo tudo aquilo que é necessario
nas coisas: — assim me tornarei um daqueles que fazem belas as coisas. Amor
fati [amor ao destino]: seja este, doravante, o meu amor! Nao quero fazer
guerra ao que é feio. Ndo quero acusar, ndo quero nem mesmo acusar 0S
acusadores. Que a minha Unica negacao seja desviar o olhar! E, tudo somado
e em suma: quero ser, algum dia, apenas alguém que diz Sim!

(NIETZSCHE, 2000, p.187).

J& em Ecce Homo Nietzsche diz que a ideia do Amor fati é a sua sugestéo para
a grandeza do homem: “Minha férmula para a grandeza do homem é amor fati: nada
querer diferente, seja para tras, seja para frente, seja por toda eternidade. N&o apenas
suportar o necessario, menos ainda ocultad-lo — todo idealismo é mendacidade ante o
necessario — mas ama-lo...” (NIETZSCHE, 1995, p. 51).

Em ambos os registros, principalmente nesse Gltimo, a nocdo de tragico ja se
encontra desvinculada da metafisica de artista que esta “(...) impregnada (...) em
algumas formulas com o cadavérico aroma de Schopenhauer” (NIETZSCHE, 1995, p.
62). E como bem observa Lebrun (In Kriterion, 1985, p. 61) no contexto de O
Nascimento da tragédia Dionisio se encontra ainda na responsabilidade de revelar a
verdade®, ao passo que em suas obras posteriores, como acentua o referido comentador:
“Dionisio (...) ndo revela mais nenhuma verdade; grande mestre das técnicas da ilusao,
ele nos convence apenas de que nossa condicdo ¢ a mentira” (LEBRUN, 1985, p. 61).
Nessa fase tardia de seu pensamento, Nietzsche, inclusive, ndo faz mais referéncia a

figura de Apolo™.

8 Contudo, essa afirmacdo ndo contempla todo o pensamento do jovem Nietzsche se levarmos em
consideracdo que nos Fragmentos postumos ha ideias sobre a relagcdo vontade e aparéncia que contrastam
com O Nascimento da tragédia, dentre eles os grupos de Fragmentos 7 [174], 7[163], 7[174] e em
especial, o 12[1], no qual Nietzsche afirma contra Schopenhauer, que a “vontade” ndao poderia ser a
esséncia de todas as coisas, sob 0 argumento que ela ¢é forjada sob o plano da representacéo.

8 Sobre isso, comenta Lebrun: “Néo nos deve surpreender o fato de Nietzsche afastar Apolo, uma vez
que ele renunciou a dicotomia “mundo verdadeiro’/aparéncia. Esta oposi¢do, ele chama agora
‘metafisica’, e assegura que ela ndo era, em realidade, o fio condutor de O Nascimento da tragédia. ‘A
concepcdo da obra, que se encontra como pano de fundo deste livro é singularmente sombria e
desagradavel; entre os tipos de pessimismo conhecidos até aqui, nenhum me parece ter atingido este grau
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Contudo, a proposta marcante de uma aceitacdo tragica da existéncia
gerenciada pelo Amor fati nos escritos tardios, como ja adiantamos, ja desponta em O
nascimento da tragédia, e o que nos autoriza a defender a presenca desse espirito
afirmativo que caracteriza o referido conceito € a figura do herdi tragico, que néo
contrasta somente com o homem tedrico otimista, inaugurado por Sdcrates, mas
também com a forma do pessimismo de Schopenhauer. Conforme estd expresso no
prefacio de 1886, a postura do herdi trdgico é sinal de um tipo de pessimismo

caracteristico dos gregos e nao propriamente de Schopenhauer.

Vattimo faz um comentério relevante sobre os indicios presentes em O
Nascimento da tragédia em torno da relacdo Dionisio-Apolo que levaram Nietzsche a
assumir, posteriormente, um distanciamento explicito entre ele e Schopenhauer no que
tange a valoracdo da experiéncia do tragico. Primeiramente, o referido comentador
ressalta que a resignacdo como substancia e como resultado da experiéncia do tragico
no contexto schopenhaueriano “(...) baseia-se em uma precisa concepcdo metafisica da
relagdo entre coisa-em-si e aparéncia, relacdo reconhecida e aceita como
fundamentalmente imodificavel” (VATTIMO, 2010, p. 186).

Em seguida, Vattimo problematiza se é coerente interpretar as metaforas
Dionisio e Apolo sob a mesma vigéncia imodificavel acima mencionada, o que

desencadearia num inevitavel resignacionismo:

Agora, porém, se Dionisio e Apolo sdo como o pai e mée na geragao, e como
dois irmdos, sera que isso ndo significard que também para Nietzsche, no
fundo, o mundo das aparéncias ¢ produzido por uma ‘dialética’
substancialmente imutével dos dois principios, e que a arte, como de fato
ocorre em Schopenhauer, ndo tem outro valor a ndo ser o de ser nimero,
representacdo, encenacdo dessa dialética originaria, tdo imodificavel quanto
os esquemas familiares a que aludem as duas met&foras usadas por
Nietzsche? Neste caso, porém, ndo se fugiria da resignacdo metafisica
pregada por Schopenhauer, enquanto é precisamente contra ela que Nietzsche

se pde em guarda (Idem, p. 186-187).

Para Vitimo, algumas interpretacGes tendem a cair nesse engano quando

partem da metafora familiar e sexual, se deixando conduzir a uma leitura claramente

de maldade. Aqui, ndo existe mais oposi¢do entre um mundo verdadeiro e um mundo aparente, ndo existe
sendo um Gnico mundo, falso, cruel, contraditério, enganador, vazio de sentido... E um mundo assim que
é 0 mundo verdadeiro. E, j& que ndo ha sendo um Unico mundo, ndo h& mais lugar, literalmente, de se
fazer a oposicdo entre Dionisio e Apolo: o objetivo da Arte ndo pode mais ser o de afastar nosso olhar do
‘ser verdadeiro’” (LEBRUN, In Kriterion, 1985, p. 47-48).
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metafisica e schopenhaueriana acerca da relacdo Apolo-Dionisio, bem como da tragédia

e da arte. E ele assevera:

Caso se deseje levar a sério a adverténcia formulada por Nietzsche no
prefacio de 1886, é preciso referir-se de preferéncia a uma outra série
metafdrica igualmente relevante na descricdo das relagdes Dionisio-Apolo: a
que os v& como poténcias em guerra uma contra a outra, as quais chegam a
um acordo e a um tratado de paz, mas, como se Vvé a partir da conclusdo do
discurso sobre Tristdo (...) nem por isso deixam tentar prevalecer e de
estabelecer cada uma o seu dominio. O conteldo antischopenhaueriano do
escrito sobre a tragédia tem sua base aqui; ndo existe uma estrutura fixa da

relagdo entre Dionisio e Apolo, entre coisa em si e aparéncia (ldem,
ibidem).

A referéncia que o autor faz sobre Tristdo encontra-se no 8 21 de O
Nascimento da tragédia, onde Nietzsche justifica a razdo pela qual o povo grego saiu do
orgiasmo dionisiaco sem adotar a via do budismo indiano e nem o extremo cultivo da
experiéncia politica, como é o caso do império romano. A justificacdo se encontra
exatamente na capacidade grega em criar uma terceira via para canalizar o instinto
apolineo e o dionisiaco; essa via € a arte tragica. Nela, a relacdo entre o dionisiaco e 0
apolineo € esteticamente representada sem que o conflito e o dissentimento que os

envolve seja dissolvido.

O tragico em Nietzsche se encontra exatamente na aceitacdo de que o caréater
aporético e agonistico do mundo e da existéncia é irremovivel e incorrigivel, mas
justificavel esteticamente, de modo que representa o horrivel em bela aparéncia;
dominar o impeto cadtico dionisiaco através de uma imposi¢do das formas apolineas é a
sabedoria tragica por exceléncia. Trata-se de uma sabedoria que resiste em tomar
partido por um impulso em detrimento do outro, tal como fez Euripedes, que, ao
abandonar Dionisio, foi abandonado por Apolo. Em decorréncia desse abandono, a
aparéncia apolinea deixa de estar a servico de Dionisio, vale dizer da vida, ndo atuando
mais como uma experiéncia transformadora e, sim, como representacdo fiel da realidade

cotidiana sem passar pelo crivo necessario de uma transfiguracéo estética.

Ora, se nesse primeiro momento de seu pensamento, Nietzsche critica a
intervencdo socratica por ter consumado a tendéncia de Euripides, que ao excisar o
elemento dionisiaco da tragédia retira o seu carater tragico e em seu lugar introduz a
dialética otimista carregada de um excesso logico, julgando-o como capaz de corrigir a

contradicdo inerente a natureza; é igualmente verdade que a seus olhos também
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Schopenhauer teria se excedido ao compreender o tragico, tendo como base a
supremacia da vontade. Caso contrario, ndo haveria possibilidade do conhecimento
tragico produzir uma resignacdo® que se consuma na rendncia voluntaria do heréi.
Alias, vale relembrar que na apreciacdo de Schopenhauer, a dramaturgia moderna é
mais significativa que a tragédia classica, exatamente porque na primeira a renuncia
voluntaria do heréi ¢ consumada de modo mais satisfatério, de modo que “(...) o
conhecimento perfeito da esséncia do mundo, atuando como QUIETIVO da Vontade,
produz resignacdo, a renuncia, ndo apenas da vida, mas de toda Vontade de vida
mesma” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 333).

Sendo assim, a teoria da resignacdo visa 0 mesmo intuito da metafisica
socratico-platonica: dissolver a contradi¢do, considerada como o erro fundamental que
se encontra no &mago da existéncia. No caso schopenhaueriano, esse erro se consuma
no individuo, o que equivale dizer que a vida € um erro, ou melhor: a ndo existéncia é

preferivel & existéncia®’. Essa avaliacdo da existéncia culmina na seguinte tese:

% De acordo com Peter Szondi, na abordagem de Nietzsche sobre a tragédia h4 uma correspondéncia
entre 0 conceito de apolineo e o de representacdo de Schopenhauer, mas com finalidade diferente:
“Enquanto para Schopenhauer a vontade se objetiva em seu grau mais elevado na encenacéo tragica [...],
Nietzsche caracteriza o didlogo dramatico como ‘objetivacao de um estado dionisiaco’. Tanto no conceito
de apolineo quanto no de representacdo, a individuagdo se contrapde ao uno-original (o dionisiaco ou a
vontade). Mas essa comparagdo também traz a tona, simultaneamente, a diferenca decisiva entre a
concepgao de Nietzsche e a de Schopenhauer. Em Schopenhauer, a vontade suprime a si mesma, por meio
do processo tragico em que suas manifestacoes se dilaceram, tendo como efeito no espectador o abandono
de si, a resignagdo gracas ao conhecimento. Para Nietzsche, por sua vez, o dionisiaco irrompe de seu
despedagamento na individuacdo justamente como poder indestrutivel, que constitui entdo a ‘consolagio
metafisica’”( Ensaio sobre o tragico, 2004, p, 68).

% No § 59, Schopenhauer ¢ ainda mais 4cido com relagdo a vida do individuo ao dizer que “[...] cada
histéria de vida é uma histéria de sofrimento. Cada decurso de vida €, via de regra, uma série continua de
pequenos e grandes acidentes [...]. Um homem, ao fim de sua vida, se fosse igualmente sincero e
clarividente, talvez jamais a desejasse de novo, porém antes, preferia a total ndo-existéncia. [...]”
(SCHOPENHAUER, 2005, p. 417). Nessa se¢do, Schopenhauer chega a se referir & vida humana como
uma mercadoria ruim. Nisto consiste a importancia do trdgico em Nietzsche que na elaboragdo de sua
primeira filosofia, ainda que o niilismo ndo seja pronunciado, ja atua contra essa tendéncia. Nas Ultimas
paginas de Crepusculo dos idolos, Nietzsche esclarece que a psicologia do orgiasmo dos gregos lhe
forneceu a chave da nogdo do sentimento tragico: “A psicologia do orgiasmo, enquanto uma psicologia de
um sentimento de vida e de forca transbordante, no interior do qual o sofrimento atua enquanto
estimulante, me deu a chave para o conceito do sentimento tragico, que foi incompreendido tanto por
Aristdteles quanto pelos nossos pessimistas em particular. A tragédia esta tdo distante de provar algo
quanto ao pessimismo dos helenos no sentido de Schopenhauer, que ela tem de vigir muito mais enquanto
a sua recusa decidida e enquanto uma contra-instancia” (2000, p. 117-118). Na sequéncia, Nietzsche
pronuncia o Amor fati como um sentimento ligado ao tragico. No Fragmento 3 [62] de 1870, podemos
encontrar ja essa sugestdo: “O helénico ndo ¢ nem otimista, nem pessimista. Ele é essencialmente um
homem que contempla realmente o horrivel e ndo oculta de si mesmo. A teodicéia ndo era um problema
helénico, pois a criagdo do mundo ndo era um ato dos deuses. A grande sabedoria do helenismo, que
também compreendia os deuses como submetidos a 'avaykn. O mundo dos deuses gregos ¢ um véu
flutuante que ocultava o que havia de mais terrivel. Sao os artistas da vida; possuem seus deuses para
poder vive, e ndo para se alienar da vida”
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A Vontade ndo pode ser suprimida por nada sendo o CONHECIMENTO. Por
isso 0 Unico caminho para a salvacdo é este: que a Vontade apareca
livremente, a fim de, nesse fendmeno, CONHECER a sua esséncia. S6 em
consequéncia deste conhecimento pode suprimir a si mesma e, assim,
também pdér fim ao sofrimento insepardavel de seu fendémeno

(SCHOPENHAUER, 2005, p. 506).

Ao contrario dessa tese, no 8 21 de O Nascimento da tragédia, Nietzsche, se
servindo do mito Tristdo e Isolda na versdo wagneriana®®, salienta que a experiéncia
dionisiaca abandonada a si mesma, isto €, conhecida de forma imediata, nos levaria a
uma perda irreparavel do valor proprio de nossa condigdo individual. E justamente
contra esse perigo de uma unificacdo imediata com o dionisiaco, que, a arte apolinea,

gracas a configuracao da bela aparéncia do herdi tragico, nos salva:

Assim, o apolineo nos arranca da universalidade dionisiaca e no encanta para
os individuos: neles encadeia 0 nosso sentimento de compaixao, através deles
satisfaz 0 nosso senso de beleza sedento de grandes e sublimes formas; faz
desfilar ante nés imagens de vida e nos incita a apreender com o pensamento
o cerne vital neles contido. Com a forga descomunal da imagem, do conceito,
do ensinamento ético, da excitagdo simpatica, o apolineo arrasta 0 homem
para fora de sua auto-aniquilacdo orgiastica e o engana, passando por sobre a
universalidade da ocorréncia dionisiaca, a fim de leva-lo a ilusdo de que ele
v& uma Unica imagem do mundo, por exemplo, Tristdo e Isolda (...)

(NIETZSCHE, 1992, p. 127).

E mais adiante, na secdo final de O Nascimento da tragédia, Nietzsche deixa
mais claro qual € o verdadeiro proposito da arte apolinea no contexto da tragédia:
Sob o seu nome reunimos todas as inumeraveis ilusdes da bela aparéncia que,

a cada instante, tornam de algum modo a existéncia digna de ser vivida e
impelem a viver 0 momento seguinte. No entanto, daquele fundamento de

8 A recorréncia de Tristdo e Isolda em O Nascimento da tragédia revela um dos pontos ambiguos da
obra com relagdo ao pessimismo de Schopenhauer. Em Tristdo e Isolda, Wagner recorre ao argumento da
pacificacdo da vontade e o caminho do nirvana de Schopenhauer para a realizacdo do amor entre as duas
personagens. Segundo Wisnik, “O anseio do Nada, o impulso ao nirvana que a sabedoria tragica ensina e
a busca da expressdo estética desse estado de animo (....) induzido por Schopenhauer seriam os motivos
inspiradores do Tristdo” ( Cf. In, Os sentidos da paixdo, 1987, p. 215). Este estado de &nimo ndo é o que
Nietzsche sugere no coro satirico como elemento afirmativo no drama, tal como ele expde no § 7 em
contradicdo ao principio de budista de rentncia e negacdo da vida, o que denuncia uma incompatibilidade
com o drama de Wagner, mas que Nietzsche ndo assume claramente. Sobre isso, R. Hollinrake faz um
pertinente comentario: “No contexto de uma obra para o qual O mundo como vontade e representagéo
contribuiu tanto, a discordancia ndo é, em absoluto Obvia. Talvez seja por isso que, em cartas que
precederam e se seguiram a publicacdo, Nietzsche reverteu a Tristdo e Isolda e mencionou a dificuldade
que tivera em adotar uma posi¢do independente: ‘Precisamente neste ponto sinto-me orgulhoso e feliz, e
estou certo de que o meu livro ndo errard o alvo’ (Carta a Rohde, 4 de fevereiro de 1872). O problema ndo
era que ele tivesse sacrificado sua integridade de modo a conseguir uma semelhanga temporéria com o
seu mentor. O oposto estava mais proximo da verdade. Naqueles trechos de O Nascimento da tragédia
citados por Elizabeth como prova do ajustamento e concessdes de seu irmdo a Wagner, Nietzsche expde
uma teoria altamente original, profundamente caracteristica e afirmativa da tragédia, mas aduz um
exemplo totalmente impréprio — Tristdo e Isolda — o qual, em vez de corroborar seu argumento, conflita
realmente com este: ‘tampouco a resignagdo ¢ uma licdo de tragédial — mas uma interpretacéo erronea da
mesma! O anseio do Nada é uma negacdo da sabedoria tragica, o seu oposto’” ( Nietzsche e Wagner e a
filosofia do pessimismo, 1986, p. 217).
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toda existéncia, do substrato dionisiaco do mundo, s6 é dado penetrar na
consciéncia do individuo humano exatamente aquele tanto que pode ser novo
subjugado pela forca transfiguradora apolinea, de tal modo que esses dois
impulsos artisticos sdo obrigados a desdobrar suas forcas em rigorosa

proporgéo reciproca [...] (NIETZSCHE, 1992, p. 143-144).

Diante dessas passagens, percebe-se que a aparéncia apolinea ganha um
significado mais profundo no contexto da arte tragica ao possibilitar a experiéncia com
o dionisiaco sem que o seu poder de justificar a individuacdo seja enfraquecido. Nesse
sentido, o tom tragico da interpretacdo de Nietzsche, acerca da relagdo Dionisio/Apolo
tem como fio condutor a obstinada busca da arte grega em encontrar uma forma de
equilibrar o apolineo e o dionisiaco, e a tragédia é o horizonte em que Apolo e Dionisio
alcancam um ponto de conformagdo sem que haja uma dissolugdo da tensdo que os

envolve.

Nessa altura de O Nascimento da tragédia, é plausivel dizer que, todo o
empenho de Nietzsche em resgatar o sentido da serenojovialidade grega, fundada pela
cultura apolinea, ndo visa somente a critica do que foi desdobrado a partir desse nome
sob a intervencdo socratica. Ha também, ainda que, implicitamente, uma tentativa de
atribuir a aparéncia um significado que ndo é o mesmo empregado por Schopenhauer;
isto €, como fendmeno que esté radicalmente separado da Vontade®. Alias, esse modo
de pensar a aparéncia por parte de Schopenhauer é que lhe permite fazer de sua estética
uma propedéutica de sua ética, na qual é consumado o ascetismo (negacao da vontade),
como alternativa a condicdo tragica do mundo. J& para Nietzsche, aceitar a condi¢do
tragica do mundo é uma alternativa ndo s6 para a racionalidade socratica, mas também

para 0 pessimismo, este, resultante de um contato direto com o fundo dionisiaco.

A discussdo da aparéncia apolinea na primeira obra de Nietzsche tem como
escopo chegar ao mito tragico, que resulta de todo o percurso da existéncia dos gregos,
de seu “modus vivendi” pautado pela obstinada busca em transfigurar os aspectos

indesejaveis do dionisiaco através da arte.

8 Michel Haar apoiado nos fragmentos p6stumos da época de O Nascimento da tragédia defende a tese
de que ha uma ruptura clara entre Nietzsche e Schopenhauer sobre esse aspecto. “A razdo pela qual
Nietzsche ultrapassa Schopenhauer é com efeito a seguinte: se a vontade tem necessidade da
representacdo, a representacdo ja estd na Vontade ou lhe é originalmente associada. Essa associagdo ou
essa ligacdo primitiva, ndo é o dionisiaco mesmo? Ou ainda: se 0 Uno-originario tem necessidade da
aparéncia, a aparéncia ndo é uma perda, uma queda, une fenomenalizacdo segunda do Uno, mas a
esséncia mesma da vontade é aparéncia. Dai a formula ‘heterodoxa’ [...] ‘a vontade ndo e nada mais que
aparéncia ela mesma’. Na linguagem de O Nascimento da tragédia, aquele que sofre ( Dionisio) e seu
representante, ou melhor, seu representado ( o ator originario, o primeiro dos celebrantes, o protétipo do
her6i), sdo idénticos. Essa identidade ndo é admitida por Schopenhauer em termos dos individuos no
mundo [...]” ( Cf. Nietzsche et La métaphysique, p. 75).
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No mito tragico, a atuacao apolinea € modificada na medida em que se torna

a mediacdo para a experiéncia com o dionisiaco, e, o efeito dessa experiéncia resulta
numa alegria metafisica com o tragico que Nietzsche define como sendo:

[...] uma transposicdo da sabedoria dionisiaca instintivamente inconsciente

para a linguagem das imagens: o her6i, a mais elevada aparicéo da vontade,

é, para nosso prazer, negado, porque é apenas aparéncia, e a vida eterna da

vontade ndo é tocada de modo nenhum por seu aniquilamento. ‘Nés
acreditamos na vida eterna’, assim exclama a tragédia; enquanto a musica ¢ a

ideia imediata dessa vida (NIETZSCHE, 1992, p.101-102).

Nesse trecho, estd subtendido que, o elemento dionisiaco com o seu carater
aniquilador da individuagdo € vivenciado sem aquele pavor observado por
Schopenhauer; isso porque, a experiéncia com a aniquilacdo da individuacdo evolui ao
longo da arte grega a um fendmeno estritamente estético em decorréncia do modo como

o grego lidou com as constantes invasdes dionisfacas .

A questdo fundamental que esta implicada na aniquilacdo dionisiaca do
principium individuationis é exatamente o fato de esse acontecimento ndo causar horror
e espanto, e, sim, uma embriaguez e um éxtase que, no contexto da tragédia, ja ndo
acarreta mais o perigo de posteriormente ser transformado naquela lassiddo resignada,

guando o homem retorna para a vida cotidiana sabendo que a embriaguez:

% Estamos nos referindo ao § 2 de O Nascimento da tragédia onde Nietzsche ja faz uma alusdo de que o
ditirambo dionisiaco grego é uma ocorréncia oriunda de um pacto de paz entre a divindade grega (Apolo)
e Dionisio de origem Asiatica. Vattimo interpreta esse pacto de paz sob a perspectiva da instabilidade, e
também sob a sugestdo fornecida pelo préprio Nietzsche, de que no fundo, o abismo entre as duas
divindades ndo é totalmente superada nesse primeiro tratado de paz, o que confirma a reciprocidade de
autonomia das duas divindades como forgas historicas. “Sem tal autonomia, de resto, ndo seria pensavel
nem sequer o dionisiaco barbaro, a que Nietzsche alude [...] e que pressup8e a possibilidade de haver um
dionisiaco puro, antes de qualquer encontro e pacto com Apolo. Sem ddvida, é um fendmeno,
‘regressivo’, no qual o homem volta ao nivel do tigre e do macaco; mas sua simples possibilidade, se
vincula com a historicidade do caso das relagdes Dioniso-Apolo (morte e possivel renascimento da
tragédia), serve pelo menos para suspender a obviedade e pretensa naturalidade (a mesma pretensa
naturalidade do esquema parental de que Nietzsche retira suas metaforas) com que tende apresentar essa
relagdo. Se é ao menos possivel um dionisiaco totalmente barbaro e se, sobretudo, a luta Dioniso-Apolo
pode dar lugar a diversas configuragOes histéricas, testemunhadas pelos casos da tragédia, entdo o pacto
de que nasce o ditirambo dionisiaco e depois a tragédia atica ndo é a cena originaria, 0 momento néo
histérico do surgimento de todo mundo simbdlico. Para isso, porém, a nogdo de pacto ndo deve ser
isolada da nogdo da possivel modificabilidade histérica da relagao de forgas Dioniso-Apolo; do contrario,
0 pacto que d& lugar ao ditirambo e a tragédia torna-se simples repeticdo da cena originaria em que o
homem constituiu-se j& — sempre como animal simbolico, e as histérias do tragico e da arte em geral
também ndo passam de repeticdes, cuja funcdo sé pode ser compreendida no quadro de uma perspectiva
terapéutica que, no fundo, tem sempre a resignacdo schopenhaueriana. [...] Depois de entrar em acordo
com Dioniso, Apolo ja ndo esta mais em seguranca. Isso significa que o mundo das formas nascido da
conciliagcdo de Dioniso e Apolo, o mundo do ditirambo, da tragédia, e em suma todo o mundo dos
simbolos artisticos, &€ movido e agitado pela forca de Dioniso; no fim € Dioniso [...] que se apodera dele, e
nisso reside o efeito supremo de toda arte. O pacto ndo da lugar a uma verdadeira pacificagdo, mas
constitui apenas as condi¢des de um novo conflito” ( Didlogo com Nietzsche, 2010, p. 191-192).
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[...] falava a verdade, a sabedoria do deus Sileno a bradar ‘Ai deles! Ai deles,
contra 0s serenojoviais olimpicos. O individuo, com todos os seus limites e
medidas, afundava aqui no auto-esquecimento do estado dionisiaco e
esquecia os preceitos apolineos. O desmedido revela-se como a verdade, a
contradicdo, o deleite nascido das dores, falava por si desde o coracdo da
natureza. E foi assim que, em toda parte onde o dionisiaco penetrou, o

apolineo foi suspenso e aniquilado (NIETZSCHE, 1992, p. 41).

Esse é, precisamente, um dos focos e o desafio de O Nascimento da tragédia:
mostrar ndo s6 como o terror diante da ruptura do principium individuationis se
transforma em embriaguez e éxtase, mas como vivenciar esse estado de embriaguez sem

ser consumido por ela.

Desde o primeiro momento de O Nascimento da tragédia, Nietzsche persegue
a tarefa de mostrar essa possibilidade ao trazer Dionisio ao cenario grego, conferindo-
Ihe uma importancia fundamental ao desenvolvimento da arte grega. E Apolo, nesse
caso, configura na apropriacdo de Nietzsche um grande facilitador para conferir uma
positividade em relacdo a embriaguez dionisiaca, a0 mesmo tempo em que o dionisiaco
é o elemento mobilizador das aparéncias apolineas. Pelo vetor da musica dionisiaca,
inicia-se um movimento tragico que produz uma reviravolta na dificil confluéncia entre

Apolo e Dionisio.

3.4. MUSICA, VONTADE E UNO-PRIMORDIAL: Dionisio como o coroamento de
uma metafisica tragica

Em sua Tentativa de Autocritica, Nietzsche se penitencia pelo fato de em sua
primeira obra ter feito uma abordagem sobre o dionisiaco num clima de indecisdo. O
fendmeno que ele gostaria de ter comunicado, através de uma linguagem musical, na

verdade, fora balbuciado por uma lingua estranha:

Aqui falava — assim se dizia com desconfianca — uma espécie de alma mistica
e quase menadica, que, de maneira arbitraria e com esforgo, quase indecisa
sobre o que queria comunicar-se ou esconder-se, como que balbuciava em
lingua estranha. Ela devia cantar, essa ‘nova alma’ — e ndo falar!

(NIETZSCHE, 1992, p.16)

Essa lingua estranha, que Nietzsche lamenta ter utilizado para expressar seus
pressentimentos dionisiacos, refere-se as penosas “féormulas schopenhauerianas e
kantianas” (NIETZSCHE, 1992, p. 20), como, por exemplo, a distingao entre coisa-em-
si e fenomeno, por ele utilizada para abordar “[...] os dois mundos artisticos diferentes

em sua esséncia mais funda e em suas metas mais altas” (NIETZSCHE, 1992, p.97).
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De fato, a ideia schopenhaueriana da musica como a linguagem da vontade ¢ a
principal orientagdo para Nietzsche desenvolver sua hipotese de que a tragédia tem sua
origem no espirito da musica, tal como sugere o titulo da primeira publicacdo de O
Nascimento da tragédia®, o qual corroboraria com a principal intengdo de Nietzsche em
demonstrar que a tragédia foi engendrada por um génio musical. Essa demonstracéo,
como observa Charles Andler (1958,), seria impossivel sem que Nietzsche tomasse de

empréstimo a teoria da masica de Schopenhauer.

Ao eleger a musica dionisiaca como o elemento metafisico do mundo através
do paradigma schopenhaueriano, Nietzsche esta pensando, nessa ocasido, em renovar a
metafisica conduzindo-a as suas origens, a uma época em que ela tinha como mote de
pensamento a vida originaria®, que ndo pode ser apreendida por uma forma de
conhecimento que prescinde de uma sabedoria tragica. E Dionisio é o mentor dessa
sabedoria que Nietzsche vé ressurgir no solo moderno através do pensamento de Kant e

Schopenhauer e da musica de Wagner.

%% O Nascimento da tragédia a partir do Espirito da masica é um titulo que tem paridade com os
propositos do Beethoven de Wagner como o proprio Nietzsche assume na dedicatéria ao musico Alemao.
% Em seu livro 1873, A Filosofia na idade tragica dos gregos publicado postumamente, Nietzsche se
ocupa em apresentar a constru¢do do pensamento de alguns filésofos “pré-socraticos” frente a questdo da
relacdo entre unidade e multiplicidade, enraizada ao problema que envolve a relacdo entre ser e do devir.
Nessas reflexfes de Nietzsche sobre a o alvorecer da filosofia, ele também pretende marcar os aspectos
gue separam os primeiros pensadores da filosofia socratico-platonica, dentre esses aspectos ele destaca a
intuicdo mistica como o ponto de partida para a elaboragdo dos conceitos. No contexto dessa obra, ao
apresentar o pensamento de Anaximandro e a sua tese de que a esséncia imutavel que se encontra por tras
de todas as coisas é o0 indeterminado, Nietzsche tece aproximacBes entre essa tese com a de
Schopenhauer. Um dos pontos de aproximacdo entre Vontade e indeterminado destaca-se a apreciacao de
ambos com relagdo ao devir, designado como a origem do sofrimento e como sindnimo de culpa que recai
sobre a existéncia humana. “O tnico moralista sério da nossa época propde-nos na Parerga (livro Il, cap.
12, suplementos & doutrina sobre a dor do mundo, apéndice) uma consideragdo similar: ‘O verdadeiro
critério para julgar um homem é dizer que ele é um ser que nem sequer deveria existir, mas que expia a
sua existéncia por multiformes sofrimentos e pela morte — 0 que se pode esperar de um tal ser? N&o
somos nés, pecadores, condenados a morte? Expiamos 0 nosso nascimento, primeiro, pela vida e, em
seguida, pela morte’. Talvez ndo seja ildgico mas, em todo caso, ¢ muito humano e, além disso, muito
conforme ao estilo filoséfico saltitante acima descrito, considerar agora com Anaximandro todo o devir
como uma emancipacdo criminosa do ser eterno, como uma iniquidade que tem de ser expiada com a
ruina” (NIETZSCHE, s/d, p. 33-34). O que leva Nietzsche a aproximar as duas teses é o modo como
elas respondem ao problema do valor da existéncia frente a problematica do devir inerente a vida. Frente
a essa posicao depreciativa do devir, Nietzsche tende mais para a intuicdo de Heréclito: “Contemplei, ndo
a puni¢do do que no devir entrou, mas a justificagdo do devir”. Além dessa discordancia com relacdo a
Anaximandro, ha também no pensamento de Heraclito, segundo Nietzsche, a negacdo da dualidade de
dois mundos diferentes. A teoria de Heraclito comparece nitidamente nas péginas finais de O Nascimento
da tragédia em consonancia com o dionisiaco, “[...] que torna a nos revelar sempre de novo o ladico
construir e desconstruir do mundo individual como eflivio de um arquiprazer; de maneira parecida a
comparacdo que é efetuada por Heraclito, o Obscuro, entre a forga plasmadora do universo e uma crianga
que, brincando, assenta-se pedras aqui e ali e constr6i montel42). s de areia e volta a destrui-los” (
NIETZSCHE, 1992, p. 142). Mas independente de sua apreciacdo com relagdo ao pensamento de
Heraclito, para Nietzsche nos filésofos arcaicos “[...] predomina um instinto analogo ao que criou a
tragédia” (NEITZSCHE, 2001, p. 18).
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Dessa forma, ao estabelecer a relacdo da mdusica com o dionisiaco em O
Nascimento da tragédia, Nietzsche aprofunda a sua critica em relagdo a ciéncia
socratica indicando que o seu principal erro consiste em ter pensando que sem a musica
o intelecto poderia desfrutar de um conhecimento capaz de atingir a esséncia do mundo

e da vida, e fixa-los em conceitos.

E essa ilusio metafisica que Nietzsche se empenha em trazer a tona e, ao
mesmo tempo, restabelecer os direitos da arte como a ilusdo natural que alicia a vida na
medida em que surge da musica, “a guardid sagrada dos instintos” (NIETZSCHE, 2007,
p.150). Sob a sua guarda, eles atuam harmonicamente, gerando pensamento articulado
com a vida originaria, irredutivel ao conceito e aos discursos estabelecidos. Com isso,
Nietzsche resgata a musica como imprescindivel & manutencdo da vitalidade criativa
humana. Para tanto, é necessario que 0 homem seja constantemente confrontado com
uma dimensdo na qual ndo ha imagem nem palavras, mas, tdo somente, o grito da vida,
que obriga os instintos a traduzi-la, continuamente, a cada vez que a masica impde um
limite ao instinto de conhecimento. Paradoxalmente, Nietzsche pretende instituir a
masica dionisiaca como a dimensao em que as formas apolineas encontram o seu limite.
E é justamente em funcdo desse limite apolineo frente a musica, com seu carater
irrepresentavel e ilimitado, que ele é forcado a criar imagens, palavras e mitos que
jamais poderdo tocar a vida originaria sentida em sua inteireza na experiéncia musical

dionisiaca.

Por isso, Nietzsche, valendo-se da teoria musical de Schopenhauer e da
filosofia critica de Kant, vislumbra a possibilidade de reconduzir a metafisica ao seu
plano de origem, a época em que sua percepcdo, acerca da esséncia das coisas, ainda era
intuitiva, poética e sugestiva; posto que, nos filésofos arcaicos, predominasse um

instinto semelhante ao mesmo instinto que gerou a tragédia:

Preciso saber como os gregos filosofaram na época de sua arte. As escolas
socraticas resistiram em meio a um oceano de beleza — e 0 que podemos
nelas ressaltar? Uma divida extraordinaria em relacéo a arte. A esse respeito
0s socraticos manifestaram um comportamento hostil ou teérico. Por outro
lado, nos fildsofos arcaicos, ao contrario, predomina um instinto analogo ao

que criou a tragédia (NIETZSCHE, 2001, p. 18).

N&o por acaso, o trabalho de Nietzsche, como foi ressaltado no texto anterior,
consiste, primeiramente, em esclarecer de onde brotou o apolineo. Trata-se de mostrar

que o poder da ilusdo € um acontecimento que surge depois do dionisiaco, com o
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propdsito de encobrir a verdade terrivel e apavorante de sua atuacéo sobre o0 mundo da

individuacao.

Ao adotar uma postura apolinea, frente ao dionisiaco, o grego, segundo a
interpretagdo de Nietzsche, tem “consciéncia” de seu carater provisorio. O poder de
ordenar e estruturar o mundo com belas formas sdo artificios para afastar a verdade
dionisiaca que ameaca o tempo todo aniquilar a existéncia individual. Portanto, as
qualidades apolineas ndo existem simplesmente de forma autoevidente. Sobre isso,
Gunter Figal (2012, p. 90-91) faz o seguinte comentario:

Ordenacgdo e estruturacdo sO sdo experiencidveis na medida em que séo
cunhadas e néo simplesmente existem como que de maneira 6bvia. Por isso, a
ordenagdo, a estrutura plena de sentido, necessita de seu contraprincipio:
nenhuma ordem é simplesmente ela mesma, mas sempre necessita de um
outro que possa se juntar a ela, sem, no entanto, imergir em uma sintese
absoluta — que permanece muito um outro e um adversario, para que a
estrutura e a figura possam se mostrar nele: para que elas possam vir a tona

expressamente. Dessa forma, tal como encontramos formulado em Nietzsche,
‘a contenda porta em si lei e ordenagdo’

Nesse sentido, a visdo de Nietzsche em relacdo a arte apolinea esta focada no
argumento de que ela proporciona um conhecimento destinado a afirmacdo da vida
individual, e, tal conhecimento seria uma forma de ilusdo, “na qual a ‘vontade’ helénica
colocou diante de si um espelho transfigurador” (NIETZSCHE, 1992, p. 37); o que quer
dizer que, nos gregos, a vontade alcanca um de seus propositos, que é a contemplacdo

de si mesma na esfera da beleza.

Isso indica que sua interpretacdo com relacdo a aparéncia apolinea se
desenvolve a partir de uma suposicdo metafisica de que ela é um meio pelo qual a
vontade aparece segundo a medida da forma. E nesse sentido que Nietzsche lhe confere
um carater de ingenuidade, posto que o triunfo da ilusdo apolinea, como meio dos
individuos lidarem com a dor e a contradi¢cdo originaria, favorecesse o esquecimento
dessa dor através do sonho, que é um engano beatifico para a propria vontade. Desse
modo, percebemos que a beleza apolinea ndo vale por si mesma. Ela ndo é uma
prerrogativa do homem, e, sim, da propria natureza, ou da vontade, que se serve dos
individuos para redimir-se de suas dores e contradi¢des primordiais. As belas aparéncias
sdo sua autoglorificacdo. E Nietzsche salienta que o alvo verdadeiro da vontade €
encoberto por uma imagem ilusoéria, “[...] em dire¢do a esta estendemos as maos e a

natureza alcanga aquela através de nosso engano” (NIETZSCHE, 1992, p. 38).
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Seguindo essas consideracdes, podemos perceber que Apolo ndo € protoartista,
ele ndo é o sujeito verdadeiramente criador da arte. Isso fica claro quando Nietzsche
elege o Uno-primordial como o verdadeiro criador e 0 verdadeiramente-existente. O
individuo, como todas as demais aparéncias, esta sujeito ao “[...] ininterrupto vir-a-ser
no tempo, espaco e causalidade [...]” (NIETZSCHE, 1992, p. 39), uma sombra
projetada pela esséncia da natureza.

Esse procedimento adotado em O Nascimento da tragédia parece acarretar na
metafisica nietzschiana a mesma postura platbnica: uma depreciacdo das aparéncias, e

consequentemente, a de Schopenhauer, que também tende a negar o mundo aparente.

O problema que se coloca em torno da metafisica do artista que envolve os
conceitos Vontade, Uno-primoradial, musica, Dionisio em contraposicdo a aparéncia
tem a seguinte formulacdo: em que medida Nietzsche ndo opera apenas uma inversdo da
metafisica? Uma resposta positiva a esta questdo colocaria em xeque a sua proposta de
uma nova metafisica. Tal problema é levantado, por exemplo, por FINK (1965, p. 16):
“Nos colocamos precisamente o problema de saber se Nietzsche ¢ somente um
metafisico invertido, ou se ele anuncia uma nova experiéncia origindria do ser”. A
resposta do referido comentador é que “o tragico é a primeira férmula fundamental de

Nietzsche para sua experiéncia do Ser” (FINK, 1965, p. 21).

Aproveitaremos essa via indicada por Eugen Fink para defendermos a ideia do
tragico ndo s6 como uma posicdo declaradamente antiplatbnica, mas também como um
indicio de que sem essa ideia Nietzsche ndo poderia, dezesseis anos depois, destacar,
dentre tantos erros de sua primeira obra, seus compromissos defensaveis, aos quais ele
permanecera fiel ao longo da cura da influéncia de seus antigos idolos. Um desses
compromissos é com “a afirmagdo do fluir e do destruir, como questdes decisivas para
forjar uma metafisica trdgica: o dizer sim & oposi¢do e a guerra, 0 vir-a-ser (...)”
(NIETZSCHE, 1995, p.64). Embora, ndo seja possivel dizer que O Nascimento da
tragédia contemple o restante da afirmagao: “(...) com radical rejei¢do até mesmo da
noc¢ao de Ser (...)” (Idem, Ibidem).

Mas, apesar disso, 0 proprio Nietzsche considera que sua primeira obra foi sua
primeira transvaloracéo de todos os valores®. E o elemento capital dessa transvaloracéo

¢ a sua concepgao tragica vivenciada através da embriaguez dionisiaca, “(...) para além

% NIETZSCHE, 2000, p. 118.
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de pavor e compaix&o, ser por si mesmo o eterno prazer do vir-a-ser — aquele prazer que
também encerra em si 0 prazer da aniquilacdo... E com isto toquei novamente o ponto,
do qual outrora parti [...] (NIETZSCHE, 2000, p. 118).

A partir dessa afirmacdo, tentarei sustentar, na sequéncia desse texto, a
hipotese de que apesar do “cadavérico aroma de Schopenhauer” (NIETZSCHE, 1995, p.
62), e da presenca dos conceitos Vontade e Uno-Primordial serem identificados como
esséncia, e a arte, em especial, a dionisiaca ser concebida como “[...] o caminho para as
Maes do Ser, para o cerne mais intimo das coisas” (NIETZSCHE, 1992, p. 97),
Nietzsche assume esse caminho ndo a titulo de conhecimento do Ser, mas como uma
forma de refazer ou imitar o impulso artistico da natureza mais desconcertante e
perigoso para 0 homem: o dionisiaco, o fenémeno que de acordo com a observagdo de
Lebrun, era o que O Nascimento da tragédia procurou tornar claro, uma vez que 0s
helenistas ndo tinham prestado atengdo ao dionisiaco®. E se Nietzsche utiliza a teoria
da masica de Schopenhauer para tornar claro o significado desse fenémeno, nédo €
propriamente a vontade que ele sugere como sendo o substrato permanente, e, sim, a
vida. E a musica ¢ a via para a percep¢do “[...] de que a vida, no fundo de todas as
coisas, apesar de toda mudanca das aparéncias fenomenais, € indestrutivelmente
poderosa e cheia de alegria [...]” (NIETZSCHE, 1992, p. 55). Eis o consolo metafisico

que a tragédia nos deixa, apesar de sua radical seriedade frente ao terrivel.

Sobre a seriedade terrivel frente a existéncia que a tragédia revela através da
masica, torna-se necessario retomarmos, novamente, algumas questfes levantadas por
Nietzsche em sua Tentativa de autocritica, mais precisamente, a indagacdo sobre como
os gregos tiveram necessidade da tragédia, ou mais ainda: “(...) — a arte? Para que — arte

grega?” (NIETZSCHE, 1992, p. 14).

Essas indagacdes nos pdem novamente diante da sabedoria de Sileno. E a partir
dela que a arte grega se move, ou seja, a presenca constante do pessimismo é o mote da
arte dos gregos, “O contraste entre a verdade e a beleza estava profundamente neles. As
metamorfoses sdao especificamente deles” (NIETZSCHE, 2001, p. 27), o que significa
que a arte grega, no decorrer de seu processo de desenvolvimento sempre teve como

fonte elementar de suas cria¢6es o lado obscuro, caético e insuportavel da existéncia.

% In: Kriterion, 1985, N° 74-75, p. 40.
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Contudo, ao pensar a metamorfose como sendo algo proprio dos gregos,
Nietzsche tem em mente 0 modo como eles se relacionaram com a vida com todas as
condigOes que nela se apresentam inclusive a do sofrimento, que os gregos souberam
acolher como algo que ndo pode escapar a existéncia, que, fatalmente, devemos viver.
Desse modo, a questdo chave de O Nascimento da tragédia é problematizar a relacao
dos gregos com o sofrimento, ou seja, como eles suportaram o conflito essencial do Uno

e do Multiplo que se imp6e na vida humana.

A primeira resposta do grego, como ja foi salientada, foi criar um mundo de
beleza, e Nietzsche tratou de retificar a construcao desse mundo afastando a hipotese de
que nele se revela uma postura otimista. Porém, essa primeira resposta nao fixa o carater

do homem grego: “a metamorfose ¢ essencialmente deles”.

Essa metamorfose, como traco emblematico dos gregos, significa que o
dionisiaco nunca esteve fora da existéncia do homem grego. Apesar de a musica de
Apolo ter mantido cautelosamente a distancia, o elemento dionisiaco, a batida ondulante
de seu ritmo € liberada na musica dionisiaca:

No ditirambo dionisiaco o homem é incitado a mdxima intensificacdo de
todas as capacidades simbdlica; algo jamais experimentado empenha-se em
exteriorizar, a destruicdo do véu de Maia, 0 ser uno enquanto génio da
espécie, sim da natureza. Agora a esséncia da natureza deve expressar-se por
via simbolica, um novo mundo de simbolos se faz necessario, todo o
simbolismo corporal, ndo apenas o simbolismo dos labios, dos semblantes,

das palavras, mas o conjunto inteiro, todos gestos bailantes dos membros em
movimentos ritmicos ( NIETZSCHE, 1992, p. 34-35).

E a partir dessa ocorréncia musical que Nietzsche caracteriza o dionisiaco
como um grande acontecimento, como o0 elemento transformador que libera o impulso

apolineo de suas limitagdes ao lanca-lo na dimenséo da unidade originaria.

O que ha de novo nesse acontecimento é que o dionisiaco mediado pela musica
é interpretado pela arte apolinea ndo somente como a torrente aniquiladora da
individuacdo, mas tambeém como aquele que reconduz os individuos a dimensao
originaria, de modo que, o aniquilamento é sentido como um evento, como uma
contingéncia necessaria para manter o curso da vida. O ponto aqui em questdo é mostrar
que a arte dionisiaca quer nos convencer do eterno prazer da existéncia, e esse prazer
ndo se encontra nas aparéncias, mas por tras delas:

Cumpre-nos reconhecer que tudo quanto nasce precisa estar pronto para um
doloroso ocaso; somos forcados a adentrar nosso olhar nos horrores da
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existéncia individual — e ndo devemos todavia estarrecer-nos: um consolo
metafisico nos arranca momentaneamente da engrenagem das figuras
mutantes. NOs mesmos somos realmente, por breve instantes, o ser
primordial e sentimos o seu indomavel desejo e prazer de existir; a luta, o
tormento, a aniquilacdo das aparéncias se nos afiguram agora necessario,
dada a pletora de incontaveis formas de existéncia a comprimir-se e a
empurrar-se para entrar na vida, dada a exuberante fecundidade da vontade
do mundo; nés somos trespassados pelo espinho raivante desses tormentos,
onde quer que nos tenhamos tornando um so, por assim dizer, com esse
incomensuravel arquiprazer na existéncia e onde quer que pressintamos, em
éxtase dionisiaco, a indestrutivel e a perenidade do prazer. Apesar do medo e
da compaixao, somos os ditosos viventes, ndo como individuos, porém como

uno vivente, com cujo gozo procriador estamos fundidos (NIETZSCHE,
1992. p. 102-103).

Essa passagem é muito importante para avistarmos a principal caracteristica do
trdgico em Nietzsche ou de Dionisio como uma licdo vital destinada a ensinar a
sabedoria do perecer. Essa caracteristica aponta que a impermanéncia de tudo e de todos
carrega um sentido que assegura a atemporalidade propria do jogo da vontade, ou da

vida em seu perpétuo recomeco.

Isso remete & figura emblematica da musica dionisiaca como uma experiéncia
fundamental que fez germinar a tragédia. Uma vez que na hipétese de Nietzsche a arte
tragica se constitui tendo como prerrogativa uma experiéncia primaria com a mausica
dionisiaca, mediante a qual a percepc¢do da unidade se da pela sensibilidade. Trata-se de
uma experiéncia mais préxima com a dor e a eternidade da vontade, dai, porque,
somente a musica da conta do que se encontra por tras dos fenbmenos. Na musica, a
verdade criativamente velada pelo apolineo se revela por inteiro no instante em que
Dionisio se apresenta com sua poténcia vital ligando o individuo ao Uno-Primordial. E
a partir dessa fusdo que o génio dionisiaco surge como o germe “(...) que se
desenvolveu em seguida até a tragédia e ao ditirambo dramatico” (NIETZSCHE, 1992,
p. 42-43).

A abordagem da musica como origem da tragédia comeca a ser discutida em O
Nascimento da tragédia nas seces 5 e 6, nas quais Nietzsche desenvolve a tese
fundamental de que a tragedia e os ditirambos dramaticos séo desdobramentos da poesia
lirica, um acontecimento artistico que deu origem a can¢do popular como manifestaces

musicais dionisiacas.

E em torno da discussdo da poesia lirica que a metafisica de artista, conceito
chave de O Nascimento da tragédia, aparece de modo mais nitido. Essa nitidez decorre

da caracterizacdo nietzschiana do poeta lirico como o génio dionisiaco capaz de abarcar
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a dor e a contradicdo do Uno-Primordial e expressa-las musicalmente. Esse génio €
exemplificado mediante a figura de Arquiloco, que é colocado ao lado de Homero a
titulo de duas naturezas mais originais da arte grega, “(...) das quais um rio de fogo se
derramou sobre todo o mundo helénico posterior” (NIETZSCHE, 1992, p. 43) no que

concerne a imitacao poética da natureza.

Ao trazer a figura de Arquiloco para O Nascimento da trageédia, Nietzsche
pretende, inicialmente, trazer a tona mais um erro da estética alema com relacéo a arte
grega. Trata-se da interpretagdo moderna da lirica grega como uma arte subjetiva que se
anuncia pela primeira vez na poesia de Arquiloco, o poeta que sempre diz “eu” para
expressar suas paixdes e desejos. A partir dessa chave interpretativa, Homero €
considerado o artista objetivo em contraposicdo a Arquiloco. Sobre essa concepcao,
Nietzsche diz:

A nés serve-se pouco com essa interpretacdo, pois s6 conhecemos o artista
subjetivo como mau artista e exigimos em cada género e nivel de arte,
primeiro e acima de tudo, a submissdo do subjetivo, a libertagdo das malhas
do ‘eu’ e o emudecimento de toda apeténcia e vontade individuais, sim, uma

vez que sem objetividade, sem pura contemplacdo desinteressada, jamais
podemos crer na mais ligeira produgdo verdadeiramente artistica

(NIETZSCHE, 1992, p. 43).

A producéo verdadeiramente artistica a que Nietzsche se refere diz respeito a
tragédia, a arte apolinea-dionisiaca como uma decisdo genuinamente tragica perante a
vida, na qual consiste no reconhecimento de que ela é composta necessariamente de
prazer e de dor, da medida e da contradicdo; em suma, de Dionisio e de Apolo. Essa
maneira de compreender a vida se deu em decorréncia de uma transformacéo na prépria
existéncia do povo grego — a transicdo de uma cultura apolinea épica para uma cultura
tragica. E Arquiloco € o primeiro sinal dessa transformacédo, pois, de acordo com a
intuicdo de Nietzsche, é nele que se encontra a chave para a compreensdo da misteriosa

unido entre Dionisio e Apolo.

Para sustentar a tese de que o principio estético apolineo-dionisiaco € um
fendmeno que se manifesta pela primeira vez na poesia lirica e que evolui até chegar a
tragédia e ao ditirambo dramatico, Nietzsche tera que invalidar a teoria moderna, que
além de separar radicalmente o artista objetivo do artista subjetivo, confere ao primeiro

uma supremacia em detrimento do segundo. Essa supremacia conferida ao artista
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objetivo é oriunda da metafisica socrético-platonica e de sua rejeicdo da arte tragica™.
Por isso, em sua defesa da poesia lirica como arte “objetiva”, Nietzsche ndo quer dizer
que a poesia épica apolinea seja “subjetiva”, uma vez que ele mesmo diz: “[...] exigimos

em cada género e nivel de arte, primeiro e acima de tudo, a submissao do subjetivo [...]”

(Idem, Ibidem).

Nesse sentido, a critica nietzschiana p6e em causa a definicdo da estética
moderna do género lirico como subjetivo, precisamente, em funcdo de um Arquiloco
que nos assusta, “[...] ao lado de Homero, com o grito de seu 6dio e de seu escarnio,
pela ébria explosdo de seus apetites; com isso, ndo € ele o primeiro artista a ser chamado
de subjetivo, o verdadeiro ndo-artista?” (Idem, Ibidem). Se for desse modo que a
estética moderna compreende os gritos de vontade dionisiacos de Arquiloco, Nietzsche
langa uma pergunta provocadora: como explicar entdo a reveréncia que 0S gregos
devotaram a Arquiloco, como compreender a homenagem do oraculo délfico a esse
poeta que os modernos dizem ser subjetivo, se 0 proprio oraculo é reconhecido pelos

antigos como “o lar da arte ‘objetiva’, em sentencas das mais singulares?” (Idem,
Ibidem.)

O problema, de acordo com Nietzsche, s6 se resolve mediante a articulagdo da
poesia lirica com a musica. Porém, essa articulacdo invoca um estado de &nimo musical
como uma condicdo preparatoria no ato de poetar, de modo que a poesia lirica decorre
de uma experiéncia des-subjetivada a maneira como Schiller tenta dizer sobre seu

processo de criacdo poética:

Ele confessou efetivamente ter tido ante si e em si, como condi¢do
preparatéria do ato de poetar, ndo uma série de imagens, com ordenada

% Uma das questdes que revelam essa rejeicdo, como nota Werner Jaeger é a sujeicdo da poesia e da
musica ao rigor da palavra sob a forma do conceito o que acarreta a separacdo e a classificagdo da poesia.
Segundo o helenista, “para a cultura grega, a poesia e a musica sdo irméas inseparaveis, a ponto de uma
palavra grega abranger os dois conceitos. Mas ap6s as normas referentes ao contetido e a forma da poesia
vem a musica, no atual sentido da palavra. No caso misto da poesia lirica, ela se funde com a arte da
linguagem para constituir uma unidade superior. Depois de explicar o que tocava a poesia, valendo-se
essencialmente, como era légico, de exemplos tirados da arte poética, da épica e do drama, ndo é preciso
comecar logo a tratar da lirica, naquilo em que é poesia, pois se rege pelos mesmos principios que aqueles
dois géneros. Em contrapartida, as melodias ou harmonias como tais, desligadas das palavras, essas, sim,
exigem atengdo. A elas se une como elemento ndo linguistico o ritmo, tanto na poesia cantada Omo na
musica para danca. Platdo estabelece como lei suprema que deve presidir a esta cooperacdo da trindade do
logos, da harmonia e do ritmo, a norma de que o tom e cadéncia tém de estar sujeita a palavra. Com isto
declara ipso facto que os principios que ele proclama para a poesia vigoram também na mdsica, 0 que
possibilita examinar conjuntamente, de um Unico ponto de vista, a palavra e o ritmo. A palavra é a
expressdo imediata do espirito e € este que a deve dirigir. O estado de coisas com que a musica grega da
época presenteava Platdo ndo era este, por certo, [...] nos concertos a poesia era serva da musica”
(Paidéia, 2001, p. 786).
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causalidade dos pensamentos, mas antes um estado de animo musical (‘O
sentimento se me apresenta no come¢o sem um objeto claro e determinado;
este s6 se forma mais tarde. Uma certa disposicdo musical de espirito vem
primeiro e somente depois ¢ que segue em mim a ideia poética’)

(NIETZSCHE, 1992, p. 43-44).

Tomando esse testemunho de Schiller como exemplo, Nietzsche explica com

base em sua metafisica estética o caso peculiar do poeta lirico:

Ele se fez primeiro, enquanto artista dionisiaco, totalmente um sé com o
Uno-primordial, com sua dor e contradicdo, e produz a réplica desse Uno-
primordial em forma de mdsica, ainda que esta seja, de outro modo,
denominada com justica de repeticdo do mundo e de segunda moldagem
deste: agora porém esta musica se lhe torna visivel, como imagem
similiforme do sonho, sob a influéncia apolinea do sonho. Aquele reflexo
afigural e aconceitual da dor primordial na mdsica, com sua redencdo na
aparéncia, gera agora um segundo espelhamento, como simile ou exemplo
isolado. O artista j& renunciou a sua subjetividade no processo dionisiaco: a
imagem, que Ihe mostra a sua unidade com o coragdo do mundo, é uma cena
de sonho, que torna sensivel aquela contradicdo e aquela dor primordiais,
juntamente com o prazer primigénio da aparéncia. O ‘eu’ do lirico soa
portanto a partir do abismo do ser: sua ‘subjetividade’, no sentido dos estetas
modernos é uma ilusdo. (NIETZSCHE, 1992, p. 44).

Nesse trecho, Nietzsche traz a baila o significado da poesia lirica como o
primeiro registro em que a arte grega conquista uma assimilacdo dos impulsos apolinea
e dionisiaca sob a perspectiva da unidade primordial, com a qual o poeta lirico se funde
através da embriaguez dionisiaca descrita como mausica: o reflexo afigural e aconceitual

da dor e da contradi¢do do Uno-primordial.

O ponto crucial a ser destacado no fendmeno da poesia lirica é o estatuto da
masica como 0 momento inspirador em que se realiza a criacdo poética, que consiste,
primeiramente, na transposi¢do do plano ndo-figurativo sob a forma da mdsica, e em
seguida a sua traducdo em imagens apolineas. Essa traducdo, segundo a visada
nietzschiana, é processada numa esfera inconsciente em que tanto o sonho quanto a
embriaguez correspondem ao duplo movimento da atividade criadora do Uno-
primordial. E a partir desse registro da unidade primordial que Nietzsche interpreta a
figura de Arquiloco como “[..] um meédium através do qual o Unico Sujeito
verdadeiramente existente celebra a sua redenc¢do na aparéncia” (NIETZSCHE, 1992, p.

47), o que significa que o génio® lirico prefigura a tese capital de O Nascimento da

% Reiteramos que a nocao de génio desenvolvida nesse primeiro momento do pensamento de Nietzsche
esta ligado a questdo da elevagdo da cultura, ou como ele expressa no fragmento 19[10], o génio é ao
mesmo tempo a meta suprema da natureza. E com essa conotagdo que no contexto de O Nascimento da
tragédia ele se refere ao génio grego, como o meio pelo qual a vontade se transfigura e alcanca sua
redengdo, como por exemplo, nessa passagem: “Nos gregos ‘a vontade’ queria, na transfiguragdo do
génio e do mundo artistico contemplar-se a si mesma” (NIETZSCHE, 1992, p. 38). Aqui, trata-se do
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tragédia: o mundo e a existéncia s6 podem ser justificados como fendmeno estético. E é
na emergéncia dessa justificacdo que a musica dionisiaca é assimilada como o elemento
redentor do apolineo. Mas, ao mesmo tempo, o Apolineo também configuraria a

redencdo da musica dionisiaca.

O carater redentor da musica dionisiaca em relacdo ao apolineo se da pela
ocorréncia de sua natureza aniquiladora que restitui toda individuacdo ao seu plano
originario, isto é, ao ambito primevo de constituicdo de sua propria proveniéncia. Nessa
dimensao, tal como Nietzsche antecipa ja no § 1: “O homem ndo é mais artista, tornou-
se obra de arte: a forca artistica de toda a natureza, para a deliciosa satisfacdo do Uno-
primordial, revela-se aqui sob o0 frémito da embriaguez” (NIETZSCHE, 1992, p. 31).
Na condi¢do de obra de arte da natureza, o0 homem torna-se 0 meio para que ela
desenvolva plenamente suas forgas, visando a maxima exaltacdo da existéncia em todos

0S seus niveis.

A importancia nuclear da musica dionisiaca €, desse modo, 0 seu poder
transformador, no qual vivifica o impulso apolineo para que ele ndo se torne um
elemento enfraquecedor da vontade. Isso € necessario, porque, no estado de
individuagdo, a vontade corre o risco de ser empobrecida na fixidez das formas

apolineas.

génio apolineo que trabalha em prol da beleza visando forjar imagens espetaculares dos seres olimpicos.
Nesse caso, Homero é qualificado como o génio desse processo, no qual a vontade atua para glorificar a
si mesma, ou como ele se refere ao Uno-primordial que necessita da aparéncia pra sua constante
redencdo. J& na abordagem do génio Arquiloco, a finalidade é marcar a atuagdo do génio dionisiaco, a
fim de tentar esclarecer como se deu a misteriosa unido entre as duas modalidades de génios, e a chave
desse mistério, segundo Nietzsche, se encontra no artista dionisiaco que ao fundir-se com o Génio
primordial produz a imagem dele, expressando simbolicamente sua dor e contradi¢cdo em si mesmo, o0 que
pressupGe a presenga crucial do génio apolineo como intérprete do dionisiaco. O que é importante
salientar nessa primeira abordagem do génio, é que Nietzsche se serve de muitos aspectos do conceito de
génio veiculado pelo romantismo, e também do modelo metafisico de Schopenhauer, embora ele defenda
a partir da nocdo do génio apolineo-dionsiaco uma intuicdo propria de que o Uno-Primordial é
simultaneamente a “dor suprema” e o “prazer supremo” (NIETZSCHE, 2007, p. 185, fragmento 7 [157]),
ndo h& nesse momento um conceito de génio préprio de Nietzsche. Isso fica claro em um paragrafo de
Crepusculo dos idolos intitulado “Meu conceito de Génio” com énfase ao aparecimento “necessario” do
grande individuo. Sobre essas questdes acerca do conceito do génio ao longo do pensamento de
Nietzsche indicamos o artigo de NASSER, Eduardo. O destino do génio e 0 génio enquanto destino: o
problema do génio no jovem Nietzsche. In Cadernos Nietzsche, N° 30, 2012. E também o artigo de
ARALDI, Claudemir Luis. As cria¢des do génio — ambivaléncias da “metafisica da arte” nietzschiana. In
Kriterion, v.1, 119, Jan-Jun/20009.
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Dessa maneira, o oblivio do principio de individuacdo no estado dionisiaco
significa a abolicdo de todas as dicotomias. Essa anulagdo permite ao homem saber algo
acerca da perene esséncia da arte. E Arquiloco é a figura emblematica desse saber:

Somente na medida em que, no ato de procriacdo artistica, se funde com o
artista primordial do mundo, é que eles saber algo a respeito da perene
esséncia da arte; pois assemelha-se, miraculosamente, a estranha imagem do
conto de fadas, que é capaz de revirara os olhos e contemplar-se a si mesma;
agora ele € ao mesmo tempo Sujeito e Objeto, a0 mesmo tempo poeta, ator e
espectador” (NIETZSCHE, 1992, p. 48).

Essa totalidade do poeta lirico é a expressao do artista primordial do mundo e
ndo da “pessoa real empirica” que é Arquiloco. Este é tdo somente, o porta-voz e uma
visdo do génio “[...] que ja ndo Arquiloco, porém o génio universal [...]” (NIETZSCHE,
1992, p. 45) que exprime simbolicamente sua dor e contradi¢do “[...] naquele simile do

homem Arquiloco” (Idem, Ibidem), que desprovido de subjetividade interpreta aquele

algo a respeito da esséncia da arte.

Com esses termos, Nietzsche reitera aquele testemunho de Schiller sobre uma
disposicdao musical preliminar, que o lanca num estado indiferenciado sem imagem e
sem conceito, e de que, a partir de tal estado, ele forja uma ideia poética que traduz
simbolicamente®” a dor e a contradicéo primordial. Essa incidéncia da simbolizacéo tem
implicacdes relevantes ao estatuto do poeta lirico, principalmente, no que concerne ao
seu estado de embriaguez seguido da producdo de imagens sob a influéncia de Apolo.
Esse processo é descrito por Nietzsche a partir do texto As Bacantes, no qual Euripides
apresenta Arquiloco, em pleno sol do meio-dia, imerso em sono profundo, entregue ao
estado de embriaguez dionisiaco. Nesse interim:

[...] Apolo se aproxima dele e o toca com o seu laurel. O encantamento
dionsiaco-musical do dormente langa agora a sua volta como que centelhas
de imagens, poemas liricos, que em seu mais elevado desdobramento se

chamam tragédias e ditirambos dramdticos. O musico dionisiaco,
inteiramente isento de toda imagem é ele proprio dor primordial e eco

% No capitulo Il tratamos sobre o tema da simbolizacdo tomando como vetor teérico A visdo dionisiaca
do mundo, estamos retomando essa tematica para marcar o carater tragico da arte com relagdo a unidade
primordial no sentido de assumir sua limitagdo frente ao fundo dionisiaco, contentando-se com sua
condicdo de aparéncia de algo que ndo se pode determinar, conforme diz Nietzsche no fragmento 29[17]
“A arte trata a aparéncia como aparéncia nao quer propriamente enganar, ¢ verdadeira”. (NIETZSCHE,
2007, p. 463). E pensando nessa postura da arte que Nietzsche a contrapde a ciéncia que é movida por um
instinto de conhecimento sem limites. Nesse caso, Nietzsche ressalva que ndo se trata de destruir a
ciéncia, e sim de domina-la, e ele delega a filosofia esse papel, desde que ela se mire na arte. Nessa
perspectiva, ele reitera no fragmento 19[24] que a ciéncia, “em todos seus fins e em todos seus métodos
depende completamente de ideias filosoficas, mas ela se esquece disso facilmente. A filosofia dominante,
no entanto, deve reflexionar também sobre o problema de até que ponto pode crescer a ciéncia: A
filosofia tem que fixar o VALOR!” (NIETZSCHE, 2007, p. 329).
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primordial desta. O génio lirico sente brotar, da mistica auto-alienacdo e
estado de unidade, um mundo de imagens e de similes, que tem coloracéo,
causalidade e velocidade completamente diversas do mundo do artista
plastico (NIETZSCHE, 1992, p. 44).

Pode-se dizer que, com essa passagem, ja estamos proximos da meta a que
Nietzsche se propde: conhecer o génio apolineo-dionisiaco e as obras de arte que
emergem desse misterioso génio dubio. Nietzsche reconhece que o poeta lirico
apresenta um grande desafio a compreensdo moderna, exatamente por causa desse seu
carater dubio; ele € ao mesmo tempo dionisiaco, na medida em que é tomado pela
masica afigural e aconceitual, e apolineo, pois se encontra também sob o efeito do

sonho que o toca com o seu laurel.

Contudo, o primeiro ponto a ser realgcado na interpretacdo de Nietzsche é que
essa influéncia apolinea ndo constitui um estado consciente, ou seja, nao esta
direcionada para a justificacdo do individuo. Trata-se antes de uma resposta instintiva a
convocacdo do artista primordial. Se a mdsica dionisiaca, como dissemos, promove a
redencdo do apolineo, ha que se destacar que, para Nietzsche, a justificacdo estética do
mundo e da existéncia so se efetiva na medida em que a experiéncia com o dionisiaco é
transposta para a arte musical propriamente dita. E esta que, sob o efeito das imagens
apolineas, realiza a redencdo da dor e da contradi¢cdo primordial na aparéncia. Isso
remete a um dos pontos fulcrais do pensamento de Nietzsche no contexto de sua
primeira obra, que é a importancia, por ele concedida, a transposic¢éo apolinea no caso
das dionisiacas gregas: “s6 com elas alcangam a natureza o jubilo artistico, s com elas
torna-se o rompimento do principium individuationis um fendémeno artistico”
(NIETZSCHE, 1992, p. 34).

A poesia lirica é a reiteracdo de que a arte ndo € um acontecimento que tem
como meta o0 homem e a sua vontade individual. A verdadeira meta da arte é a natureza
em seu esforgo continuo para tornar a vida possivel. Esta é a razdo pela qual ndo faz
sentido estabelecer uma divisdo entre subjetivo e objetivo como parametro para explicar
a experiéncia estética. Nessa divisdo ja esta embutido o interesse cientifico em eliminar

da arte aqueles aspectos que néo se deixam apreender conceitualmente.

Essa é a razdo pela qual Arquiloco gera um problema para a teoria estética
moderna, cuja linguagem, por se herdeira do socratismo, estd no grau maximo de

distdncia da linguagem origindria: a musica dionisiaca ndo se deixa traduzir
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conceitualmente. A poesia lirica, na medida em que é engendrada por um sentimento
originalmente musical, traz em si o0 eco, o rastro do que foi experimentado no estado
dionisiaco. Nessa medida, ela mantém a correspondéncia com a unidade primordial
através de uma linguagem cuja formacéo se da pela simetria da musica e da palavra
como expressao simbolica da natureza. O que esta implicado nesse aparato poético da
lirica e, por extensdo, da cangdo popular € que na condi¢do de génio apolineo Arquiloco
“[...] interpreta a musica através da imagem do querer, enquanto ele proprio, totalmente
liberto da avidez da vontade, € puro e imaculado olhar” (NIETZSCHE, 1992, p. 51).
Mesmo estando sob o efeito apolineo, Arquiloco permanece num estado de
inconsciéncia, de modo que o processo de transposi¢do da musica para a imagem nao é
dirigido pelo homem individual. No processo dionisiaco, o poeta lirico ja renunciou a
sua subjetividade. Nesse sentido, tanto o sonho quanto a embriaguez possuem uma
mesma base originaria, constituindo, assim, a integralidade de um mesmo

acontecimento.

Todos esses argumentos de Nietzsche, em torno da poesia lirica, constituem a
saida que ele aponta para o impasse estético relativo a possibilidade do poeta lirico
como artista. Essa saida se opGe abertamente aquela apresentada por Schopenhauer para

0 mesmo impasse. Schopenhauer, diz Nietzsche:
[...] que ndo ocultou a dificuldade oferecida pelo lirico para o exame
filosofico da arte, julgou ter descoberto uma saida, mas eu ndo posso
acompanha-lo nessa senda, conquanto s6 a ele, em sua profunda

metafisica da musica, foi dado ter em méos o meio pelo qual o referido
Gbice poderia ser definitivamente removido, ou seja, tal como eu, segundo

seu espirito e em sua honra, julguei havé-lo feito aqui (NIETZSCHE,
1992, p. 46).

Nietzsche admite que, é segundo o espirito da metafisica da musica de
Schopenhauer, que ele consegue remover o embaraco da poesia lirica. Tal como
expomos, até 0 momento, a musica dionisiaca € um acontecimento primario que motiva
0 processo de criagdo do poeta lirico, sendo que esse processo tem como prerrogativa a
rentncia da subjetividade em todos os niveis de criacdo. Essa ideia de Nietzsche ja ndo
contempla o pensamento de Schopenhauer, que reincide numa posicdo que ele tanto
relutou em aceitar, a saber, a contraposicdo do subjetivo e do objetivo. Essa
contraposicdo, que aparece na estética de Schopenhauer em sua abordagem da poesia
lirica e por extensdo da cancdo, conflita com a sua afirmacédo da inutilidade do conceito

no terreno estético.
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Nietzsche se mostra mais atento do que Schopenhauer, quando diz que sobre o
poeta lirico, “a estética moderna soube apenas acrescentar interpretativamente que aqui,
ao artista ‘objetivo’, se contrapde ao artista subjetivo. A nds serve-Se pouco com essa

interpretagdo [...]” (NIETZSCHE, 1992, p. 43).

Schopenhauer se serviu dessa interpretacdo ao lancar médo da segmentacédo
estética tradicional entre subjetivo e objetivo. A suposta tendéncia a mesclar o animo
subjetivo e a contemplagdo objetiva fez com que ele avaliasse a poesia lirica como uma
forma imperfeita de arte. Disso decorre, segundo Schopenhauer, a sua incompletude e a
sua instabilidade num conjunto dividido. Nietzsche cita um longo trecho de O Mundo
como vontade e como representacdo, onde Schopenhauer descreve o carater da poesia

lirica da seguinte maneira:

E o sujeito da VVontade, ou seja, o proprio querer, que enche a consciéncia do
cantante, amitude como um querer liberto e satisfeito (alegria), com maior
frequéncia porém como um querer inibido (luto), mas sempre com afeto,
paixdo, agitado estado de alma. Ao lado disso, no entanto, e
concomitantemente, através do espetdculo da natureza circundante, o
cantante toma consciéncia de si como um sujeito do puro conhecer
desprovido de vontade, cuja inabalavel e bem-aventurada calma apresenta-se
agora em contraste com a pulsdo [drang] do sempre limitado, e todavia
sempre indigente querer: o sentimento desse contraste, desse jogo de
alternancia, € propriamente o que se exprime no conjunto da cancao e o que
em geral a condicéo lirica perfaz. Nesta, como se acerca de n6s o conhecer
puro a fim de nos libertar do querer e de sua impulsdo: seguimo-lo; contudo,
sO alguns instantes: sempre de novo o querer, a lembranca de nossos fins
pessoais, nos arranca da serena inspe¢do; mas também sempre de novo nos
tira do querer a primeira bela cercania na qual se nos ofereca 0 puro
conhecimento desprovido de vontade. Por isso, na cangdo e na disposicdo
liricas andam em maravilhosa e desordenada mistura o querer (0 interesse
pessoal nos fins) e a pura contemplagdo da ambiéncia oferecida: relacdes
entre ambos sdo procuradas e imaginadas; a disposi¢do subjetiva, a afeccéo
da vontade, comunicam & ambiéncia contemplada suas cores em reflexo e
vice-versa: a cancao auténtica é a expressao de todo esse estado de alma téo

mesclado e divido (NIETZSCHE, 1992, p. 47).

Ao fim da citagdo, Nietzsche diz que nessa descri¢do s6 se pode entender que a
lirica é uma arte imperfeita devido a mistura dos estados inestéticos e estéticos, um
traco que dificulta a sua plena realizagdo como arte. Discordando do procedimento
Schopenhaueriano para abordar o problema da poesia lirica, Nietzsche afirma de
antemdo a improcedéncia do uso da antitese do subjetivo e do objetivo, “[...] segundo a
qual, como se fora uma medida de valor, mesmo Schopenhauer ainda divide as artes, €

em geral improcedente em estética” (Idem, Ibidem).
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O que Nietzsche esta negando explicitamente na interpretacdo de
Schopenhauer € a sua inferéncia de que toda a carga de sentimentos e apetites pessoais
que comparecem na lirica a torna uma arte com tragos subjetivos. Mas isso é algo
inconcebivel a partir da perspectiva nietzschiana, que compreende a arte subtraida dos
conceitos humanos. Vale lembrar que, nesse momento de seu pensamento, Nietzsche
entende a arte como obra da natureza na realizagdo do mundo. N&o €é por acaso que ao
apresentar suas ressalvas ao procedimento de Schopenhauer, ele enfatiza que a arte néo
tem como proposito “[...] a nossa melhoria e educacdo, tampouco que somos efetivos
criadores desse mundo da arte [...]” (Idem, Ibidem). O mesmo ocorre na secdo 2,
quando caracteriza o dionisiaco e o apolineo como poderes artisticos que irrompem da
natureza para sua propria satisfacdo: por um lado, como o mundo de imagens do sonho,
cuja perfeicdo ndo tem qualquer ligagdo com a atitude intelectual ou educacdo do
individuo; por outro lado, como realidade embriagadora que novamente nao leva em
conta o individuo. Aqui, ele € inclusive destruido, libertado da individuacéo atraves de

um sentimento mistico de unidade.

Outro ponto que sempre acompanha a interpretacdo da arte em Nietzsche é a
questdo da imitacdo desses estados artisticos da natureza. Esse ponto € crucial em sua
visdo sobre a evolucdo singular da arte no caso grego. Se, por muito tempo, a imitacéo
desses estados foi marcada na maioria das vezes pela discordia, ou a alternancia entre os
impulsos, a partir de Arquiloco, a ocorréncia da manifestacdo da mdsica dionisiaca
opera uma transformacdo no paradigma grego gerenciado pela arte apolinea. O ponto de

mutacdo reside no simbolo como uma nova maneira de justificacdo do fundo dionisiaco.

A dificil confluéncia entre Apolo e Dionisio alcanca em Arquiloco uma
imagem arquetipica que marca o desenvolvimento da arte sob o prisma de uma imitacéo
que expressa simultaneamente e integralmente todos os impulsos da natureza. Pelos

cuidados da musica:

O homem ¢ incitado a méxima intensificacdo de todas as suas capacidades
simbolicas; algo jamais experimentado empenha-se em exteriorizar-se, a
destruicdo do véu de Maia, 0 ser uno enquanto génio da espécie , sim, da
natureza. Agora a esséncia da natureza deve expressar-se por via simbdlica;
um novo mundo de simbolos se faz necessario, todo simbolismo corporal,
ndo apenas o simbolismo dos labios, dos semblantes, das palavras, mas o
conjunto inteiro, todos os gestos bailantes dos membros em movimentos

ritmicos (NIETZSCHE, 1992, p. 35).
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Arquiloco é, dessa maneira, 0 novo modelo grego que abre o caminho para a
arte tragica, no qual Esquilo e Sofocles inserem suas personagens tragicas que
simbolizam “[...] a luta de ambas as formas de apari¢do da Vontade” (NIETZSCHE,
2005, p. 30), a apolinea e a dionisiaca, que agora convergem para atingir o mesmo alvo:
“criar uma possibilidade mais elevada da existéncia” (Idem, Ibidem) através do génio
dionisiaco-apolineo. Modsica e imagem, luz e sombra, criacdo e aniquilamento, dor e
prazer sdo igualmente justificados sob a Otica de um jogo estético, que imita um

primeiro jogo de configurac@es artisticas proprias da natureza.

Ao acompanharmos o posicionamento critico de Nietzsche em relacdo ao
guestionamento schopenhaueriano do estatuto de arte da poesia lirica, € possivel cogitar
que por tras de sua resisténcia em aceitar o primado dicotdmico entre o objetivo e 0
subjetivo ha sinais de uma resisténcia mais ampla e de maiores consequéncias a propria
dicotomia metafisica entre vontade/representacdo, dicotomia que sustenta o inteiro

pensamento de Schopenhauer.

Embora, o conceito de Vontade permaneca flutuante nessa etapa inicial do
pensamento de Nietzsche®, ha que se destacar que nas entrelinhas da tessitura de O
Nascimento da tragédia, o dionisiaco e o apolineo, ao serem assimilados sob a
perspectiva da unidade primordial, representam graus de aparéncias dessa unidade com

suas respectivas poténcias artisticas.

O chamado “miraculoso ato metafisico da ‘vontade’ helénica” aponta para isso.
O génio apolineo-dionisiaco capaz de escutar a musica origindria — a inelutavel dor
primordial que anseia pela perpetuidade do fluxo da vida, mas que a0 mesmo tempo
ganha carater simbolico ao ser transposta para a representacdo. Sob essa perspectiva, a
libertacdo da vontade por parte do artista s6 diz respeito a sua vontade individual. A
mistura do estado apolineo e do dionisiaco configura a atuacdo ludica dos impulsos
artisticos da natureza, que marcam o movimento de concre¢do da vontade através de um

jogo estético guiado por vias figurativas e ndo figurativas que presidem a arte como

% Exemplo dessa flutuacdo sdo as aspas utilizadas por Nietzsche em alguns registros do termo Vontade
em A visdo dionisiaca do mundo e também em O Nascimento da tragédia. No primeiro texto, Nietzsche
utiliza o conceito com V maiusculo e com aspas, em outros momentos ele utiliza o termo em maitsculo
sem as aspas, que parece indicar a diferenca entre sua interpretacdo acerca da Vontade em relagdo ao
significado schopenhaueriano. Ja em O Nascimento da tragédia ele mantém o mesmo procedimento,
porém ele emprega o termo em mindsculo. Mas em ambos 0s textos as aspas parecem indicar que ele
esta se apropriando da palavra ja operando nela uma mudanga ao interpreta-la como fendmeno estético
nos gregos.
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afirmacdo da vontade. A atividade do artista musical como porta-voz de Dionisio, 0
artista primordial, desdobra-se num material poético gerando uma representacdo que
engloba o sonho e a embriaguez, 0s quais constituem uma mesma vontade como

aparéncia do Uno-primordial.

Em um fragmento postumo de 1871, Nietzsche assume claramente que essa
interpretacdo favorece a resolucdo do problema schopenhaueriano que indica o desejo

veemente da vontade em submergir-se no nada:

A jovialidade grega é o prazer da vontade, quando alcanca um estadio: esse
prazer se produz sempre de uma maneira distinta: Homero, Séfocles, o
evangelho de Jodo — trés de seus estadios. Homero como triunfo dos deuses
olimpicos sobre as terriveis poténcias titanicas. S6focles como o triunfo do
pensamento tragico e com a superagdo do culto dionisiaco de Esquilo. O
evangelho de Jodo como triunfo da felicidade dos Mistérios, da santificagéo.
Solugdo do problema schopenhaueriano: o desejo veemente de submergir-se
no nada. Ou seja — o individuo é sé aparéncia: quando chega a ser génio, é
entdo a meta do prazer da vontade. Ou seja, 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
representagdo daquele. — Aquela autossuperacdo da vontade, aquele
renascimento, etc., sdo possiveis, porque a vontade mesma nao é outra coisa
sendo aparéncia, e somente nela encontra 0 Uno- primordial uma aparéncia

(NIETZSCHE, 2007, p. 190)%*.

Esse processo pode ser visualizado no final de O Nascimento da tragédia em
qgue a obra de arte tragica, sendo o enlace entre musica e mito tragico, representa,
através do estado onirico e extatico, a manifestacdo de um mesmo evento: o mundo todo
da aparéncia como obra de um continuo jogo da eterna poténcia artistica originaria:

Aqui o dionisiaco, medido com o apolineo, se mostra como a poténcia
artistica eterna e originaria que chama a existéncia em geral, 0 mundo todo da

aparéncia: no centro do qual se faz necessaria uma nova ilusdo
transfiguradora para manter firme em vida o a&nimo da individuacdo

(NIETZSCHE, 1992, p. 143).

Chegamos finalmente, a um ponto em que é possivel cogitar a hipétese de que
em O Nascimento da tragédia, a partir da abordagem da poesia lirica e seus
desdobramentos, até chegar a tragédia e ao ditirambo dramatico, Nietzsche deixa
subentendido que Dionisio e Apolo, em co-pertencimento a unidade primordial, estéo
radicados numa “vontade una”. Embora esta seja uma expressao extraida do vocabulario
de Schopenhauer, ela ganha um novo sentido sob a sugestdo de que o dionisiaco e o

apolineo ndo correspondem a distincdo ontologica entre vontade/representacao,

% Fragmento 7 [174].
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esséncia/aparéncia, coisa-em-si /fendmeno. Ambos 0s impulsos atuam no mesmo plano,
constituindo a unicidade da vontade sob a forma da representacdo. Em outra anotagéo
do mesmo periodo de O Nascimento da tragédia, Nietzsche deixa isso mais explicito:

A dor é algo representado? S6 ha uma vida, um sentir, uma s6 dor, um s
prazer. NOs sentimos através e sob a mediacdo de representacdes. Néo
conhecemos entéo a dor em si, 0 prazer em si, a vida em si. A vontade é algo
metafisico, o mover-se das visbes originarias por nds representadas

(NIETZSCHE, 2007, p. 184)'%°
Nessa passagem, o sentido de representacdo remete ao que Nietzsche insiste
em nos comunicar ao longo de O Nascimento da tragédia: a saber, o fendmeno estético
como a Unica via de justificar a existéncia e 0 mundo, que implica na possibilidade de
viver apesar de sabermos algo sobre a verdade origindria. Mas esse saber metafisico
torna-se tragico quando da passagem a arte. Somente ela pode contribuir para uma
compreensdo tacita da verdade originaria, que reside em ndo conhecer a dor em si, 0
prazer em si e a vida em si. De modo que a pergunta: “a dor ¢ algo representado?” pode
ser remetida a outra pergunta seguida de uma resposta semelhante a que foi dada para a
primeira:
Como surge a arte? Como remédio do conhecimento. A vida s6 é possivel
gragas as imagens artisticas delirantes. A existéncia empirica condicionada

pela representagdo. Quem precisa dessa representacdo artistica? Se o
originério necessita da aparéncia é porque sua esséncia é a contradicdo. A

aparéncia, o devir, o prazer (NIETZSCHE, 2007, p. 184)'%

A ideia da arte, como uma necessidade do Uno-originario, é a visada
nietzschiana de uma metafisica com o selo tragico, na qual se anuncia uma tendéncia
em escapar do legado dicotbmico da metafisica tradicional que visa a obtencdo da
verdade acerca da existéncia e do mundo, acreditando que tal verdade comporta
somente a beleza e a estabilidade. Schopenhauer, por sua vez, escapa dessa metafisica

otimista ao caracterizar a esséncia do mundo e da vida como dor e sofrimento.

Contudo, essa caracterizagdo € sustentada pela estrutura dualista
Vontade/representacdo, que manifesta uma avaliagdo moral em torno do vir-a-ser de
modo semelhante & da tradicdo metafisica. A proposta de ambas as perspectivas é a
restricdo do devir pela pratica ascética. O ponto diferencial é que, em Schopenhauer, a
arte é eleita como o ponto de partida dessa pratica. Ele recorre até mesmo ao conceito

100 Fragmento 7 [148].
101 Fragmento 7 [152].
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de Ideia de Platdo para sustentar o seu argumento de que arte € um caminho provisorio
para a suspensdo do movimento da Vontade. Ou seja, com a contemplagdo estética,
abre-se a possibilidade da negagdo do querer viver, uma ocorréncia que Schopenhauer
considera ser 0 ponto culminante da arte, no sentido de proporcionar um calmante
(Quietivo) para o querer viver, “[...] a arte culmina com a exposi¢do da autossupressao
da Vontade mediante o grande quietivo que se lIhe apresenta a partir do mais perfeito
conhecimento de sua propria esséncia” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 310).

Nietzsche, ao contrario, concebe a arte “[...] como festa de jubilo da vontade,
cla ¢ mais forte sedutora da vida” (NIETZSCHE, 2007, p. 94)'%% e ele tributa aos
gregos o mérito dessa percepcdo, por terem feito da arte uma forma de conhecimento
fundada a partir da contingéncia:

A arte se funda no engano: mas é porque nés ndo somos enganados? De onde

procede o prazer do engano intentado, pela aparéncia que sempre €
reconhecida pela aparéncia? A arte trata, portanto, a aparéncia como

aparéncia, ndo quer propriamente enganar, é verdadeira (NIETZSCHE,
2007, p. 463)'%

A arte é, dessa maneira, 0 prazer encontrado na propria dor; a verdade de que

tudo o que podemos conhecer se da na dimensdo da aparéncia. Esse ultimato de que a

aparéncia é a verdade de nossa condi¢do no mundo é, de acordo com Nietzsche, a Unica

maneira de ndo entrarmos num estado moérbido de uma verdade absoluta que faz

adormecer nossos instintos. Mas essa percepcao s é possivel se reconhecermos em nos
mesmos uma forca artistica que corresponde a voz da natureza:

Vivemos, certamente, gracas ao carater superficial de nosso intelecto, em

uma perpetua ilusdo: entdo, para viver, necessitamos da arte a cada momento.

Nosso olho nos paralisa nas formas. Contudo, se n6s mesmos educarmos

gradualmente este olho, veremos também reinar em nés mesmos uma forca

artistica. Veremos até mesmo na natureza 0s mecanismos contrarios ao saber
absoluto: o filosofo reconhece a linguagem da natureza e diz: ‘necessitamos

da arte e ‘s6 nos falta uma parte do saber’ (NIETZSCHE, 2001, p. 14-
15).

Eis porque, para Nietzsche, a musica dionisiaca € o texto original da vida que
nunca se esgota nas interpretacdes. A musica, como o elemento essencial da tragédia, é
0 que a torna a grande intérprete da natureza que ndo desvirtua 0 seu traco mais
fundamental: a transformacgdo constante de si mesma que condiciona a criacdo € o

aniquilamento em seu modo tragico de ser. A proposta de Nietzsche é que o fil6sofo

192 Fragmento 3 [3].
103 Fragmento 29[17].
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volte a imitar essa atitude do artista trdgico — que ele volte a ouvir a voz da natureza e

crie conceitos sabendo de seus limites®.

Por isso, a pedra de toque do tragico encontra-se em Dionisio. A intui¢do de
que o devir é a prerrogativa de um processo artistico originario so se revela pela masica.
Quando Nietzsche diz que a arte dionisiaca também ‘“quer nos convencer do eterno
prazer da existéncia” (NIETZSCHE, 1992, p. 102), e que seu modo de convencimento
ndo € o mesmo que o de Apolo, ele d& a entender que a masica dionisiaca é a prépria
voz da natureza que diz: “‘sede como eu sou! Sob a troca incessante das aparéncias, a
mée primordial eternamente criativa, eternamente a obrigar a existéncia, eternamente a
satisfazer-se com a mudanga das aparéncias” (NIETZSCHE, 1992, p. 102).

Se a mdusica, enquanto arte dionisiaca nos mostra que a verdade dos
fendmenos, nos quais estamos incluidos, é dissolver-se no Uno-primordial, a arte
apolinea, por sua vez, assume essa metafisica dionisiaca de fundo pessimista e a
converte numa metafisica estética tragica que simboliza o dionisiaco em imagens

constantemente renovadas.

O impulso apolineo torna-se a condi¢cdo para uma experiéncia salutar com a
embriaguez dionisiaca, que Nietzsche assinala, véarias vezes, ndo podendo ser
vivenciada em seu estado puro. O elemento visual é o intermédio que nos resgata da
fusdo direta com a masica dionisiaca, de modo que sem o apolineo, Dionisio se
extinguiria em si proprio, e, sem Dionisio, o impulso apolineo perderia a
correspondéncia com o0 movimento criativo originario. Em outras palavras, se se cultiva
somente um dos modos da manifestacdo da vontade, corre-se o risco de ter uma viséo da
vida reduzida ao otimismo ou ao pessimismo, 0 que seria um desvirtuamento de seu
movimento natural, cuja disposicao € a cria¢do e a reinvencdo de si mesma no interior
do devir. E essa visdo que é mostrada pelo coro dionisiaco na secdo 7 de O Nascimento
da tragédia; a visdo de que a vida, “no fundo de todas as coisas, apesar de toda
mudanga das aparéncias, ¢ indestrutivelmente poderosa e cheia de alegria”. Essa ¢ a
maneira da masica dionisiaca nos convencer do eterno prazer da existéncia, e que

Nietzsche nomeia de “consolo metafisico”: a convicgdo de que a arte € o critério para

104 «A palavra abrange apenas uma imagem e desta vez o conceito. Entdo o pensamento contém grandezas
artisticas. Toda a denominagdo constitui uma tentativa de chegar a imagem. Nossa ligagdo com todo ser
verdadeiro € superficial, falamos a linguagem do simbolo, da imagem, a seguir nos Ihes acrescentamos
qualquer coisa com uma forga artistica, reforgando os tragos principias e omitindo os tragos secundarios”
(NIETZSCHE, 2001, p. 17).
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estabelecer o valor da vida que ndo se encontra nem no otimismo ao modo socratico e
nem no pessimismo abandonado em si mesmo. Porque a primeira tendéncia sugere o
impossivel, corrigir o que ndo é passivel ser corrigido: a contradicdo e a dor como a
verdade da vida. A segunda tendéncia sugere que se esse substrato da vida €

incorrigivel, ndo nos resta alternativa sendo nos resignar e negar a vida.

Eis a tensdo que leva Nietzsche a buscar nos gregos da época tragica uma
alternativa que ndo seja otimista e nem pessimista. A tragédia seria essa alternativa,
porque ela apresenta o terrivel substrato da vida com acréscimo do consolo metafisico,

que Nietzsche acentua ser 0 sentimento que toda verdadeira tragédia nos deixa.

E importante salientar que, esse consolo metafisico é decorrente de uma
experiéncia ainda mais intensa com o éxtase dionisiaco, onde todas as sensacdes e
sentimentos transcendem o grau habitual, o que pode acarretar um perigo latente do
pessimismo. O éxtase dionisiaco, ao afastar o individuo do mundo comum, mostra-lhe
que a vida e 0 mundo sdo constituidos de nascimento e perecimento, de modo que, ao
retornar a superficie recortada e ordenada pelo principio de individuacdo, o homem

corre o risco de entrar num estado de alma propensa a negar a vontade.

Nesse sentido, 0 homem dionisiaco se assemelha a Hamlet: ambos langaram
alguma vez um olhar verdadeiro a esséncia das coisas, ambos passaram a
conhecer e ambos enojam atuar. Pois sua atuagdo ndo pode modificar em
nada a eterna esséncia das coisas, e eles sentem como algo ridiculo e
humilhante que se lhes exija endireitar de novo o mundo desconjuntado

(NIETZSCHE, 1992, p. 56).

De acordo com esse argumento, quem olhou o fundo dionisiaco tem asco de
agir e permanece imobilizado: “O conhecimento mata a atuagdo, para atuar € preciso
estar velado pela ilusdo” (Idem, ibidem). Aqui, Nietzsche pde em questdo o
conhecimento em contraposicdo a arte, que intervém como cura e salvacdo do
conhecimento dionisiaco; vale dizer, cura do pessimismo que, se for contemplado
diretamente, pode petrificar tal como quem olha diretamente para os olhos de Medusa.
E entdo que o coro satirico é o ato salvador; nele, Dionisio, o deus da embriaguez, é
também uma forma de ilusdo, mas uma iluséo que ao invés de velar, desvela. Dionisio,
sempre insepardvel de Apolo, ou seja, a forca criadora da natureza requer tanto uma
guanto outra; de modo que o coro é o prenincio da bela tragédia, que, tem como tema, 0

terrivel que mobiliza 0 homem para a arte do jogo:
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Na medida em que o impulso que cria o terrivel na vida aparece aqui como
impulso artistico, com seu sorriso, como uma crianca que joga. O elemento
comovedor é impressionante na tragédia, e como tal consiste em que vemos
diante de n6s mesmos o impulso espantoso que nos move a arte e ao jogo. O
mesmo se pode dizer da musica: ela é uma imagem da vontade em um
sentido entdo mais universal que a tragédia. Nas outras artes as aparéncias
nos sorriem, no drama e na musica é a vontade mesma. Quanto mais
profundamente estamos convencidos do carater nefasto desse impulso, tanto

mais comovedora é a ag&o deste jogo (NIETZSCHE, 2007, p. 181)105

Aqui ja se faz ouvir o “sim” ao dionisiaco como um sim a vida, porque, ¢ por
ela e para ela que o coro acontece. A visdo da natureza através do satiro representa uma
peca teatral: “Se ela mesma a vé, ndo sabemos, e, no entanto, ela a representa para nos,
que estamos acantoados. Sua peca é sempre nova, pois ela sempre cria novos
espectadores. A vida é sua mais bela invencdo, e a morte é o seu artificio para ter muita
vida” (NIETZSCHE, 2007, p. 419)*®

Com esse argumento, Nietzsche se afasta da estimativa negativa de
Schopenhauer que vé imperar na natureza a insatisfacdo da vontade. A insercdo do
prazer na Vontade mediante a transfiguracdo apolinea de Dionisio aponta mais uma vez
que o verdadeiro “sujeito da arte” ndo ¢ o individuo, e, sim, as forcas artisticas da
natureza como expressdo da vontade e de sua necessidade constitutiva da aparéncia para
aliviar a todo instante seus conflitos intrinsecos, ou seja, “Ha uma necessidade de

sofrimento — mas também uma consolagdo” (NIETZSCHE, 2007, p. 135)107

Ao desenvolver sua teoria acerca do coro nas secGes 7 e 8, Nietzsche ja
apresenta uma compreensdo tragica da existéncia, colocando em relevo a figura de
Dionisio. Em sua Tentativa de autocritica, ele lamenta ter obscurecido essa intuicao
com formulas modernas. Mas, mesmo aos olhos desse leitor mais exigente, que é o
autor da Tentativa de autocritica, ele ndo deixa de enaltecer a sua primeira obra, que
embora, tenha como plano de fundo uma metafisica de artista: “[...] este livro temerario
ousou pela primeira vez aproximar-se — ver a ciéncia com a oOptica de artista, mas a
arte com a da vida..” (NIETZSCHE, 1992, p. 15). Neste ponto, encontra-se a
confirmacédo de que O Nascimento da tragédia tem em vista o problema da ciéncia, que

ndo pode ser reconhecida em seu proprio terreno. Poréem, quando Nietzsche diz que a

105 Fragmento 7 [129].
106 Fragmento 24[3].
197 Fragmento 5 [102].
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obra também procurou ver a arte com a optica da vida, ele esta se referindo ao problema
do pessimismo, o que justifica a mudanca do titulo para O Nascimento da tragédia ou

helenismo e pessimismo

Além dessa ressalva, queremos chamar a atencdo para outra que aparece
mediante a indagagdo: “O que ¢ dionisiaco?”. Uma pergunta que Nietzsche também
admite que na ocasido de sua autocritica, ele, talvez, respondesse com mais precaucao,
por se tratar de uma questdo psicoldgica muito dificil. Mas, apesar de todas as restricdes
expostas em sua autocritica, ele declara que, em sua primeira obra, h4 uma resposta a
essa pergunta. E ele reafirma isso em Ecce homo, ao dizer que a compreensdo do
fendmeno dionisiaco nos gregos, em sua primeira obra, — “oferece a primeira psicologia

dele, enxerga nele a raiz Unica de toda arte grega” (NIETZSCHE, 1995, p, 62).

Julgamos que essa psicologia se encontra nas se¢fes 5 e 6, tendo como mote a
poesia lirica e seu desdobramento na cancao popular, nos quais remetem a relacéo entre
Dionisio, Uno-primordial e a musica. Mas é nas secBes 7 e 8 que a psicologia da
tragédia aparece de maneira mais nitida. Mesmo porgque, como ja foi indicado, é na
abordagem do coro que vemos a relevancia de Dionisio para o florescimento da arte
tragica. Sua tese central é de que a vida mesma é portadora de elementos de sua prépria
criacdo, 0 que a mantém perene, apesar da incessante destruicdo das aparéncias. Ou

seja, a vida € a poiesis originaria que deve ser priorizada no fazer artistico humano.

Para argumentar que, priorizar a arte € 0 mesmo que priorizar a vida, Nietzsche
nos leva as raizes da cultura grega em que a musica liberava os afetos do homem,
dando-lhe o poder de se tornar visionario de uma “[...] natureza, na qual ainda ndo
laborava nenhum conhecimento, na qual os ferrolhos da cultura ainda continuavam
inviolados — eis 0 que 0 grego Vvia no seu satiro, que por isso mesmo nao coincidia com
o macaco” (NIETZSCHE, 1992, p. 57).

A figura do satiro é aqui contraposta ao do homem moderno, e Nietzsche esta
pensando esse homem moderno civilizado como produto do protétipo do homem

tedrico socratico® que, diante do satiro, se “reduziria a uma mentirosa caricatura”.

1% Contudo, no prélogo 2 de Ecce homo, Nietzsche contrapde o sétiro ao santo: “Néo sou, por exemplo,
nenhum bicho-papdo, nenhum monstro moral — sou até mesmo uma natureza oposta a espécie de homem
que até agora se venerou como virtuosa. Ca entre nds, parece-me que justamente isso forma parte de meu
orgulho. Sou um discipulo de do filosofo Dionisio, preferiria ser um sétiro a ser um santo” . No contexto
dessa obra, Nietzsche ja ndo se encontra mais preso a questdo da contraposi¢do entre otimismo e
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Diferente do satiro, 0 homem teoérico ndo é o homem da acgéo, porque, ele acredita na
causalidade, e se ampara definitivamente no conhecimento l6gico, fazendo desse
conhecimento uma maneira de fixar a existéncia a partir de uma representacdo que
prescinde do tragico, do instinto dionisiaco que mobiliza o apolineo a agir ndo contra
ele, mas a favor dele na medida em que o traduz mediante figuras que representam a sua

natureza repleta de dor.

Essa representacdo, que Nietzsche interpreta como sendo a auténtica verdade
da natureza, € contréria @ mentira da civilizacdo orientada pelo racionalismo socratico
que se impBe como a Unica realidade. Esse contraste é claramente exposto como sendo
semelhante a férmula kantiana coisa-em-si e fenébmeno, e Nietzsche acrescenta que a
tragédia, com seu consolo metafisico, “aponta para a vida perene daquele cerne da
existéncia, apesar da incessante destruicdo das aparéncias, do mesmo modo o
simbolismo do coro satirico ja exprime em um simile a relacdo primordial entre coisa
em si e fendbmeno [...]” (NIETZSCHE, 1992, p. 57).

A ocorréncia da formula kantiana aparece nitidamente nessa se¢cdo como uma
estratégia para anular a ideia socratica de que a razdo pode estabelecer uma verdade
superior, ou seja, essa formula, que anuncia a impossibilidade do conhecimento tedrico
demonstrar a esséncia, € tomada por Nietzsche como o limite absoluto de todo
conhecimento em torno do Uno-primordial. Essa impossibilidade € que revela a verdade
da atuacdo da aparéncia apolinea no terreno que lhe é proprio — o terreno da arte e ndo o
da ciéncia. O contraponto entre sabedoria tragica e racionalismo socratico revela-se
como estratégico para Nietzsche inserir a sua tese de que a tragédia € a representacdo
que melhor traduz o Uno-primordial, porque, “na jovialidade grega o Uno produz desde
si mesmo a aparéncia: como pode existir a aparéncia? S6 como aparéncia artistica. Ao
Uno, ao que ele &, ndo se pode acrescentar nada” (NIETZSCHE, 2007, p. 187)'%.

pessimismo que na ocasido da primeira fase de seu pensamento, mais precisamente, em O Nascimento da
tragédia, ele as vezes parece tomar partido pelo pessimismo sem especificar, tal como ele faz em sua
Tentativa de autocritica, o tipo de pessimismo caracteristico dos gregos, ou como na seguinte passagem
de Ecce homo, “[...] Ao reconhecer Socrates como décadent, eu havia dado uma prova inteiramente
inequivoca do qudo pouco a seguranca de minhas garras psicoldgicas era ameacada por quaisquer
idiossincrasias morais — a moral mesma como um sintoma de decadéncia é uma inovacdo, uma
singularidade de primeira ordem na histéria do conhecimento. Qudo alto [...] havia eu saltado acima da
lastimavel conversa de néscios sobre otimismo versus pessimismo!” (NIETZSCHE, 1995, p. 63). Aqui
Nietzsche concebe tanto o otimismo quanto o pessimismo pertencentes a um mesmo terreno: a moral.

199 Fragmento 7 [163].
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A partir desse fragmento, podemos, sem sombra de duvida, entender que a
masica para Nietzsche ndo apresenta a vontade como o substrato que esta acima e antes
de toda aparéncia, mas sim, a vida que aparece como dor e contradi¢cdo sob o signo da
aparéncia:

O submergir completamente na aparéncia — é o fim supremo da existéncia: ali
onde a dor e a contradicdo ndo aparecem como existentes. — NOs

reconhecemos a vontade primordial s6 através das aparéncias, € dizer, nosso
conhecimento mesmo é um conhecimento representado, ou seja, um espelho

de um espelho (NIETZSCHE, 2007, p. 189)*°.
Desse modo, como observa FINK (1965), a diferenca ontol6gica entre vontade
e representagé@o, ou coisa em si e aparéncia, que Nietzsche herda de Schopenhauer, ao
ser transposta para a relacdo Apolo e Dionisio, como dois modos distintos de
manifestacdo da vontade, ndo demarcam uma estrutura dualista, mas 0 movimento, um

processo de criagéo:

O mundo é um jogo do fundo original que produz a multiplicidade do ser
individualizado, como o artista produz a sua obra. Ou melhor ainda: a
atividade do artista, sua criacdo é apenas um reflexo e uma palida repeticéo
da poiesis original da vida cosmica. Na medida em que a arte é compreendida

como arte tragica, ela torna-se o simbolo ontoldgico de Nietzsche (FINK,
1965, p. 38).

O elemento que faz da arte um simbolo ontoldgico € a musica. Nietzsche a
focaliza como o aspecto fundamental para a realizacdo da tragédia, o que justifica sua
discussdo em torno da poesia lirica e da cancdo popular como pistas de que a arte
tragica nasce da musica, a simbolizacdo mais original da dor originaria “[...] a
descarregar-se sempre de novo em mundo de imagens apolineo” (NIETZSCHE, 1992,
p. 60).

Desse modo, entendemos que, ao fazer da musica o principal vetor de sua
primeira obra, Nietzsche ndo esta recusando somente a dialética otimista e sua recusa a
embriaguez dionisiaca. Ele esta também problematizando um tipo de pessimismo que
tende a negar o vir-a-ser inerente a vida. Esse tipo de pessimismo, que Nietzsche mais
tarde chamara de pessimismo da fraqueza, nega o vir-a-ser na medida em que faz dele
sinbnimo de um sofrimento que sé pode ser suportado de forma resignada. Isso elimina
a possibilidade de interpreta-lo a partir de uma visdo artistica do mundo e da vida.

Embora Nietzsche s6 assuma tardiamente que a negacdo da vida é o ponto em comum

19 Fragmento 7 [172].
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entre otimismo e pessimismo, a férmula do tragico esbocada em O Nascimento da
tragédia ja revela a conquista de uma interpretagcdo que se acentuard cada vez mais ao
longo e seu pensamento: “ver a ciéncia com a Optica do artista, mas a arte com a da

vida”.
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CONCLUSAO

Em Humano, demasiado humano, Nietzsche faz a seguinte declaracdo sobre a

sua vontade de tragico relacionada ao pessimismo:

— Que, em conclusdo, eu ponha minha oposicdo ao pessimismo romantico, ao
pessimismo dos que se privam, dos desafortunados, dos superados, em uma
férmula ainda: ha uma vontade de tragico e de pessimismo que é o signo,
tanto do rigor quanto da forca do intelecto (do gosto, do sentimento, da
consciéncia). Com essa vontade no peito, ndo se teme o temivel e
problematico que é préprio de toda existéncia; até mesmo se procura por ele.
Por trds de uma tal vontade esta o animo, o orgulho, a aspiragdo por um
grande inimigo . — Esta foi minha perspectiva pessimista desde o comego (...)

(In Os pensadores, p. 128).

A partir desse fragmento, presente na obra considerada como ponto de
transicdo do pensamento de Nietzsche, nés queremos chamar a atencdo para a questdo
da aspiracdo por um grande inimigo que o filésofo aponta como sendo a perspectiva que
ele sempre tomou em seu pensamento, desde o comeco. Sabemos que 0 grande inimigo
que Nietzsche enfrenta no comego de seu pensamento € Socrates. Alias, como ele dira
em um fragmento postumo, “Socrates, simples confissdo de minha parte, encontra-se

tdo proximo de mim que estou em perpétuo combate com ele” (NIETZSCHE, 2001, p.
86).

No primeiro enfrentamento de Nietzsche com Sécrates, a causa a ser defendida
¢ a arte, e, através dela, a vida. Para tanto, o jovem Nietzsche contou com 0s amigos que
nessa ocasido ele julgou serem o0s grandes aliados para dar prosseguimento ao
empreendimento moderno de devolver a arte a grande tarefa que Ihe fora confiscada: a
de “justificar a existéncia”, ou melhor, restabelecer o vinculo entre a arte e a “seriedade
da existéncia”. Dentre os amigos de Nietzsche, encontra-se aquele que, posteriormente,
se tornara seu grande inimigo no sentido positivo da palavra*'; trata-se de seu grande
mestre Schopenhauer. A este, Nietzsche deve aquilo que se tornou a principal

motivacao de sua atividade filosofica: o problema da existéncia.

Para Nietzsche, Schopenhauer “[...] retorna aos problemas originais mais

profundos da ética e da arte, cle ressalta a questio do valor da existéncia”

11«0 homem do conhecimento nio s6 deve amar seus inimigos, deve também poder odiar seus amigos”
(NIETZSCHE, 1995, p. 20).
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(NIETZSCHE, 2001, p. 6) frente a terrivel e problematica auséncia de sentido em que
ele esta imerso: a vida é fruto de uma Vontade cega que age sem alvo e sem razdo, de
modo que sua esséncia é dor e sofrimento, ndo ha como fugir dessa verdade. E essa a

posicao de Schopenhauer a respeito da situacdo humana.

A pequena a historia de Sileno apresentada a nés, por Nietzsche, em O
nascimento da tragédia, deixa claro a concordancia de Nietzsche quanto a esse aspecto
terrifico da existéncia retratada por Schopenhauer em sua metafisica da vontade. O
companheiro de Dionisio responde ao Rei Midas que o melhor para ele seria nunca ter
nascido, ndo ser; mas, uma vez, ele tendo nascido, o melhor para ele seria morrer logo.
Na histéria de Sileno se desvela a verdade da vida: o quanto ela é miseravel e efémera, e

como os homens sdo filhos do acaso e do tormento.

Eis, pois, a “seriedade da existéncia” que a arte moderna ja ndo toma mais
como sendo um problema, posto que 0 homem moderno desdobre sua existéncia tendo
como amparo a soberania da razdo, que, desde o otimismo socratico, é posta como
capaz de corrigir a contingéncia de nossa existéncia através da descoberta de que por
tras dela se encontra uma esséncia estavel, boa e bela. E se assim é, ndo ha nada a ser
criado, basta ao homem confiar na promessa socréatico-platénica de que tudo deve ser
consciente para ser belo e bom.

E em combate a essa ilusdo que o pensamento de Schopenhauer, e, através
dele, o de Kant, sdo de muito valor para o jovem Nietzsche. O que justifica o motivo de
sua primeira filosofia estar inclinada a discussdo de uma das mais antigas aporia da
metafisica: a dicotomia entre esséncia e aparéncia, que ressurge na modernidade como
coisa-em-si e fendmeno, Vontade e representacdo, acrescida de uma critica a capacidade

da razdo de acessar a esséncia produzindo conceitos que se confundem com ela.

Em nossa interpretacdo, o que Nietzsche reclama, ao tomar essa senda aberta
por Kant e Schopenhauer, é uma filosofia que possa sentir tragicamente que seus
conceitos devem ser construidos a partir do “temivel e problematico que ¢ proprio da
existéncia”’; uma filosofia que, até mesmo, procure esses aspectos terriveis e
problematicos da existéncia, como ele prop6e no fragmento supracitado. Essa procura
pelo temivel e problematico é o que pde em movimento o pensamento, retirando-o de

sua imobilidade, tal como ele se encontra na modernidade.
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O que nds procuramos mostrar em nossa Tese, a partir de uma rede de amizade
que envolve Nietzsche, Wagner, Schopenhauer e Kant, tendo como problema a questéo
metafisica socratico-platdnica e sua malograda interferéncia na arte, foi & maneira como
Nietzsche se apropriou dos conceitos vontade e representacdo, coisa-em-si e fenébmeno,
na tentativa de radicalizar a proposta que surge a partir deles: a critica da razdo como
abertura para uma nova metafisica que se espelhe na arte tragica dos gregos, “A nova
metafisica como seriedade terrivel” (NIETZSCHE, 2001, p. 17). Uma metafisica de
artista, que tenha como objeto de reflexdo a forca descomunal e invisivel da vida
impossivel de ser contida, e, principalmente, impossivel de se conhecida em si mesma.
Trata-se de uma metafisica que aprecie a arte como prerrogativa para dar sentido a vida,

sem contrariar e negar a sua natureza trégica.

Para chegar a esse propoésito, percorri um caminho buscando explicitar,
primeiramente, as duas principais influéncias no empreendimento estético do jovem
Nietzsche: a) A filosofia da vontade de Schopenhauer e sua compreensdo da
representacdo sob dois registros: a do conhecimento empirico e a do conhecimento
estético; b) a proposta wagneriana de renovacao da cultura alemd, tendo como apoio

tedrico o pensamento de Schopenhauer, sobretudo, a sua teoria da arte musical.

Ao que concerne a influéncia de Schopenhauer, procuramos mostrar os trés
movimentos de O mundo como vontade e como representacdo culminando em sua
estética como um meio temporario apontado pelo filésofo para que o homem possa se
libertar da serviddo da vontade. No primeiro movimento, destacamos, a partir da
estrutura béasica de seu idealismo, 0 mundo sob o ponto de vista da representacéo, a
questdo da intuicdo empirica. Tomamos o conceito de intuicdo de Schopenhauer como
objeto de estudo no primeiro capitulo desta Tese, porque a distincdo tracada entre o
intuitivo e o abstrato ja configura a problematizacao da capacidade racional de elaborar
conceitos. Esta capacidade é descrita como um acontecimento secundario.
Schopenhauer destaca a sua dependéncia do agrupamento prévio de uma série de
informagdes por meio da intuicdo. A capacidade racional é uma representacdo de uma

primeira representacdo dada pela intuicdo empirica.

Essa prioridade que Schopenhauer concede a intuicdo no plano do
conhecimento exerceu em Nietzsche uma forte influéncia com relacéo aos seus proprios

trabalhos filoldgicos, os quais ganhariam um teor menos erudito, superando a estreiteza
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cientifica da filologia académica'*’. Acompanhando em grande parte seu mestre,
Nietzsche entende que o estudo filologico é um instrumento guiado pelo conhecimento
l6gico-racional, cuja linguagem somente se da conta de traduzir sob a forma do
conceito, 0 que a intuicdo (Anschauung) nos fornece. Ela ndo esta apta para dizer o que

¢ o mundo fora dos limites de nossa representacéao.

Para Schopenhauer, o que esta inscrito no conhecimento movido pelo principio
de razdo é a sua insuficiéncia ontologica em relacdo a esséncia dos fenébmenos. O
entendimento s6 pode conhecé-los em sua multiplicidade empirica, que nada mais sao
do que a manifestacdo da Vontade dada no espaco, no tempo e na causalidade. Ao
marcar essa insuficiéncia da razdo, Schopenhauer apresenta a tese do corpo proprio
como o ponto de ligagdo entre 0 mundo exterior e 0 mundo interior, ou seja, 0 corpo é
instituido como o lugar onde ocorre uma conexdo adequada e executada no ponto certo
entre a experiéncia externa e a interna. E com base nessa conexdo que a metafisica
schopenhaueriana se faz a contrapelo da tradi¢do, ao encontrar no corpo e nao na razao,

o terreno mais propicio a elaboragdo do conhecimento metafisico.

Ao tomar a identidade entre a vontade e o corpo como verdade filosofica,
Schopenhauer quer dizer que o corpo, sob o ponto de vista metafisico, é a visibilidade
da vontade, é a sua concrecdo. O corpo €, portanto, vontade objetivada que se tornou
representacdo, dai o sentido da expressdo que define o corpo como “objetidade da
vontade”. Esse termo, como observa Cacciola, “é escolhido para expressar o aparecer
(erscheinen) da vontade no corpo em acdo, sem que este se torne um objeto ou uma
representacao entre outras”. (CACCIOLA, 1994, p. 42). Aqui, no terreno metafisico, o
corpo ja ndo é mais visto como um objeto em relatividade com os outros objetos, ele é
visto em si mesmo, ele é a propria vontade manifesta de modo objetivo, é a partir dele

que a vontade se torna objeto.

E exatamente este duplo conhecimento do corpo que remete ao proprio titulo
da obra capital de Schopenhauer, O mundo como vontade e como representacao, isto é,

o corpo tal como o mundo, possui dois lados: 1°) ele é objeto imediato, o lugar onde se

12 Como observa VATTIMO, “Ao apresentar-se em Basileia, em 1869, com a licdo inaugural sobre
Homero e a filologia cléssica, e depois com as conferéncias de 1870 sobre Drama musical grego e
Socrates e a tragédia, Nietzsche mostra entender o proprio trabalho filoldgico num sentido que ndo € o da
filologia académica dominante, e que o aproxima, pelo contrario, da filosofia ou pelos menos daquilo que
ele, sob a influéncia de Schopenhauer, considera como tal” (Cf. Introdugéo a Nietzsche, 1985, p. 13-14).
Em diversas correspondéncias aos seus amigos, Nietzsche expressa o seu descontentamento com relagéo
ao modo como a Filologia procedia com relagdo ao estudo da antiguidade.
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inicia 0 conhecimento, o qual é convertido em intuicdo mediante o proprio corpo, que é
um objeto entre objetos; 2°) esse mesmo corpo aparece como objetivacdo do outro
aspecto do mundo, o0 mundo sob o ponto de vista da Vontade. Essa dupla referéncia do
corpo é o argumento utilizado por Schopenhauer para afirmar que ele é o lugar no qual

se da a descoberta do significado do mundo como representacao.

Pode-se dizer que a inovacgdo da filosofia de Schopenhauer se encontra mais
explicita em sua metafisica da vontade, na medida em que o proprio corpo €
interpretado como o lugar em que se d& a experiéncia com a Vontade. Essa
interpretacdo tem como principal objetivo ndo conceder a metafisica um carater
suprassensivel, uma vez que ele (o corpo) é o caminho que nos aproxima do em-si do
mundo. Esse caminho que Schopenhauer nomeia de “via subterranea” ¢ uma forma de
suprir a metafisica kantiana que decretou que 0 em-si é um “x” totalmente
desconhecido, e a experiéncia fenoménica se restringe somente ao que se apresenta no
mundo externo, o que da a entender gue 0s objetos sdo apenas representacdes. Mas, para
Schopenhauer, caso 0s objetos fossem somente representagoes, eles ndo passariam de

simples “fantasmas vazios”.

NOs mesmos seriamos esses simples fantasmas se ndo reconhecéssemos que
nosso corpo, além de ser um objeto entre objetos, é também, ao mesmo tempo, um
principio metafisico imediatamente conhecido por cada um de ndés como “minha
vontade”, que diz respeito a0 nosso querer, a nossa instancia mais intima que motiva
todas as nossas agBes no mundo, as quais conflitam com outras vontades que,
igualmente a minha, séo motivadas por um mesmo querer: a busca pela satisfacdo que

nunca se conclui.

A nossa passagem pelo livro segundo de O mundo como vontade e como
representacdo se fez necessaria para chegarmos exatamente na questdo central do
pensamento de Schopenhauer: a origem metafisica do sofrimento radicado no processo
de objetivacdo da Vontade que funda o mundo e a vida atraves de sua propria
autodiscordancia, de seu querer eternamente insatisfeito. A partir dessa nocao,
apresentamos 0 conceito principium individuationis como o centro da apreciagdo
negativa de Schopenhauer em torno da vida, ou mais precisamente, em torno do “querer
viver”. A partir dele decorre o pessimismo de Schopenhauer, que consiste na afirmagao

de que toda vida manifestada num individuo esta destinada ao sofrimento. E ele utiliza
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uma passagem que se tornou célebre em seu pensamento para ilustrar que os individuos,

finitos e plurais se combatem entre si numa guerra interminavel:
(...) a visibilidade mais nitida dessa luta universal se d& justamente no mundo
dos animais — o qual tem por alimento o mundo dos vegetais — em que cada
animal se torna presa e alimento do outro, isto é, a matéria, na qual a Ideia se
exp0e, tem de ser abandonada para exposicdo de outra, visto que cada animal
s6 alcanca sua existéncia por intermédio da supressdo continua de outro.
Assim a Vontade de vida crava continuamente os dentes na propria carne e
em diferentes figuras é seu préprio alimento, até que, por fim, o género
humano, por dominar todas as demais espécies, v& a natureza como um
instrumento de uso. Esse género humano, porém (...) manifesta em si proprio

aquela luta, aquela autodiscordia da Vontade da maneira mais clara e terrivel
quando o homem se torna lobo do homem, homo homini lupus

(SCHOPENHAUER, 2005, p. 211-212).

A questdo posta nessa visdo da natureza como o lugar em que a luta pela vida
estd condicionada pela destruicdo entre os individuos, é que tudo isso, paradoxalmente,
diz respeito a manifestagdo da Vontade no plano do mundo fenomenal, mas ndo diz
respeito a ela propria enquanto coisa-em-si, de modo que a vida, ela mesma, sendo

fendmeno da Vontade, constitui um obstaculo para nos livrarmos do sofrimento.

Frente a isso, Schopenhauer chama atencdo para o caso peculiar do sofrimento
humano e suas ilusdes para contornar esse problema de ordem metafisica. Dentre essas
ilusBes encontra-se 0 seu proprio conhecimento sob o dominio do principio de razéo,
mediante o qual, o homem procura justificar o seu sofrimento através de motivos
exteriores a si mesmo, quando, na verdade, € nessa forma de conhecimento que a
vontade alcanca o grau mais elevado de sua objetivacdo, de modo que o conhecimento,
seja ele intuitivo, seja racional, esta submetido a Vontade. A nocdo de interesse e de
egoismo € o que norteia a forma do conhecimento que rege e mantém nossa existéncia
nas fronteiras do principio de individuagdo, na qual 0 nosso corpo esta enraizado, e nele

se da a identidade entre nosso querer e a cognicao.

Diante disso, o problema de fundo que atravessa todo o pensamento de
Schopenhauer € a busca por um conhecimento que possa representar a Vontade sem que
ela exerca o seu poder sobre 0 homem. Isso implica numa forma de conhecimento em
que o homem possa elevar-se acima do principio de individuagéo, suplantando, assim,
sua condicdo individual submetida a formas subordinadas do principio de razdo, em que
as relacdes se estabelecem nos planos temporais, espaciais e causais. Nesse ambito, o

conhecimento do individuo esta a servico da Vontade, e ele sé a conhece tendo como
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referéncia suas manifestacdes particulares. A forma de conhecimento que, para
Schopenhauer, tornaria possivel ao homem livrar-se de si mesmo, e consequentemente,

da Vontade, é a arte.

O privilégio concedido ao conhecimento estético no pensamento de
Schopenhauer consiste em seu poder de proporcionar ao homem um esquecimento
temporario de que ele é um ser de vontade. Trata-se, agora, de uma metafisica do belo,
que tem como foco ndo mais as manifestagdes da vontade no principio de individuacao,
mas a ldeia, que Schopenhauer entende como a objetidade imediata e adequada da
Vontade. E ele a compreende como um objeto de ordem metafisica que somente a arte
estd apta a conhecer. O carater metafisico da Ideia reside no fato de esta esta situada
num nivel intermediario, entre a Vontade e 0 mundo da representacdo. E através dela
que a Vontade entra no mundo fazendo aparecer 0 mundo dos fendmenos, a instancia
em que se encontram os individuos. O argumento de Schopenhauer a respeito da relagdo
entre Ideia, Vontade e representacdo (fendmeno) é muito semelhante ao argumento
platénico, alias, ele préprio descreve essa relacdo da seguinte maneira:

Todas as ldeias se expdem em inimeros individuos e fendmenos particulares,
com os quais se relacionam como os modelos se relacionam com suas copias.
A pluralidade desses individuos sé pode ser representada por meio do tempo
e espaco, enquanto 0 seu nascimento e morte s6 0 sdo pela causalidade.
Nessas formas reconhecemos as diversas figuras do principio de razdo, que é
o0 principio Ultimo de toda finitude, de toda individuacdo [das letzte Prinzip
aller Endlichkeit, aller Individuation, aller Individuation], forma universal da
representagdo tal como esta se d& ao conhecimento do individuo. A ldeia, ao
contrario, ndo lhe cabem pluralidade nem mudanca. Enquanto os individuos,

nos quais a Ideia se expBe, sdo inumeraveis e irrefreavelmente vém-a-ser e
perecem, ela  permanece imutavel, Gnica e a mesma

(SCHOPENHAUER,2005, p. 235-236).

E com esse argumento que Schopenhauer justifica a contemplacio estética
como um modo especial de conhecimento. Trata-se de uma intuicdo de outra ordem,
que exige ndo mais o sujeito do conhecimento, e sim, um “puro sujeito do
conhecimento” alheio ao principio de individuacdo. Durante o tempo em que esse
sujeito contempla a Ideia, ele desconhece qualquer tipo de sofrimento, porque ele esta
afastado da Vontade, que € negada, temporariamente, na medida em que ele ndo € mais

um sujeito do querer.

A compreensdo de Schopenhauer acerca da estética estd voltada para essa
finalidade, isto é, possibilitar um saber ndo-representativo ao modo do conhecimento

constituido no plano da aparéncia, a fim de alcancar um nivel de saber que libere o
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homem das caréncias, dos desejos que sdo causas do sofrimento. A meta da arte é, dessa
maneira, mostrar a vanidade da individuacdo, e o quanto ela € ilusoria e irreal frente a
terrivel verdade que ela tenta em vio esconder. E nesse interim que Schopenhauer
apresenta a tragédia como a arte que expde o sofrimento humano num grau mais
intenso, mostrando que os individuos nao so6 estdo imersos numa tempestade de paixdes
e de interesses, como também mostra que o crime maior que os individuos expiam no

mundo, é o fato de eles terem nascidos.

Estamos frente ao dito de Sileno, e a tragédia para Schopenhauer significa a
aceitacdo resignada dessa verdade irreversivel, de modo que a arte tragica €, dentre
todas as artes, a que mais proporciona a negacdo da vontade de vida pelo fato de o
sofrimento ser o seu principal foco, e, juntamente a ele, a resignacdo diante da catéstrofe
da existéncia. Aqui, temos uma propedéutica da meta do pensamento de Schopenhauer,
que é o0 rompimento ascético da vontade no terreno ético, mas que ja se anuncia em sua

compreensdo da arte, sobretudo, na tragédia.

Mas, mesmo que a tragédia tenha a peculiaridade de expor o sofrimento de
modo mais acentuado e a resignacdo como meio de lidar com esse sofrimento, a arte
tragica, assim, como as outras artes, sdo oriundas da imitacdo das Ideias, o que ainda
configura uma representacéo distante da \Vontade em-si. E sob esse ponto de vista que
Schopenhauer apresenta a tese de que a musica € uma arte excepcional possuindo tracos

completamente diferentes das outras artes.

No encerramento do nosso primeiro capitulo, apresentamos a compreensdo da
musica em Schopenhauer como o coroamento de sua estética. Pode-se dizer que a arte
musical comporta um carater metafisico mais denso do que as outras artes, sob 0
argumento de que ela € a propria linguagem da VVontade na medida em que ndo é apenas
copia ou repeticdo de Ideias; ela se refere ao intimo de nés mesmos e do mundo, de
modo que seu objeto é a propria Vontade. A musica, chamada de esséncia do mundo e
linguagem universal, no entendimento de Schopenhauer, é a madsica instrumental, mas
precisamente, a chamada classica ou erudita. Aquela composta pelos génios da musica
que comunicam ao mundo o sentimento universal de pertencimento a uma mesma
Vontade.

E em funcdo dessa relevancia dada & mdsica que apresentamos, no segundo

capitulo de nossa Tese, o vinculo entre Nietzsche, Schopenhauer e Wagner. A nossa
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intencdo foi mostrar que a causa comum defendida por Nietzsche e Wagner, que € o
ressurgimento de uma cultura tragica, estd articulada com a teoria musical de
Schopenhauer. E, nessa ocasido, a imagem de Wagner é, para Nietzsche, a que mais
estava inclinada no propdsito de fazer da musica a principal condutora da cultura alema3,
pelo fato de seus dramas trazerem de volta os mitos germanicos. Nesse sentido, a
contribuicdo de Nietzsche é fazer com que seus conhecimentos filologicos, ao invés de
terem como meta a ciéncia, tenham como finalidade a promocdo da cultura. E no
contexto deste programa de renovacao da cultura que devemos compreender a hipotese
da musica como o canal capaz de reconduzi-la aos seus impulsos originarios, mediante
os quais ela fora constituida. A tragédia grega é exemplar para a elaboracdo dessa
hipotese. Como observa Vattimo (1985, p. 20):
Ainda que surja, antes de mais, como hipétese filologica sobre 0 nascimento
da tragédia — e como tal discutida, e criticada pelos filélogos (...) — a
importancia dessa proposta de Nietzsche, se bem que de acordo com 0s seus
propositos efetivamente nada ‘historiograficos’, ¢ objetivos, consiste em abrir

0 caminho para uma relacdo renovada com a classidade, o que comporta
também uma radical atitude critica nos confrontos com o presente.

Desse modo, reiteramos que Nietzsche se apropria da estrutura
schopenhaueriana inscrita nos conceitos Vontade/representacdo, visando a
despotencializacdo da razdo como a principal condutora da cultura. Com base no
legado de Schopenhauer, Nietzsche prop6s uma estética que levasse em consideragdo
ndo somente o impulso apolineo, mas também o dionisiaco. Mas, para sustentar essa
proposta, Nietzsche teve que manter certa distancia do modo como Schopenhauer
compreendeu a relacdo Vontade/representacdo. A arte é justamente o terreno que
Nietzsche elege como o0 plano em que essa relagdo ndo culmina nem no otimismo e nem
no pessimismo, mas no tragico, concebido em termos distintos daqueles propostos por
Schopenhauer. Para este, o tradgico implica num processo em que o sofrimento se torna
motivo de resignagédo, e, consequentemente, conduz a uma supressdo da Vontade

através do conhecimento de sua esséncia.

A principal motivacdo de nossa Tese foi tentar marcar uma ruptura de
Nietzsche com relacdo a Schopenhauer sob esse aspecto. Reconhecemos que tivemos
dificuldade em lidar com os conceitos VVontade e representacdo, transpostos para o
apolineo e o dionisiaco, e, principalmente, a relacdo desses impulsos com o Uno-
primordial, que, algumas vezes, parece confundir-se com a nog¢do de Vontade em

Schopenhauer. Nessa trama de conceitos que move a primeira obra de Nietzsche,
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tentamos defender, apesar das dificuldades, que essas formulas schopenhauerianas
ganham um estatuto tragico, na medida em que elas ndo configuram uma oposi¢édo entre
coisa-em-si e aparéncia, e também ndo h4 uma proposta de conhecimento dessa coisa-

em-si implicando numa destituicdo completa do plano da aparéncia.

Em O Nascimento da tragédia e nos textos levados ao publico, mediante
conferéncias, € dificil encontrarmos discordancias e criticas explicitas a Schopenhauer
em relacdo a essas questdes. Esse silenciamento se deve ao compromisso programatico,
assumido por Nietzsche junto a Wagner, de recuperar a forca da arte através da musica.
Nesse sentido, Schopenhauer era para ambos um importante aliado. Mas o cuidado de
Nietzsche com relacdo as formulas schopenhauerianas nos textos publicos ndo quer
dizer que ele as tenha aceitado incondicionalmente. Ele as submete a uma critica, ainda

que, com o intuito de tornar o programa filosofico de Schopenhauer plausivel.

E com o intuito de torna-lo plausivel que Nietzsche investe na construcio de
seus proprios conceitos. Isso deve ser visto como uma atitude de retribuicdo a um
mestre da envergadura de Schopenhauer, que exigiu de seus leitores uma atencdo
profunda com relagfo ao que ele pretendeu comunicar em sua obra capital. E oportuno
lembrar, aqui, que o proprio Schopenhauer, no prefacio a primeira edicdo de O mundo
como vontade e como representacao, acentua que o ponto de partida de seu pensamento
¢ a Critica da razdo da razdo pura, mas, porém, a seriedade de como ele leu Kant,
fizera-o descobrir erros significativos que o motivou a construir 0s conceitos de

Vontade e Representacao.

Podemos dizer que Nietzsche teve essa mesma atitude com relacdo ao seu
grande mestre ao transpor a relacdo Vontade e representacdo ao apolineo e ao
dionisiaco, inserindo nessa relacdo a sua propria nocao de tragico, que apresenta sinais
de resisténcia com relacdo a muitos aspectos da metafisica de Schopenhauer, a comecar
pela propria dicotomia VVontade e representagéo, até o questionamento da tese central da
estética schopenhaueriana, segundo a qual, o conhecimento da vontade mediante a
intuicdo estética poderia promover uma negacdo temporaria da vontade. O sofrimento
reconhecido como uma dor que prepondera sobre o prazer, tal como ele sugere ser o
tema da arte tréagica, é indicativo de que a resignacéo € a atitude a ser tomada frente ao

problema do valor da existéncia.
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Nietzsche transforma completamente esse argumento. Curiosamente, 0 ponto
de partida dessa transformacao ja se encontra em sua visdo de que a natureza e a vida
sdo fendmenos estéticos que resultam exatamente do conflito e da luta entre o apolineo
e dionisiaco. A fidelidade de Nietzsche com relacdo a Schopenhauer reside no fato de
que a dor e a contradicdo sdo as caracteristicas essenciais do que ele chama de Uno-
primordial, e o impulso dionisiaco é o elemento que esté ligado intimamente a ele, de
modo que a existéncia é o rebento dessa dor e dessa contradicdo. Contudo, para
Nietzsche, o Uno-primordial ndo comporta somente a dor; também o prazer esta
inserido nele, e, esse prazer € gerado a partir do dionisiaco, que em nossa interpretacao,
configura o que Schopenhauer chama de vontade de vida. Porém, com a diferenca
crucial de que em Nietzsche essa vida em sua dimensdo polimorfa, sem sentido e
cadtica redime a si mesma na criacao constante de aparéncias, tal como ele expressa na

secdo 4 de O Nascimento da tragédia:

Com efeito, quanto mais percebo na natureza aqueles onipotentes impulsos
artisticos e neles um poderoso anelo pela aparéncia (Schein), pela redencao
através da aparéncia (zum Erléstwerden durch den Scheingewahr werde),
tanto mais me sinto impelido a suposicdo metafisica de que o
verdadeiramente-existente (Wahrhaft-Seiende) e Uno-primordial, enquanto o
eterno-padecente e pleno de contradicdo necessita, para a sua constante
redencédo (Erlosung), também da visdo extasiante, da aparéncia prazerosa [...]

(NIETZSCHE,1992, p. 39).
Eis a visdo que Nietzsche apresenta da natureza, e, € com base nela que ele
investe em sua suposicdo metafisica de que o apolineo e dionisiaco configuram esse

movimento transfigurador da dor e da contradicao.

A questdo do pessimismo de Schopenhauer é desse modo fundamental para
Nietzsche. A radicalidade da pergunta pelo valor e pelo sentido da existéncia, posta por
ele, destroi com os sentidos postos pelo otimismo na esséncia do mundo. Entretanto,
nessa senda aberta por Schopenhauer, Nietzsche interpreta o pessimismo como a
motivacdo da arte. Arte e pessimismo estdo intimamente ligados. E frente ao
pessimismo que a arte ganha um estatuto tragico no sentido de conferir um sentido no
qual ndo ha sentido nenhum. A aceitagdo tragica disso reside no fato de que “(...) SO
como fenbmeno estético podem a existéncia e o mundo justificar-se eternamente”.
Nessa afirmacéo se encontra o tom de Nietzsche ao problema posto por Schopenhauer.

Se a vida ndo tem objetivo nenhum, se todo 0 mundo é uma repeticdo infinita, no tempo
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e espaco, ou seja, se a vida ndo possui finalidade, a nica maneira de justificar a vida e a

existéncia é interpreta-la como um fenémeno estético.

Ao fazer dessa sentenca uma prerrogativa de sua proposta metafisica,
Nietzsche traz a tona a sua compreensao da atuacao da aparéncia apolinea em relagdo ao
dionisiaco. Essa questdo foi o fio condutor do desfecho de nossa Tese. Neste Ultimo
capitulo, mostramos que de fato, o ponto de partida para Nietzsche tratar da questdo do
desenvolvimento da arte grega é o pessimismo de Schopenhauer exposto na relacéo
entre vontade e representacdo. Na evolugdo de nossos argumentos, reforcamos que o
ponto de aproximacdo entre Nietzsche e Schopenhauer se d& na oposi¢cdo ao otimismo
que caracterizou a recepcdo anterior da arte grega, cuja expressao mais adequada é
fornecida pelo termo “serenojovialidade grega”. Contudo, cuidamos de mostrar que,
mesmo se inspirando em Schopenhauer e recorrendo expressamente a ele em Varios
momentos de O Nascimento da tragédia, Nietzsche apresenta seus acréscimos e suas
ressalvas em relacdo a sua interpretacdo da relacdo entre VVontade e representacdo. Um
exemplo instrutivo encontra-se no uso da noc¢do do principium individuationis, que
ganha um estatuto estético ao ser elevado pelo impulso apolineo a instancia do sonho e
da beleza. Essa atuacdo do apolineo é, para Nietzsche, a primeira investida do impulso
estético do homem grego para inverter o pessimismo. O termo “Véu de maia” € visto
por Nietzsche como o resultado de um impulso estético, como uma necessidade de
esconder o aspecto terrivel da existéncia. A aparéncia € aqui marcada como ilusdo. Mas
ndo se trata da mesma ilusdo que a ciéncia socréatica forjou ao desvirtuar o apolineo,
desnaturalizando a sua atuacdo ao converté-lo num impulso de conhecimento
desmedido. E pensando em resgatar o sentido originario do impulso apolineo que

Nietzsche se utiliza do argumento de Schopenhauer.

As diferengas entre Nietzsche e Schopenhauer véo se acentuando na medida
em que a relacdo entre o dionisiaco e o apolineo alcanga um carater tragico, que implica
na criacdo de uma representacdo nao a titulo de conhecimento da dor e da contradigdo
originaria, mas de imitacdo dessa dor e dessa contradicdo, acrescida do prazer frente a
transitoriedade e mudanca das aparéncias na medida em que elas sdo 0s anseios da
transfiguracdo da vida. O consolo metafisico € aqui invocado ao inves da resignacéo. O
sofrimento interpretado por Schopenhauer como indicativo da resignacéo, da negacgéo
da vontade, ¢ justificado de modo ainda mais afirmativo na aparéncia forjada pela arte

tragica.
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Procuramos mostrar, nos argumentos de Nietzsche em relacdo a esses
processos artisticos, que, ao contrario de Schopenhauer, ele pensa a vontade ligada ao
impulso dionisiaco ndo como coisa-em-si, mas como um grau de aparéncia mais
acentuado do que o apolineo em relacdo a unidade primordial. Isso sugere que ndo ha
uma dicotomia entre o apolineo e o dionisiaco, sendo ambos concebidos apenas como
graus de manifestacdo de um mesmo fendmeno. O que Nietzsche pretende assinalar
nessa relacdo entre os dois impulsos estéticos € que a arte dionisiaca ndo significa
conhecer e determinar a esséncia do Uno-primordial, e, sim, a condicdo para que uma
intuicdo poética surja como uma traducdo dessa esséncia. Nesse sentido, a arte
dionisiaca é interpretada como simbolo do Uno-primordial, ndo sendo, portanto,
absoluta. A atuacdo do impulso apolineo ganha uma profundidade maior na medida em
que imita o dionisiaco, a dimensdo em que as formas apolineas encontram o seu limite,
posto que elas se esforcam em traduzir um fundo irrepresentavel e ilimitado, que é

sentido através da embriaguez dionisiaca.

Essas questBes levantam um problema que diz respeito a relacdo entre musica e
vontade. E esse problema que leva Nietzsche, nas secdes 5 e 8 de O Nascimento da
tragédia, a assumir abertamente posicdes contrarias as de Schopenhauer. Dentre elas, a
afirmacdo de que a esséncia da musica é a Vontade. Nietzsche, porém, diz apenas que a
musica aparece como vontade. E ele Justifica essa afirmacdo com o argumento de que a
vontade é algo inestético, e que se a musica fosse, em sua esséncia, vontade, ela deveria
ser completamente banida do dominio da arte. Ao associar a vontade a poesia lirica,
considerando-a “como fulguragdo imitadora da musica em imagens e conceitos”,
Nietzsche introduz o Uno-primordial como o lugar de onde se origina a musica. O
Génio dionisiaco-apolineo, exemplificado pelo poeta Arquiloco, ao fundir-se com o
artista primordial do mundo, produz uma réplica de sua dor e contradicdo em forma de
masica, o material tragico a ser interpretado através das delimitagdes das palavras, dos

mitos e de todas as figuras visiveis.

A tese que fica subtendida nessa discussdo em torno da relacdo mdsica,
vontade e Uno-primordial, tendo o dionisiaco como o relevo de uma metafisica tragica,
é a de que, Dionisio, na medida em que &€ um correlato a vontade, configura uma forma
de representacdo. Como em O Nascimento da tragédia ndo ha uma afirmagéo clara
sobre esse aspecto, entrecortamos 0s argumentos expostos na obra publicada com

alguns argumentos extraidos dos textos da mesma época da primeira obra de Nietzsche
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em que ndo foram encaminhados a publicacdo. Esses textos revelam dissensdes mais

firmes em relacdo ao conceito de VVontade empregado por Schopenhauer como o nicleo

do mundo. Segundo Nietzsche, no fragmento 12 [1]:
Esse nucleo s6 o conhecemos em forma de representacdes, e unicamente nos
é familiar em suas expressdes simbolicas: fora disso ndo ha nenhum ponto
direto que nos conduza até a ele mesmo. Também toda a vida instintiva, o
jogo de sentimentos, sensa¢des, afetos, atos da vontade — como eu devo aqui
objetar Schopenhauer — nos sdo conhecidos, se nos examinamos a nos
mesmos com a mesma exatidao, s6 como representacdo, ndo em sua esséncia:

e podemos também afirmar, que inclusive a “vontade” de Schopenhauer ndo
é nada mais que a forma fenoménica mais universal de algo que, além do

mais, a nos nos resulta completamente indecifraveis (NIETZSCHE,
2007, p. 284).

Ou seja, as palavras, os conceitos sdo apenas simbolos criados a partir do que
percebemos no préprio mundo das representacdes. Nenhuma forma de conhecimento,
nem mesmo a arte, pode dizer algo a respeito do que esta fora desse plano. E se
Nietzsche toma partido pela arte, conferindo-lhe uma supremacia em relagdo a outras
formas de representacdes, é exatamente porque ela tem capacidade de perceber a
contingéncia do conhecimento. Essa € a verdade que Dionisio, simbolo da vida e do
devir, mostra a Apolo. E nisso que consiste a veracidade da arte: “o conhecimento a
servico da vida torna-se melhor. E preciso querer até a ilus&o — nisto consiste o tragico”
(NIETZSCHE, 2001, p. 36).

Reconhecemos que, em nossa Tese, faltou uma exploragdo mais ampla dos
fragmentos postumos. O mesmo pode ser dito em relagdo a uma discussdo mais
detalhada de algumas influéncias que foram cruciais para a primeira elaboracdo da
filosofia de Nietzsche. Dentre elas, merece destaque a de Lange, que serviu como base
para a escrita do texto Sobre Schopenhauer (Zu Schopenhauer) que se encontra nas
notas péstumas do outono de 1867 a primavera de 1868. No referido texto, encontram-
se uma série de observacdes criticas mais acentuadas sobre a possibilidade de desvendar
0 enigma do mundo mediante a palavra Vontade, que Schopenhauer coloca no lugar do

X desconhecido kantiano.

Através de Lange, o jovem Nietzsche apresenta uma interpretacdo de O mundo
como vontade e como representacdo que destoa do modo como ela aparece em O
Nascimento da tragédia. Com o auxilio da obra Historia do materialismo de Lange,
Nietzsche percebe que o discurso filoséfico de Schopenhauer em torno do conceito

Vontade como coisa-em-si ganharia um teor mais legitimo se fosse admitida como um
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valor simbdlico no campo da linguagem; vale dizer se fosse reconhecida como uma
intuicdo poética originéria. O ponto capital da critica de Nietzsche, estimulada pela
leitura da obra de Lange, é que Schopenhauer empregou 0 conceito de Vontade de
maneira muito determinada para aquilo que ndo pode ser decifrado. Diante disso, é
possivel cogitar que o emprego do Uno-primordial em O Nascimento da tragédia, sob a
caracterizagcdo de “misterioso”, estd mais afinado com Kant sob a releitura de Lange,
posto que, ao escrever a sua primeira obra, Nietzsche, certamente, manteve suas
suspeitas em relacdo a dicotomia metafisica entre coisa-em-si e fenémeno. De acordo
com a critica de Lange, tal oposi¢cdo s6 pode ser sustentada na dimensdo fenoménica,

tendo em vista que ela seja um produto da capacidade cognitiva humana.

Essas discussOes estdo ausentes de nossa Tese. Mas elas parecem corroborar a
mesma conclusdo, ou seja, elas permitem reforcar o carater trdgico que Nietzsche
pretendia conferir a metafisica, sob a condicdo de que ela, tal como a arte, se reconheca
como uma ilusdo constituida para tornar a vida aceitavel e ndo para coloca-la em
julgamento. Visto por esse prisma, podemos dizer que Nietzsche, conforme iniciamos
nossa conclusdo, sempre tomou o caminho do tragico como a condi¢do de suas
reflexdes, isto é, desde o comeco de sua atividade filosofica, seu pensamento esteve
ligado a vida com todos os seus temiveis problemas. E se é verdade que foi
Schopenhauer, o fildsofo que o despertou para esses temiveis problemas, ele os tomou
para si propondo que “ndo ¢ no conhecimento, é na criacdo que se encontra a nossa
salvagdo!” (NIETZSCHE, 2001, p.30), ou mais ainda, “ndo se pode demonstrar nem o
sentido metafisico, nem o sentido ético, mas o sentido estético da existéncia” (Idem, p.
29). Se Nietzsche inicia sua filosofia, tendo Schopenhauer como seu grande mestre, j4,
nesse momento, ele retribui bem aos seus ensinamentos ndo permanecendo como Seu

113 1ss0 fica claro no modo como ele se apropria de suas formulas para criar

discipulo
seus proprios conceitos. Dentre estes, o conceito de tragico como a marca de seu
temperamento filos6fico, como uma boa disposi¢do para afirmar alegremente a vida em
todos 0s seus aspectos. Assim, apesar de todas as influéncias modernas que atravessam
a primeira obra de Nietzsche, a afirmacéo da vida € a principal linha que o separa de

seus interlocutores modernos, como observa pertinentemente Lebrun “a afirmacdo da

113 «Retribui-se mal um mestre, quando se permanece sempre e somente discipulo” (Assim falava
Zaratustra, I, “Da virtude dadivosa” § 3).
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vida contra a negacdo da vida, saude contra morbidez: eis a Unica linha de

~ 114
separacao” .

14 Quem era Dionisio? In Kriterion, 1985, p. 55
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