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RESUMO

Esta dissertacdo ¢ dedicada ao pensamento de Nietzsche ¢ investiga o percurso de
redengdo do Uno primordial, ou seja, as estratégias de alivio para a dor ¢ a contradigdo inerentes a
suposta natureza humana. A discussdo principia com a abordagem das narrativas cosmologicas
que revelam os germes da filosofia grega, iniciada pelos pré-socraticos, Heraclito € o devir em
especial, pois, ali é encontrada uma concepgdo de mundo que comporta o eterno conflito da
geragdo ¢ da destruicdo a partir de forgas opostas. Esta realidade, o Uno primordial, ¢ uma
realidade apreendida pela intuigdo e possui uma vitalidade que ndo permanece sempre oculta,
porém, ela ndo ¢ apreendida facilmente, menos ainda pelo otimismo socratico, que afirmava a
possibilidade do conhecer limitado a ciéncia, somente a atividade tedrica poderia redimir a
criatura humana da sua condi¢do existencial: dor ¢ contradigdo. A compreensdo da proposig¢do
nietzschiana exige o exame do modo como os principios artisticos naturais atuam ¢ efetivam suas
aparigoes, seja como mundo fenomenal — como arte, ou dito corretamente, como tragédia, € ¢la a
arte da completa redengdo. A tragédia é, para Nietzsche, o modo de aparigdo ¢ a inica expressdo
dotada de vitalidade que comporta a mutabilidade do Uno primordial, pois nela ocorre a dupla
atuagdo dos principios artisticos naturais, a saber, o dionisiaco ¢ o apolinco. A analise dessas
forgas artisticas da a conhecer a esséncia da tragédia, neste momento ¢ apresentada a critica de
Nietzsche a estética moderna ¢ ao romantismo em particular, esse esforgo conceitual evidenciara
também a ruptura com Schopenhauer. Por fim, a compreensdo do argumento nietzschiano a favor
da arte barbara grega elucida a sua critica ao otimismo do racionalismo socratico, cujo triunfo
coincidiu com o banimento do dionisiaco na arte. A quebra da harmonia instavel do dionisiaco ¢
do apolineo com a suposta escolha por esse ultimo produziu como resultado a fragilizagdo do
impulso figurativo, proprio de Apolo. A filosofia socratica-platonica néo tolera a arte tragica, em
seu lugar postulam o moralismo pedagogico e sua busca por um conhecimento verdadeiro e
imutavel, uma ilusdo da razdo que tiraniza a criatura humana. A arte, por seu turno, faz nascer
uma ilusdo liberta da ordem moral, esse legado da filosofia de Nietzsche faz irromper a forga ¢ a

vitalidade do mundo reconquistado ¢ liberto do dualismo.
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ABSTRACT

This dissertation is dedicated to the Nietzsche's philosophical thinking and aims to
investigate the redemption of the One primordial, which means, the strategies of the relief to the
pain and the contradiction, which are attached to the alleged human nature. The discussion in
question initiates with the approach of the cosmological narratives, which reveals the upcoming of
the Greek philosophy, started by the pre- Socratics, Heraclitus and especially, the to be essence.
There is found a conception of world which embarks the eternal conflict of the generation as well
as the destruction from the opposite forces. This reality, the One primordial, is a reality that is
captured by the intuition and it has a vitality which is not always kept hidden. Nevertheless, one is
not easily understood, even less by the Socratic optimism that claimed that the possibility of
knowing is limited only to the science. In other words, only the theoretical activity may redeem
the human creature from their existential condition: pain and contraction. The comprehension of
the Nietzschean proposition demands the analyses on how the natural artistic principles are
performed and appeared, cither as phenomenal world such as the art or properly spoken, such as
the tragedy; as this one is the art of full redemption. The tragedy, to Nietzsche, is the appearing
mode and the sole expression which is fulfilled with vitality that embraces the changeability from
the One primordial. As it is within the tragedy that occurs the double action of the natural artistic
principles, as it may know, the Dionysian and the Apollonian. The essence of the tragedy will be
known by the analyses of these artistic forces, when Nietzsche's criticism is presented up to the
Modern Aesthetics and to the Romanticism, in particular. This conceptual effort will also
highlight the rupture with Schopenhauer. Last but not least, the comprehension of the Nietzschean
argument in favor of the Barbara Greek Art empathizes his criticism to the optimism related to the
Socratic rationalism, whose triumph coincided with the ban of the Dionysian within the Art. The
rupture of the unstable harmony from Dionysian and Apollonian over the alleged choice for the
last one, produced as result the weakening of the impulse figure, which is Apolo his own. The
Socratic- Platonic philosophy does not tolerate the tragic art, but instead, it postulates the
pedagogical moralism and its search for a true and unchangeable knowledge, an illusion of the
reason that tyrannizes the human creature. The Art, in turn, brings to life a free illusion of the
moral order, this legacy from Nietzsche's philosophy interrupts the strength and the vitality of the

reconquered and free world of the dualism.
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Friedrich Nietzsche, Dionysian, Apollonian. One primordial, Tragedy, Aesthetics.
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INTRODUCAO

Nietzsche foi um entusiasta da cultura grega: a arte e a filosofia pré-socratica, essas
manifestagdes mereceram a sua investigacio sobre a vitalidade dos gregos. Inigualavel entre
0s outros povos primitivos, os gregos foram capazes de expressar a vida. Este povo, marcado
por sofrimentos e vulneravel a dor, criou os seus mitos e sua arte para tornar a vida possivel.
Os helenos se guiavam por sua capacidade intuitiva, viviam tomados pela natureza e a
expressavam em sua totalidade. Sua arte e, mais tarde, seus primeiros filésofos manifestavam
toda forca e vitalidade desta natureza. Estes gregos ndo criaram um mundo e uma verdade
artificiais, mas apenas viviam conforme a lei que ordena a natureza, lei esta que se manifesta,
como no pensamento de Heraclito: o vir a ser. Segundo Nietzsche, Sécrates ao buscar um
conhecimento e uma verdade eterna, havia rompido com a lei da natureza ao criar um mundo
artificial, um mundo e uma verdade imével que € passivel de ser conhecida através da
dialética e expressa na forma de conceitos.

A busca pela apreensio da origem da vitalidade da natureza e de sua expressio,
conduziu Nietzsche e o fez se deter na intuicfio geradora de uma cosmologia, que assim como
a cosmologia de Heraclito, apreende o mundo como um resultado de uma luta harménica
entre polos opostos. Esta luta € harmoénica, pois um contrario ndo prevalece sobre o outro, ela
¢ um embate pelo qual os opostos atuam simultaneamente. O Uno primordial, ou a vida
imanente a natureza, busca contemplar-se a si mesmo a partir de um reflexo que apresente
toda sua vitalidade, a saber, uma visfo extasiante e uma aparéncia prazerosa que apresente a
totalidade de si, de modo que, ao contempla-la ele atinja a completa redengdo de si. Essa
realidade marcada por dor e contradigio € o principio gerador da natureza, esta que surge de
sua constante atividade da busca pela transfiguracdo de seus sofrimentos. A visdo, ou
contemplacfio, que leva a redencfio de sua natureza seria para Nietzsche manifesta na forma
de arte, ndio uma forma de uma arte que visa o belo e com ele a calmaria, mas apenas uma arte
que expressa toda sua dor e mutabilidade seria capaz de espelhar sua natureza. E na arte
tragica que, segundo Nietzsche, o Uno primordial contemplaria toda sua vitalidade.

Esta dissertacfio tem como referéncia a obra O nascimento da tragédia, nossa analise é
apresentada em trés partes, visa ao estudo do movimento gerador do mundo e da arte,
movimento este a partir do qual a vida primordial atinge a transfiguragdo de sua natureza.
Para o entendimento deste movimento césmico torna-se fundamental a compreensio da
atuacfio dos principios artisticos naturais que emergem da vida primordial e que permitem sua

manifestagdo. O primeiro capitulo é dedicado ao estudo das formas de redencdo da dor



originaria do Uno primordial, a saber, seu constante desdobrar-se em mundo fenoménico, e
ainda o surgimento da atuagfio conjunta dos principios apolineo e dionisiaco na forma de arte
que se da inicialmente em Homero e Arquiloco. O segundo capitulo € dedicado ao estudo da
arte da redencfo completa, a saber, a arte tragica e seu movimento que emana da vida
primordial e que é expresso pela atuagio dos principios artisticos naturais. O terceiro capitulo
¢ dedicado a uma analise da chamada morte da tragédia causada pelo racionalismo socratico,
que fora inicialmente introduzido pelo drama de Euripedes, este que condenava o dionisiaco
como causa de erro e afastamento da verdade. Este trabalho visa a uma analise de um modo
de vida e de uma arte que seja capaz ndo de ocultar o feio e doloroso da vida, como o fez o
socratismo, mas, um modo de vida intuitivo e de uma arte que seja capaz de espelhar toda dor
e contradi¢do da vida e assim afirma-la em sua totalidade com sua dor e contradi¢fo, sua
natureza mutavel e seu eterno pulsar.

A vida imanente a0 mundo, ou o Uno primordial, ¢ marcado por atividade e
contradigdes. Ele ¢ indizivel, que ndo pode ser expresso pela imobilidade de conceitos, ou
raciocinios, mas apenas na forma de arte. A arte seria de acordo Nietzsche, uma atividade
metafisica que resulta do movimento do Uno primordial e que visa refletir sua esséncia
mutavel. A atividade do Uno primordial, sua natureza mutavel, € refletida a partir da atuagéo
dos principios artisticos naturais, o apolineo e o dionisiaco.

Visando aliviar-se de sua dor e contradi¢fio internas, O Uno primordial, ou o impulso
vital presente no fundo do mundo deseja contemplar-se a si mesmo, e para isto fragmenta-se
engendrando dessa forma, o mundo fenomenal. E no movimento ininterrupto do vir a ser, a
saber, fragmentacdo e destruicio da fragmentacdo, que o Uno primordial busca a
contemplacfio de si. Segundo Nietzsche, este espelhamento de si, sua imagem na forma de
aparéncia s6 € possivel a partir da atuacfio dos principios artisticos naturais o apolineo e o
dionisiaco, principios estes representados pelos deuses Apolo e Dioniso. Apolo deus da
harmonia seria o responsavel pelo principio de individuagfo, Dioniso deus da embriaguez
seria o responsavel pela aniquilagio da individuagfio. Mas em sua fragmentacgfio que resulta na
geragfio do mundo fenomenal, o Uno primordial ndo alcanga a redencgéio de seus sofrimentos,
uma vez que os seres do mundo fenomenal trazem em si sua natureza.

O mundo fenoménico aparece, desta forma, como uma imagem iluséria, uma imagem
que seria uma extensdo, ou manifestacdo da natureza da vida primordial, e como
manifestagcdo, essa imagem traz em si a mesma natureza do Uno primordial e oculta a meta
final do desdobramento da vida, a saber, a redengdo da dor e contradicio. Apods seu

desdobramento em formas finitas, a vida primordial buscara sua redengdo, em outra espécie



10

de aparicéo, ou espelhamento, de sua natureza, a saber, sua apari¢dio na forma de arte. Para a
redencdo na forma de arte os impulsos artisticos naturais se manifestam no homem pelos
estagios fisioldgicos do sonho e da embriaguez

O homem seria a fragmentacdo, ou ainda a delimitacdo da vida primordial, que
apresenta em si ou expressa de maneira mais intensa e viva a natureza mutavel e de dor e
contradi¢dio do Uno primordial, pois ele € capaz de intuir esta natureza. Isto levara Nietzsche
ao entendimento de que o homem seria a expressdo maxima do movimento e vitalidade do
Uno primordial. A partir da atuacfio dos principios artisticos naturais que se da pelo sonho e
pela embriaguez, o homem consegue expressar a vida primordial na forma de arte. Apolo
deus das belas formas que refletem as varias manifestagdes da vida representa o principio de
individuagfio. Ao contemplar suas belas formas, o0 homem permanece em si e esquece-se da
realidade que o circunda. Mas, se durante a contemplacfio das belas formas, o permanecer em
si, a serenidade e o equilibrio déo lugar a disformidade, ocorre a aniquilagdo da individuag&o.

O homem, pelo estado da embriaguez, com sua individualidade aniquilada, ¢é
conduzido a vida disforme presente internamente a natureza. O permanecer em Si e a
aniquilagfo de si, provocados pelos instintos artisticos naturais, permitem com que o homem
possa vivenciar o0 movimento do vir a ser do Uno primordial. Alheio a si mesmo, seus gestos
traduzem a mobilidade e vitalidade da vida primordial, a saber, seu desdobrar-se a fim de
aliviar sua dor primordial, e ao refletir a natureza do Uno primordial, segundo Nietzsche, o
homem se torna obra de arte, um instrumento vivificado e encarnado através do qual o Uno
primordial contempla a si mesmo.

A atuacfio conjunta dos principios artisticos naturais se inicia na arte de Homero e
Arquiloco, estes autores foram o fundamento da arte da completa redengio do Uno
primordial. Esta atuagdo conjunta dos principios artisticos naturais se da por meio do conflito,
trata-se de alianga conflituosa. Na arte de Homero triunfa a ilusdo apolinea, suas belas
imagens visam encontrar alivio para o sofrimento da vida humana, torna-la desejavel e bela ao
ocultar seu fundo disforme, o elemento dionisiaco. Segundo Nietzsche, ao tentar encobrir os
sofrimentos da vida, a arte homérica revela que seus fundamentos repousam na sabedoria
dionisiaca.

Por outro lado, a arte de Arquiloco, a saber, a poesia lirica € dionisiaca. Envolvido no
mais profundo éxtase e tomado pela musica, o lirico tendo sua individualidade aniquilada é
conduzido ao Uno primordial e funde-se a ele. No momento da incorporagéo, o lirico tomado
pela musica reproduz a natureza da vida primordial na forma de poemas, tragédias e

ditirambos. Tomado pela musica o artista unido a vida primordial é socorrido por Apolo. Para
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que ndo ocorra sua total aniquilagdo, Apolo restaura sua individualidade, e sob a influéncia do
principio apolineo, o lirico v€ a si mesmo unido ao Uno primordial.

Segundo Nietzsche, o surgimento e a aniquilagdo do mundo que emana da vida
primordial, seu movimento e sua natureza, seu constante fluir, assemelha-se a intui¢io
heraclitiana do mundo. Em sua obra Ecce Homo, Nietzsche reconhece uma proximidade entre
sua cosmologia e a cosmologia heraclitiana. De acordo com Nietzsche, a cosmologia de
Heraclito seria uma antecipacfo da sua intui¢do do mundo como resultado do movimento da
unifio conflituosa dos principios artisticos naturais. Segundo Nietzsche, Heraclito ao intuir o
movimento da natureza, o eterno devir que resulta da luta entre polos opostos, apreende o
mundo com olhos de artista, a saber, apreende a totalidade da vida a0 mesmo tempo em que a
vivenciar vivencia.

Nietzsche elegeu a tragédia como a arte da completa redencgéio do Uno primordial, nela
os principios artisticos naturais atuam simultaneamente. Para o surgimento da tragédia ocorre
um espelhamento, ou reflexo da vida na forma de musica. O coro seria uma imitagdo artistica
do fendmeno da possessdo dos satiros. Formado pelos servidores e encantados de Dioniso, o
coro era para Nietzsche uma massa de transformados que tomados pela embriaguez tinham
suas individualidades aniquiladas e eram fundidos entre si e ao Uno primordial. Nio havia
diferenga entre ator e espectador, mas havia uma massa de transformados. O coro vivia e ao
mesmo tempo expressava a realidade primordial através de sua expressdo corporal, a saber,
através de seu canto, sua danga, seus gritos e gemidos.

A musica dionisiaca tinha o poder de levar a massa do coro extasiado a uma completa
aniquilacdo de si. Para protegé-lo da destruigéo de si, surge o principio apolineo na forma de
mito tragico, ou herdi tragico. Enquanto a musica seria uma comunicagdo direta do Uno
primordial, o mito e o herdi tragicos seriam uma comunicagdo indireta que surge, pela atuaco
do principio apolineo como figuras do sonho. O mito e o herdi tragicos sdo similes animados
pelo poder da musica que nio ocultam a natureza do Uno primordial, ndo embelezam, mas
surgem diretamente do fundo da vida e refletem a sua totalidade.

Na tragédia o jogo entre os principios artisticos naturais esta sempre presente. Este
jogo se manifesta na musica e também na imagem desta musica, na comunicagdo indireta da
vida primordial. A musica em sua maxima intensificacdo apresenta uma dupla natureza, a
saber, uma face apolinea e uma face dionisiaca. Enquanto a harmonia revela sua face
dionisiaca, o ritmo seria um simbolo externo da vida primordial presente na expressido

corporal. O mito como simile que surge diretamente da vida primordial e animado por esta
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mesma vida, a partir de sua manifestacio na forma de musica, surge como uma imagem
apolinea que rompe os limites da individuagdo.

A tragédia seria, portanto, a arte da completa aniquilagfio, através da luta fraterna entre
os principios artisticos naturais, e sua manifestacdo no homem, o Uno primordial contempla a
imagem apolinea de si mesmo. Mas a tragédia também liberta 0 homem de seus sofrimentos,
pois este ao contemplar e vivenciar os sofrimentos do herdi torna-se livre de sua vida de
sofrimentos, pois a aniquilagdo do herdi o revela a libertagdo dos limites de sua individuagéo
e sua unificagdio com a vida do fundo do mundo. Segundo Nietzsche, a alegria proporcionada
pela tragédia provém do sentimento de que com aniquilagio da individuag@o a unidade com a
vida primordial seria restabelecida.

Euripedes influenciado pelos preceitos do racionalismo socratico condena o principio
dionisiaco e o expulsa da tragédia e com ele expulsa a musica dionisiaca. Com o drama
euripidiano a tragédia deixa de refletir o Uno primordial. Em seu drama ¢ retratada a vida
cotidiana comum e seu herdi representa a vida de pessoas comuns. O espectador euripidiano
ndo contempla a vida primordial, mas contempla o reflexo de si mesmo. Esta arte elaborada
de acordo com os principios da retorica exige que seu espectador seja instruido. A massa,
agora instruida passa a valorizar o instante e a fugacidade e superficialidade do cotidiano.
Segundo Nietzsche, Euripedes que ndo fora capaz de intuir o Uno primordial na obra de
Esquilo e Séfocles, considera suas tragédias como irracionais.

No drama euripiano, ndo ocorre a individuagfio e a aniquilagdo da individuagfo, uma
vez que ndo ha a atuacfo dos principios artisticos naturais em sua arte. Ao abolir o dionisiaco
o apolineo também ¢ abolido. Em sua arte surge o efeito dramatico, a partir de principios
artificiais, principios que ndo emergem e ndo refletem a vida primordial, assim o feito tragico
gerado pelo sonho e pela embriaguez, é substituido por pensamentos paradoxais e afetos
ardentes.

Socrates, que segundo uma lenda, auxiliava Euripedes em seu processo de criagdo,
influenciou o surgimento desta nova tragédia. Socrates condena o principio dionisiaco como
causa de erro e afastamento da verdade e o expulsa da tragédia, com isso, o satiro extasiado €
substituido pelo sujeito reflexivo, pois o filésofo acredita que este € mais verdadeiro do que o
homem dionisiaco. Desta forma, Socrates condena a natureza mutavel da vida como ilusoria e
cria uma realidade artificial, uma realidade que nfo condiz com a vida primordial, a saber,
uma realidade imutavel que € passivel de ser conhecida pela razio.

Ao desprezar o vir a ser da vida, sua natureza mutavel, Socrates julga que devia

corrigir a existéncia. Ele acreditava que pelo intelecto seria possivel ocultar a natureza
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dionisiaca e mutavel e ainda purifica-la pelo conhecimento do belo e imutavel. Segundo
Nietzsche, o otimismo socratico que julga ser possivel corrigir a existéncia desvelaria a
fragilidade do pensamento légico e da propria ciéncia. Quando o pensamento l6gico e a
ciéncia chegam a seus limites a intuigdo ressurge. Quando o pensamento se torna insuficiente
irrompe a sabedoria instintiva, na medida em que o conhecimento chega a seus limites ocorre
a intui¢do do indizivel, o Uno primordial existente no fundo da natureza, a vida pulsante que
gera e destroi o mundo fenoménico. E quando fixa essa realidade, da propria natureza emerge
0s principios artisticos naturais de modo a curar a vista, que agora livre da ilusdo da posse de
um conhecimento imutavel, intui a totalidade da vida.

Em suma, esta dissertacfio tem o objetivo de analisar o conceito nietzschiano de arte a
partir do fendmeno tragico. A partir de uma leitura hermenéutica da obra O nascimento da
tragédia, este estudo remete ao confronto estabelecido por Nietzsche com a filosofia e com a
estética; da primeira Nietzsche criticava o apego historicista que desvia a atengio para o
essencial: a vida; da segunda a critica refutava o formalismo da critica estética, esse
procedimento nio se deteve no negativo da critica, ao contrario, o esfor¢o de Nietzsche
chamou a ateng¢fio da vitalidade da arte, que nfio se submete ao regramento logico e as leis
morais. Com isso, este trabalho visa investigar sob a oOtica nietzschiana a relacfo entre
filosofia, arte e vida. O Uno primordial, ou ainda a vida, € uma forga latente que emerge a
todo o momento da natureza e se manifesta gerando a aparéncia de si, 0 mundo fenoménico,
pois a partir da aparéncia ela busca contemplar sua natureza. Devido a sua mutabilidade, a
vida nfo pode ser expressa pela rigidez dos conceitos, pois estes tendem a classificar e assim
fixar um sentido imutavel. A arte nfio visa a classificacfio do mundo, mas busca, ou reflete sua
expressdo, assim a arte, e especialmente a arte tragica, segundo Nietzsche traduz a vida. Esta
dissertacdo intitulada O Uno primordial e o vir a ser: o poder, a alegria e a for¢a da vida que
irrompe da natureza, busca investigar o poder da vida que se desdobra na multiplicidade de
seres finitos, sua alegria que repousa na transfiguracdo de sua dor e contradi¢do, o que se da
pela contemplacdo de si na forma de arte, e ainda sua for¢a que irrompe mesmo quando a
totalidade da vida € ocultada pela ciéncia, uma vez que a vida emerge na forma de musica
quando a razo e o otimismo socratico chega a seus limites. Foi esse legado nietzschiano que

exploramos nesta dissertagéo.
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“Mas que este efeito € necessario, ai esta algo que, por intuigdo, cada um o
perceberia, contanto que alguma vez, fosse mesmo em sonho, se sentisse
transportado a uma existéncia vetero-helénica: passeando sob altas colunas
jonicas, algando o olhar para um horizonte recostado por linhas puras ¢
nobres, tendo junto a si, em marmore luminoso, reflexos de sua figura
transfigurada e, em redor de si, homens marchando solenemente ou
movendo-se delicadamente, com vozes soando harmonicamente e com
ritmada linguagem gestual - ndo teria ele, diante dessa ininterrupta afluigdo
de beleza, de levantar as mdos para Apolo, exclamando: ‘Bem-aventurado o
povo dos helenos! Qudo grande deve ter sido entre vos Dioniso, se o deus de
Delos considera necessarias tais magias para curar vossa folia ditirambica!’.
- Mas a alguém nesse estado de animo, um velho ateniense, erguendo o olhar
para ele com o sublime olhar de Esquilo, replicaria: “Mas dize também isto,
o singular forasteiro, quanto precisou sofrer este povo para poder tornar-se
tdo belo! Agora, porém, acompanha-me a tragédia ¢ sacrifica comigo no
templo de ambas as divindades!”” (NIETZSCHE, 1992 p. 144).
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CAPITULO1
1. APOLO E DIONISO: UMA MANIFESTACAO DA VIDA PRIMORDIAL

O Uno primordial ¢ o pulsar da natureza, ¢ a vida pulsante em todo vivente. Esse
substrato marcado por atividade e contradi¢es internas € vida que engendra e destréi, € o
perpétuo vir a ser do mundo, o indizivel, ou o verdadeiramente existente “no fundo das
coisas” (NIETZSCHE, 1992, p. 45). Uma vez que o conceito e a palavra tém a caracteristica
de fixar um determinado sentido, o Uno primordial, devido a sua natureza mutavel, somente
pode ser traduzido como arte', tomada primeiramente como atividade metafisica e produto da
natureza contraditéria do Uno primordial, que funciona como um refletor da esséncia do
mundo, esséncia esta que ndo € passivel de ser conhecida diretamente e em si, mas apenas
através de seu espelhamento. De acordo com Marcio José Silveira Lima, podemos conhecer
apenas sua forma mais geral, ou vontade (LIMA, 2006 p. 46, 47). A arte por sua vez, resulta,
para Nietzsche, do conflito eterno entre os principios artisticos — o apolineo e o dionisiaco —
expresso na contradi¢dio do Uno primordial que impulsiona toda a natureza. Para Nietzsche, €
a partir da arte que o real existe, tornando-se possivel na esfera sensivel, cuja abertura permite
um aclaramento metafisico de tudo o que existe. A arte é o condutor que permite ao
espectador vivenciar uma unido com o substrato vital e assim “mergulhar no coragdo do
mundo” (FINK, 1983 p. 18). Segundo Nietzsche, arte torna a vida “possivel e digna de ser
vivida” (NIETZSCHE, 1992 p. 29).

O Uno primordial, a coisa em si do mundo, ou a vida imanente a natureza, é o “eterno
padecente e pleno de contradicio” (NIETZSCHE, 1992 p. 39). Enquanto mundo de
contradi¢io e dor, e impulsionado pelos seus tormentos, ele necessita de sua reden¢o”. No
processo de transfiguracdo de sua natureza, ocorre uma espécie de espelhamento do Uno
primordial que o torna perceptivel e produz o mundo da aparéncia, onde ele se revela como

uma “imagem artistica” (LIMA, 2006 p. 42). Sendo a realidade fenoménica uma imagem do

! Segundo Dejardin, a arte ¢ uma atividade metafisica que ndo pode ser reduzida a um fenémeno
mteligivel e explicdvel (DEJARDIN, 2008, p. 16, 17). “Dés l'instant ou l’art est une activité
métaphysique, dans un sens qu’il faudra préciser, il ne peut plus étre réduit a un phénomeéne
intelligible et explicable” (DEJARDIN, 2008, p. 16, 17). Essa capacidade do conceito ¢ da palavra em
um fixar sentido, o que os torna incapazes de traduzir a vitalidade do Uno primordial, sera tratada no
capitulo III.

? Segundo Fink o conceito de redencgo e justificagdo refere-se a um processo que é constituinte ¢ que
pertence ao mundo. Esse conceito refere-se ao processo de aparigdo da vida pulsante, como tentativa
de encontrar um alivio para dor primordial (FINK, 1983 p. 27). E na contemplagio do reflexo da
totalidade de sua natureza de dor e contradigdo na forma de arte que ocorre a transfiguragdo da mesma.



16

Uno primordial, esta também apresenta em si tormentos e contradicdes que serdo
transfiguradas em um segundo momento na forma de obras de arte.

Para que o processo de transfiguracfo se torne possivel faz-se necessaria a atuagéio dos
impulsos artisticos naturais, o dionisiaco e o apolineo, esses principios, por sua vez, teriam
origem nos deuses gregos Apolo e Dioniso. Apolo deus da harmonia seria o responsavel pelo
principio de individuagfo. Dioniso deus da embriaguez seria o responsavel pela aniquilagio
da individuacfio. Para aliviar-se de sua dor originaria, o Uno primordial realiza um movimento
de efetivagdio na aparéncia. “[...] o verdadeiramente existente e Uno primordial, enquanto
eterno padecente e pleno de contradicdo necessita, para sua constante redencdo, também da
visdo extasiante, da aparéncia prazerosa [...]” (NIETZSCHE, 1992 p. 39). A aparéncia
enquanto fendomeno da esséncia do mundo traz consigo, como principio originario, o
padecimento primordial, cuja redengo consiste na busca interminavel da satisfagio da vida.

Segundo Nietzsche, € no movimento do vir a ser — construco, destrui¢éo; vida, morte
— que a vida pulsante busca alivio para seu sofrimento. Sua fragmentacio coincide com o
processo autodestrutivo, como se a vida fosse movida por engrenagens que moveriam a dor e
a contradi¢do para o mundo fenomenal, deixando-o retornar para si mesma, a saber, na
contemplacdo do reflexo de si. Para alcancar o alivio de seu sofrimento na forma de
espelhamento de si, o Uno primordial necessita da atuagdo dos também contraditérios
principios artisticos naturais, o apolineo e o dionisiaco. Apolo, deus da bela aparéncia, da
musica “disciplinada” e “que seduz” (FINK, 1983 p. 23), do sonho, da ordem, da clareza e da
razdo, condigles estas necessarias para o surgimento da arte plastica, representa o principio de
individuagfio. Segundo Nietzsche, a bela aparéncia do “mundo onirico” (NIETZSCHE 2010
p. 5) é origem da arte figurativa e de metade da poesia. Para Nietzsche, o entendimento
imediato® da imagem apolinea gera prazer, uma vez que ela apresenta de forma bela toda dor
e contradi¢do do mundo®. Através das belas imagens, é possivel contemplar o agradavel, mas
também “o grave, o triste, o bago, o sombrio” (NIETZSCHE, 2010 p. 6) sdo contemplados
sob o véu da aparéncia. Assim, segundo Nietzsche, Apolo € “o deus do sol e da luz na raiz

mais profunda, o deus que se revela no brilho” (NIETZSCHE, 2010 p. 7). O deus da beleza do

? Segundo Nietzsche, a imagem oferece uma compreensdo imediata, as formas falam por si proprias,
ndo ¢ necessaria uma mediacdo para seu entendimento. “Noés desfrutamos de uma compreensdo
imediata da figuracdo, todas as formas nos falam, ndo hd nada que seja indiferente ¢ inuatil”
(NIETZSCHE 1992 p. 28).

* De acordo com Roberto Machado, “para o grego beleza é medida, harmonia, ordem, proporgéo,
delimitagdo mas também significa calma e liberdade com relagdo as emogdes, isto ¢, serenidade.
Segundo o autor, o grego “diviniza o mundo criando a beleza” como um balsamo para a dor ¢ o
sofrimento. Desta forma para o autor ndo hd belo natural ¢ “o mundo da beleza é o mundo da ‘bela
aparéncia’; a beleza ¢ aparéncia” (MACHADO 2002 p. 18, 19).
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mundo onirico € ainda o deus do conhecimento, da razdo e da medida, que protege a vista de

efeitos patologicos ao impor-lhe uma linha fronteirica.

“Tampouco pode faltar na esséncia de Apolo aquele ténue limite, que a
imagem do sonho ndo pode ultrapassar, para ndo agir patologicamente -
quando a aparéncia ndo sé ilude mas engana: aquela delimitacdo comedida,
aquela liberdade distante das agitagdes mais selvagens, aquela sabedoria ¢
calma do deus escultor.” NIETZSCHE, 2010 p. 7).

Na contemplagdo das belas formas o individuo permanece em si, permanece sereno.
Dioniso, por sua vez, deus da embriaguez, da intui¢do, da criatividade, “do fluxo borbulhante
da vida” (FINK, 1983 p. 23), representa a aniquilacdo da individuagfio, o esquecimento de si.
Se a atencfio é desviada durante a contemplagio das belas formas, se a vista ultrapassa sua
linha ténue e se do terror que acomete o contemplador surge o éxtase, o0 homem ¢ invadido
pelo dionisiaco, que o leva a ruptura do principio de individuagfio. No estado dionisiaco,
ocorre a fusdo entre os homens embriagados e entre o intimo da natureza. O homem, “filho
perdido”, se reconcilia com a natureza, ele se torna livre e se sente fundido com a harmonia
universal (NIETZSCHE, 1992, p. 29,30 e 31). “Agora, gracas ao evangelho da harmonia
universal, cada qual se sente nfo s6 unificado, conciliado, fundido com seu proximo, mas um
s6 como se o véu de Maia tivesse sido rasgado e; reduzido a tiras, esvoagasse diante do

misterioso Uno primordial.” (NEITZSCHE, 1992 p. 31).

1.1. Desdobramento do Uno primordial: o surgimento do mundo fenoménico

Como foi dito, o Uno primordial, a vida pulsante imanente ao mundo, é “eterno
padecente” e “pleno de contradi¢do” (NIETZSCHE, 1992 p. 39). Em sua natureza
contraditoria, que € a natureza do vir a ser, reside uma dor primordial. Nessa dor e contradigfo
habita o principio de geragdo do Uno primordial e o primeiro momento da redencdo, a
redencdo na aparéncia. Das contradi¢Ges internas do Uno primordial, de sua luta consigo
mesmo, ocorre a sua fragmentagfo. Ele se multiplica em seres finitos, se fixa em imagens e
“produz o mundo das formas individuais™ (DIAS, 1994 p. 27, 28). Assim, o mundo
fenoménico, ou o mundo empirico seria resultado do desdobramento da vida primordial, esta
que contém em si uma for¢a contraditoria pulsante. Como resultado da atividade de sua forga
interna e contraditéria, a vida primordial se desdobra em uma diversidade de formas

individuais, gerando assim o mundo empirico e os seres finitos.
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“O Uno primordial ¢ um ‘ser de natureza emotiva’ que ndo pode ser pensado
como repousando em si mesmo, impassivel ou pacifico, mas que traz em si
uma guerra sem limites. Vivendo em constante contradi¢do consigo mesmo,
em incessante dor, esse ser ndo pode permanecer por muito tempo
indeterminado. Uma forga vinda dele mesmo obriga-o a fragmentar-se; a
multiplicar-se em seres finitos, a fixar-se em imagens ¢ a produzir o mundo
das formas individuais da realidade fenoménica” (DIAS, 1994 p. 28).

Segundo Nietzsche, a realidade fenoménica surge, dessa forma, da necessidade da vida
pulsante de encontrar alivio para sua dor. Enquanto vir a ser e eterno padecente, o processo de
geraglo da aparicdo do Uno primordial € ininterrupto, constante, ele se desdobra a todo o
momento em formas finitas e temporarias que expressam o vir a ser, mas que posteriormente
serdo aniquiladas. O mundo empirico seria dessa forma, uma imagem do Uno primordial, que
para transfigurar sua dor, buscava “contemplar-se” a si mesmo, ou ainda, contemplar a
imagem de si. Mas a completa transfiguragdo da dor primordial, de acordo com Nietzsche,
serd possivel apenas em um segundo momento, o momento da aniquilagdo da individuagio’.

O mundo fenoménico, de acordo com Nietzsche, surge como uma tentativa de
redencdo da dor e da contradicio do Uno primordial. Sua transfiguragdo na aparéncia €
possivel pela atuacio conflituosa dos principios artisticos: o apolineo e o dionisiaco. Neste
primeiro momento, o dionisiaco é vontade®, uma forma mais geral de si que tornaria possivel
o surgimento do mundo fenoménico pela atuagdo do principio apolineo. Pelo principio
apolineo ocorre o desdobramento da vontade, esta que seria uma aparéncia geral da dor
primordial. Enquanto aparéncia geral do Uno primordial, a vontade seria uma imagem “do
fluxo borbulhante da vida” (FINK, 1983 p. 23), da dor e contradi¢fio constituintes da dupla

natureza da vida primordial, natureza esta dionisiaca que gera constantemente a aparéncia de

° Na cosmologia nietzschiana nfio h4 um principio criador de um mundo transcendente e moral. Como critico
arrebatador do socratismo, do platonismo e do cristianismo, uma vez que estes condenam o mundo do vir a ser
ao postular a existéncia de um mundo além e eterno, Nietzsche, contrariamente, afirma a existéncia de um
principio amoral e imanente ao o mundo do vir a ser, do movimento, do gerar-se a si mesmo. A vida que pulsa
gera e destréi a todo o momento o mundo fenomenal a partir de seu desdobramento em imagens e da aniquila¢do
dessas, para o alivio de sua dor primordial.

® Para alguns autores, como Mércio Benchimol (BENCHIMOL, 2003, p. 31, 32) e Mércio José Silveira Lima
(LIMA p. 40,41) em O nascimento da tragédia, o Uno primordial adquire o mesmo sentido do conceito da
vontade schopenhaueriana, a saber, esséncia do mundo e origem do mundo fenomenal. Dessa forma, tanto para
Nietzsche quanto para Schopenhauer, a esséncia do mundo surge de uma dor primordial. Por outro lado, seria
um equivoco identificar, na filosofia de Nietzsche o Uno primordial com a vontade. Na filosofia nietzschiana a
vontade ¢ aparéncia, fendmeno. De acordo com Lima, Entre o mundo apolineo, mundo da representagéo, e a
coisa-em-si, o Uno primordial, encontra-se a vontade, o dionisiaco, como forma fenoménica mais geral. A
vontade seria assim, uma representacdo, ou uma forma mais geral do Uno primordial. De acordo com Lima, a
vontade seria o primeiro caminho para a redencdo do Uno primordial a fim de se aliviar de sua dor. (LIMA, p.
47) Assim, para o autor, a vontade, ou a imagem de si, seria a condi¢do de possibilidade para o surgimento das
representacdes, o que seria possivel com a atuagfio do principio apolineo. Pelo principio apolineo o uno se
desdobra em multiplo e se delimita em unidades. Mas, quanto mais seu desdobramento se delimita e se distancia
de seu impulso originario, ocorre um maior enfraquecimento do sentimento de vida, vida como unidade entre os
viventes (BENCHIMOL, 2003, p. 58,59).
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si, uma vez que necessita dessa aparéncia para a transfiguracio de suas contradigdes. A partir
da atuagfio do principio apolineo a vontade se desdobra em uma infinidade de seres, seres
estes que apresentam em si a natureza contraditéria da vida originaria. Mas, a transfiguragfo
em imagens nio ¢ suficiente para a completa redengfio, uma vez que ela seria semelhante a
“ingenuidade” homérica que “s6 se compreende como o triunfo completo da ilusdo apolinea”,
assim como na arte homeérica a bela aparéncia oculta a verdade contraditoria da vida, no
mundo fenoménico, mundo da apari¢do, a “verdadeira meta € encoberta por uma imagem
ilusoria”. (NIETZSCHE, 1992 p. 38) Segundo Nietzsche, os gregos tinham o desejo de
satisfazer a vontade de viver e buscar o alivio de seu sofrimento, para alcangar esse intento,
eles contemplavam o mundo onirico como a transfiguracdo do seu mundo, no qual o Uno
primordial abria o caminho para a redengdio (NIETZSCHE, 1992 p. 38). Para que isso se torne
possivel surge o segundo momento da redencfo, a destrui¢io do principio de individuagio.

O mundo fenoménico, enquanto imagem do Uno primordial, traz consigo toda sua dor
e contradi¢dio. Uma vez que a vida pulsante para transfigurar sua dor se desdobra em uma
infinidade de formas, estas mesmas formas seriam uma extensio de si. E, como uma extensio,
ao surgirem elas nfo conseguem escapar do padecimento que lhe sdo intrinsecas. Para escapar
do sofrimento refletido durante o processo do desdobramento, o0 mundo fenoménico, como
extensdo do Uno primordial, também deseja sua redengfo. No segundo momento de redencio,
a vida pulsante ja desdobrada em formas individuais buscara sua redencdo na arte. Esse
momento € possivel porque o homem percebe a dor e as contradigSes refletidas nas imagens

do Uno primordial.

1.2. Segunda forma de desdobramento: o surgimento da arte

Para a redengfio na forma de arte, os impulsos artisticos naturais se manifestam no
homem como os estagios fisiologicos do sonho e da embriaguez. Segundo Fink, ao relacionar
os principios naturais com a “antitese ‘fisioldégica’ da vida humana”, a saber, o sonho e a
embriaguez, Nietzsche passa para a psicologia. O sonho e a embriaguez expressam a antitese
entre o apolineo e o dionisiaco. (FINK, 1983 p. 23).

Por ser uma materializacdo do Uno primordial, 0 mundo fenoménico apresenta uma
dupla natureza, a saber, seu “estrato superficial individual” e seu “estrato profundo comum e
indiferenciado” (BENCHIMOL, 2003 p. 66). A vida primordial imanente a0 mundo da
multiplicidade, sendo este um resultado do movimento daquela, estd presente em todas as

formas da natureza. O homem percebe e expressa as contradigdes do Uno primordial, ele que
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também resulta dos desdobramentos da vida primordial, possui uma “delimitagdo mais clara e
precisa dos limites da individualidade ou pela dissolucdo destes limites e consequente
sentimento de identificagdo com o todo.” (BENCHIMOL 2003 p. 66) O homem seria assim, a
delimitacdo da vida primordial que traz em si e apresenta, ou expressa, de maneira mais
intensa e viva a natureza de dor e contradi¢do e o movimento de fragmentacdo do Uno
primordial, este que busca a transfiguracdo de sua natureza. Segundo Nietzsche, o homem
seria a encarnagdo do movimento e da vitalidade do Uno primordial, e a partir da atuagdo dos
principios artisticos naturais, que se da pelo sonho e pela embriaguez, ele consegue expressar
esta natureza e este movimento na forma de arte. “Se pudéssemos imaginar uma encarnagio
da dissonancia - e que outra coisa é 0 homem? - tal dissonancia precisaria, a fim de poder
viver, de uma ilusdo magnifica que cobrisse como um véu de beleza a sua propria esséncia”.
(NIETZSCHE, 1992, p. 143).

Apolo deus das belas formas, “a divindade da luz [...] reina também sobre a aparéncia
do mundo interior da fantasia” (NIETZSCHE, 1992, p. 29). O mundo das artes, manifesta no
homem como o estagio do sonho. Segundo Nietzsche, o sonho oferece ao homem uma
experiéncia de prazer e necessidade, suas imagens, as belas e as ndo belas, ao serem
admiradas se tornam fundamentos para uma interpretacfio da vida através da qual o homem se
prepara para a vida (NIETZSCHE, 1992, p. 29). As belas imagens oniricas seguidas da forca
terapéutica do sonho assemelham-se a capacidade das artes de tornar a vida “possivel e digna
de ser vivida” (NIETZSCHE, 1992, p. 29). O homem, ao contemplar as belas formas, que
revelam as belas manifestacdes do devir da vida e também suas manifestacdes mais
tenebrosas e tristonhas (NIETZSCHE, 1992, p. 29), permanece sereno, tal como o barqueiro
que sentado e confiante em seu bote permanece sereno diante do mar enfurecido. Na
contemplacfio das formas, que refletem as varias manifestagdes da realidade fenoménica, o
homem permanece calmo, permanece em si, ele se sente transportado da realidade que o cerca
(NIETZSCHE, 1992, p. 30). O permanecer em si, através da atuacio do principio apolineo no
homem, é uma busca pela protecio da individualidade, do “nucleo incoélume e permanente da
unidade subjetiva” (BENCHIMOL, 2003 p. 68), da natureza superficial e individual do
homem. Através do sonho, é possivel transfigurar o feio, o sombrio, o tenebroso, em suma, €
possivel transfigurar a realidade humana, e do prazer gerado da contemplagdo das belas
imagens oniricas surge o desejo de prolongamento desse estagio. No estado apolineo, como
vimos, surge o principio de individuagdo pelo qual o homem € levado a um mergulho em si.
Segundo Fink, o sonho é uma “for¢a humana inconsciente criadora de formas”, que faz surgir

um mundo de imagens oniricas. Na contemplagio dessas imagens o individuo permanece em
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si. Além do permanecer em si, o principio de individuacdo seria ainda, como vimos, “0
fundamento da divisdo de tudo o que existe na singularizacdo™, assim as coisas, ou O
existente, seriam a separaco do que esta reunido na unidade, mas essa visdo que pensa a
separagdo do existente é “iludida pelo véu de Maia”, pois a separagdo € ilusoria e toda a
natureza seria uma manifestacdo do Uno primordial. Para Nietzsche, o mundo enquanto
“coisa em si’, ou ainda o Uno primordial, “nfo se encontra fragmentado na multiplicidade,
ele ¢ vida ndo diferenciada, maré unica”. A multiplicidade € apenas apari¢do, pois, “na
verdade tudo ¢ unico” (FINK, 1983, p. 23,24)". Segundo a interpretacdo psicologica, as belas
imagens oniricas criadas pelo principio apolineo, conduzem o individuo a um permanecer em
si, e assim elas permitem um esquecimento da realidade que circunda o homem. Por se
manifestar como imagens no plano psicologico, o principio apolineo seria o responsavel pela
ilusdo da separacfo de todas as coisas, que na verdade sempre estfo reunidas na unidade. Para
Nietzsche ndo ha realidade verdadeira e realidade aparente, “Abolimos o mundo verdadeiro:
que mundo restou? O aparente, talvez? ... Ndo! Com o mundo verdadeiro abolimos também o
aparente.” (Nietzsche, 2014, p. 32). Assim, de acordo com Nietzsche, o mundo ilusorio,
mundo da aparéncia, ndo € o mundo do engano, da falsidade, mas este seria uma manifestagéo
do Uno primordial, dessa forma nio ha para o filésofo, verdade ou falsidade, engano ou
verdade, mas ha a vida pulsante presente em toda a natureza e que se manifesta em seu
constante desdobrar em imagens e destruir estas mesmas imagens.

Se durante a contemplagio das belas formas, a serenidade e o equilibrio do lugar a
harmonia disforme, se da calmaria surge o espanto, o pavor, o terror, neste momento, ocorre a
ruptura do principio de individuacdo que se manifesta como o estado fisioldgico da
embriaguez. O estado de embriaguez surge quando durante a contemplagio das imagens a
“linha delicada™ (NIETZSCHE, 1992, p. 29) que as delimita so ultrapassadas. Neste estado,
o homem extasiado € retirado de si e levado ao intimo mais profundo da natureza.
Desprendido de sua individualidade, de suas barreiras corporeas e sociais, ele € conduzido ao
fundo disforme da natureza, de modo analogo ao que ocorria nas festas dionisiacas, onde os
adoradores dionisiacos, no momento do éxtase, tinham suas individualidades rompidas devido
a fusdo estabelecida entre os proprios adoradores e a natureza. “Sob a magia do dionisiaco
torna a selar-se ndo apenas o lago de pessoa a pessoa, mas também a natureza alheada,

inamistosa ou subjugada volta a celebrar a festa de reconciliagdo com seu filho perdido, o

"Todos os seres da natureza sio uma manifestacio da vida primordial. Estes seres refletem sua natureza de dor e
contradicdo. Neles a vitalidade do mundo estd presente e € expressa no vir a ser. E € esta natureza e vitalidade
presente em todo o mundo que revela a unidade da vida.
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homem.” (NIETZSCHE, 1992, p. 31). No estado dionisiaco 0 homem & conduzido ao fundo
mais intimo da natureza, e em éxtase, ele se torna livre do mundo humano, livre das “rigidas e
hostis delimitagdes que a necessidade, a arbitrariedade ou ‘a moda imprudente’ estabeleceram
entre 0s homens” (NIETZSCHE, 1992, p. 31). Na embriaguez, as barreiras corpoéreas,
econdmicas e culturais que delimitam e classificam o0 homem sdo rompidas. Com rompimento
dessas barreiras, os homens sentem unidos entre si e a0 Uno primordial, seus gestos traduzem
a vitalidade do Uno primordial, seu desdobrar-se a fim de transfigurar sua dor e contradigfo
primordiais. Na embriaguez dionisiaca, as imagens, as multiplicidades de seres do mundo
fenomenal sdo aniquiladas. Dessa liberdade do homem, da fusfio com o seu préoximo e com a
natureza, € restabelecido “o evangelho da harmonia universal” (NIETZSCHE, 1992, p. 31), ha
o retorno ao verdadeiramente existente no fundo da natureza, ao fundo comum e
indiferenciado. Como ja citado anteriormente, “Agora, gracas ao evangelho da harmonia
universal, cada qual se sente néo sé unificado, conciliado, fundido com seu préximo, mas um
s06, como se o véu de Maia tivesse sido rasgado e; reduzido a tiras, esvoagasse diante do
misterioso Uno-primordial.” (NIETZSCHE, 1992, p. 31). A embriaguez dionisiaca conduz o
homem ao “coragdo do mundo” (NIETZSCHE, 1992, p. 44). Segundo Nietzsche, ao ser
conduzido ao fundo do mundo, o homem deixa de ser artista e torna-se obra de arte, isto se da

pela manifestagfio da vida primordial no homem para a redengéo de si.

“Cantando ¢ dangando, manifesta-se o homem como membro de uma
comunidade superior: ele desaprendeu a andar ¢ a falar, ¢ esta a ponto de,
dangando sair voando pelos ares. De seus gestos fala o encantamento. Assim
como agora os animais falam ¢ a terra da leite ¢ mel, do interior do homem
também soa algo de sobrenatural: ele se sente como um deus, ele proprio
caminha agora tdo extasiado e enlevado, como vira em sonho os deuses
caminharem. O homem ndo ¢ mais artista, tornou-se obra de arte: a forca
artistica de toda a natureza, para a deliciosa satisfagdo do Uno primordial,
revela-se aqui sob o frémito da embriaguez.” (NIETZSCHE, 1992, p.31).

Na embriaguez ha algo de psicologico que posteriormente serd transformado em
metafisica. Segundo Fink, no sentido psicolégico, a embriaguez € encarada primeiramente
como algo humano, mas que, em um segundo momento, ganha dimensdes cosmicas, pois o
homem deixa de ser um ser individualizado e passa a ser expressdo da vida presente no fundo
da natureza, ele deixa de ser artista e torna-se obra de arte. A embriaguez ¢ uma “torrente
cosmica” que destroi toda individualidade e reconduz o individuo aniquilado, devido ao
rompimento das fronteiras do “finito e individual”, ao seu fundo vital, ao fundo vital da

natureza. A embriaguez, segundo Fink, “¢ o grande impeto da vida” (FINK, 1983, p. 25), é o
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delirio que despedaga todas as formas, toda a individualidade, reconduzindo-as ao fundo
amorfo. Assim, neste processo, Uno primordial contempla, para seu prazer, toda sua
vitalidade encarnada na figura do individuo aniquilado. No estado de embriaguez, o
individuo, devido ao rompimento das barreiras de sua individuagfo, é reconduzido ao Uno
primordial, a vida pulsante, a “totalidade da for¢a vital da natureza concebida como um unico
ser vivo ndo individualizado” (BENCHIMOL, 2003 p. 32), e vive e expressa a vida em sua
totalidade.

Os impulsos artisticos naturais, impulsionados pelo desejo de livramento da dor
originaria do Uno primordial, tendem para uma “reden¢do na aparéncia”. Como vimos, 0s
principios apolineo e dionisiaco sdo fundamentais para a apari¢io da vida pulsante, visto que
eles sdo o0 meio pelo qual o Uno primordial se desdobra em seres finitos. No homem, estes
principios se manifestam pelos estagios fisiologicos do sonho e da embriaguez. Para explicar
o modo como os principios artisticos se manifestam simultaneamente no homem pelos
estagios fisioldgicos, Nietzsche realiza uma analise do momento historico, que segundo ele,
esses principios antagbnicos comeg¢am a atuar em conjunto permitindo o surgimento das
formas de arte que refletem, em sua completude, a vida pulsante imanente a toda natureza.
Segundo Nietzsche, foi na Grécia antiga que esse fendmeno ocorreu, mais precisamente, no
momento em que Homero e Arquiloco foram colocados lado a lado. Para Nietzsche, Homero

e Arquiloco foram o fundamento da arte da completa redengéo do Uno primordial.

1.3. A transfiguragfo na arte

Nietzsche inicia uma analise sobre o desenvolvimento da cultura grega a partir do
momento em que os principios artisticos iniciam uma atua¢fo conjunta, uma reconciliacfo.
Esta reconciliacdo se da ndo pela concordancia, mas pela discordancia. Nela, cada principio
artistico atua sem prejuizo a sua natureza. Assim, a atuagfio conjunta destes principios opostos
se da pela “inimizade” (FINK, 1983, p. 25), pelo conflito. Da discordéncia surge a concordia,
pois um principio ndo pode existir sem outro. Essa alianga conflituosa entre os principios

artisticos naturais, segundo Nietzsche se inicia com Homero e Arquiloco.

“Essa reconciliagdo ¢ o0 momento mais importante na histéria do culto grego:
para onde quer que sc olhe, sdo visiveis as revolugGes causadas por este
acontecimento. Era a reconciliagdo dos dois adversarios, com a rigorosa
determinacdo de respeitar doravante as respectivas linhas fronteirigas ¢ com
o periodico mituo de presentes honorificos: no fundo, o abismo ndo fora
transposto por ponte nenhuma.” (NIETZSCHE, 1992 p. 34).
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Homero é o maior expoente do poeta ingénuo, sua arte triunfa com maestria gragas a
ilusdo apolinea. Homero soube, a partir de grandiosas “alucinagdes”, vencer todo o tormento

da vida e toda aptiddo para o sofrimento.

“A ‘ingenuidade’ homérica sé se compreende como o triunfo completo da
ilusdo apolinea: a ilusdo tal como a que a natureza, para atingir os scus
propositos, tdo frequentemente emprega. A verdadeira meta € encoberta por
uma imagem ilusdria: em diregdo a esta estendemos as mdos e a natureza
alcanga aquela através de nosso engano.” (NIETZSCHE, 1992 p. 38).

As belas imagens da arte homérica visam encontrar alivio para os tormentos da vida
humana, “derrubar um reino de Titds, matar monstros” (NIETZSCHE, 1992 p. 38). Elas tém
como objetivo inverter a sabedoria de Sileno, a melhor coisa para o grego, que contempla a
arte da beleza ndo € morrer logo, mas ao contrario isto lhe seria o pior acontecimento. A arte
de Homero torna a vida desejavel e bela, seus deuses viviam e sentiam os horrores da
existéncia humana, assim eles “legitimam a vida humana pelo simples fato de eles proprios a
viverem” (NIETZSCHE, 1992 p. 37). Os deuses divinizam a vida humana pelo fato de
embeleza-la, suas belas imagens encobrem o feio, o terrivel e a dor da existéncia. “Contra a
dor, o sofrimento, a morte o grego diviniza o mundo criando a beleza” (MACHADO, 2002 p.
18), ou o mundo da bela aparéncia. As belas imagens apolineas da arte homérica ao
encobrirem a dor e o sofrimento primordiais, ocultaram de si o0 elemento dionisiaco.

Nietzsche compara as imagens da arte homérica com aquelas que o Uno primordial,
em seu primeiro momento da redencfo busca encontrar alivio para sua dor primordial. A arte
ingénua de Homero é comparada por Nietzsche com o resultado do desdobramento do Uno
primordial em formas finitas, a saber, o processo de surgimento do mundo fenomenal. Assim
como a finalidade do desdobramento néo sdo as formas finitas surgidas a partir deste, mas, o
alvo visado ¢é a transfiguracfio da dor primordial, de modo analogo, a verdadeira finalidade da
arte apolinea, nfo sfo as belas imagens em si, mas transformar o prazer extremo de sua
contemplagfio em um “hino de louvor a vida” (NIETZSCHE, 1992 p. 37).

A arte apolinea surgiu na Grécia antiga para que o homem grego fosse capaz de
superar os horrores da existéncia. Transportado da realidade que o cerca, o homem ao
contemplar as belas imagens permanece em si, e, da ilusdo oriunda do deleite da
contemplagfio, o Uno primordial realiza seu objetivo, a saber, a transfiguragdo da dor
primordial. Segundo Marcio José Silveira Lima, o “significado maior da poesia homérica é

dar acabamento aos mitos gregos, permitindo ao povo heleno transformar o sentimento de
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horror diante da vida numa imensa vontade de viver.” (LIMA 2006 p. 59). A arte homérica
que é expressdo do principio apolineo repousa, segundo Nietzsche, nos fundamentos da
desmedida dionisiaca. Esta arte, que tinha como objetivo tornar a vida possivel ao inverter a
sabedoria de Sileno surge desta forma, como necessidade de ocultar a totalidade da vida, a
saber, sua dor e contradi¢do, a partir da transfiguracdo. Assim, ao buscar encobrir os
sofrimentos da vida, de modo a tornar possivel aos gregos viver, a arte homérica repousa na
sabedoria dionisiaca. Pois, o “dionisiaco € a base na qual repousa 0 mundo luminoso; a
montanha magica do Olimpo tem suas raizes no Tartaro. Atras do mundo da aparéncia bela

estd a gorgona” (FINK, 1983, p. 26). Eis a descrigdo de Nietzsche (1992 p. 36 ¢ 37):

“Agora se nos abre, por assim dizer, a montanha magica do Olimpo ¢ nos
mostra as suas raizes. O grego conheceu ¢ sentiu os temores ¢ os horrores do
existir: para que lhe fosse possivel de algum modo viver, teve de colocar ali,
entre ¢le e a vida, a resplendente criagdo onirica dos deuses olimpicos.
Aquela inaudita desconfianga entre os poderes titdnicos da natureza, aquela
Moira [destino] a reinar impiedosa sobre todos os conhecimentos, aquele
abutre a roer o grande amigo dos homens que foi Prometeu, aquele horrivel
destino do sagaz Edipo, aquela maldigdo sobre a estirpe dos Atrias, que
obriga Orestes ao matricidio (...). Para poderem viver, tiveram os gregos,
levados pela mais profunda necessidade, de criar tais deuses, cujo advento
devemos assim de fato nos representar, de modo que, da primitiva teogonia
titdnica dos terrores, se desenvolvesse, em morosas transicdes, a teogonia
olimpica do jubilo, por meio do impulso da beleza - como rosas a
desabrochar da moita espinhosa.”

Por outro lado, Arquiloco, o servidor das musas, € considerado artista “subjetivo”.
Nietzsche inicia aqui uma critica a estética moderna que considera o artista subjetivo como
mau artista. Para o autor, ao desprezar o subjetivo, 0 “eu”, os estetas modernos, parecem
ignorar a existéncia do poeta “lirico”. Arquiloco com suas paixdes e desejos, com o “grito de
seu escarnio, pela ébria explosdo de seus apetites” causa espanto (NIETZSCHE, 1992 p. 43).
Enquanto os estetas modernos o consideram como poeta subjetivo, Nietzsche contrariamente,
o considera como o verdadeiro poeta objetivo, assim como também o classificou “o oraculo
délfico” (NIETZSCHE, 1992 p. 43). Para explicar o modo como a subjetividade do poeta
lirico Arquiloco é, na realidade, uma objetividade, Nietzsche, recorre & descricdo de Schiller
relativa ao processo de seu poetar.

Schiller relata que a condig¢do preparatéria para seu ato de filosofar seria um certo
“estado de dnimo musical”, e ndo uma série de imagens. Inicialmente surge uma disposigio
musical e somente depois aparece a “ideia poética”. Como vimos, no primeiro momento de

redencdo do Uno primordial, a redencéio na aparéncia, esta que daria origem a todo o mundo
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fenomenal, inicialmente e antes de seu processo do desdobramento em formas finitas, a
vontade era como um espelhamento da vida ndo individualizada. A vontade refletia toda a dor
e contradi¢fio da vida pulsante e somente apos esta primeira contemplagfo mais geral de si era
possivel ao Uno primordial que ele se desdobrasse em uma infinidade de formas. A musica,
para Nietzsche e de acordo com a afirmagéo de Schiller, desempenharia a mesma fungéio que
a vontade no primeiro momento de redencdo do Uno primordial. Ela seria um primeiro
espelhamento, ou aparigéo total do indizivel, e assim, uma primeira aparigdo de toda sua dor e
contradigio. A musica seria, assim, o elemento dionisiaco, a participagio inaugural do
principio dionisiaco para a transfiguragdo na forma de arte.

Nietzsche observa que, diferentemente da lirica moderna, em toda a lirica antiga ha
uma identificagfio do poeta com o musico. “O poeta lirico é antes de tudo compositor, artista
dionisiaco que renuncia a sua subjetividade para se identificar a verdadeira realidade™ (DIAS,
1994 p. 42). O lirico, afastado da realidade ao seu redor, embriagado e envolvido no mais
profundo éxtase, de modo semelhante ao musico, é a principio, um artista dionisiaco.
Inicialmente, tomado pela musica, contempla e vivencia o reflexo indizivel da vida pulsante.
Neste momento, tendo sua individualidade aniquilada, é conduzido ao fundo primordial do
mundo. Rompidas todas as suas barreiras, corporeas e culturais, o poeta lirico funde-se ao
Uno primordial. No momento de incorporagfio, o lirico reproduz a dor e contradigfo
primordiais refletidas na forma de musica®. Enquanto reproduz a dor e contradicio, a musica,
reflexo dessa reproducdo, aparece-lhe, sob a influéncia apolinea do sonho, como uma
“imagem similiforme do sonho” (NIETZSCHE, 1992 p. 44). O aparente processo de criagfo
do lirico ¢ analogo ao processo de geracdo do mundo fenomenal pelo Uno primordial.
Inicialmente, como vimos, a vontade, ou a imagem de si do Uno primordial seria condigfo

para o surgimento do mundo fenomenal. No caso do poeta lirico, a musica, reflexo da dor e

¥ Nietzsche discorda das consideracdes de Schopenhauer sobre a poesia lirica, segundo Schopenhauer a poesia
lirica expressa a vontade do poeta, vontade individual, ao passo que a poesia épica expressa a “vontade humana
geral” (DIAS 1994, p. 42). Segundo Shopenhauer, “E o sujeito da Vontade, ou seja, o proprio querer, que enche
a consciéncia do cantante, amiuide como um querer liberto e satisfeito (alegria), com maior frequéncia, porém
como um querer inibido (luto), mas sempre como afeto, paixéo, agitado estado de alma” (NIETZSCHE, 1992 p.
46). Segundo Lima, Nietzsche concorda com Schopenhauer em sua consideracdo sobre a superioridade da
musica com relacfo as demais artes (LIMA, 2006 p. 61). Mas, por outro lado, Nietzsche discorda da afirmacéo
de Schopenhauer, segundo a qual “na cancfio e na disposi¢fio liricas andam em maravilhosa e desordenada
mistura o querer (o interesse pessoal nos fins) e a pura contemplagio da ambivaléncia oferecida” (NIETZSCHE,
1992 p. 46). Nietzsche discorda da afirmacgfio de Schopenhauer segundo a qual a poesia lirica seria expressfo da
mistura entre o subjetivo e o objetivo, entre o querer e a pura contemplagdo. Para Nietzsche, a poesia lirica se
origina e expressa a musica, esta que expressa de modo geral a vitalidade do Uno primordial em sua completude,
uma vez que ela seria, como vimos, uma primeira apari¢io total do Uno primordial. Assim, o poeta lirico nfo
expressa sua individualidade, mas apenas € um instrumento, um meio para que a vida alcance sua transfiguragéo.
Segundo Nietzsche, “o individuo que quer e que promove seus escopos egoisticos, s6 pode ser pensado como
adversario e ndo como origem da arte” (NIETZSCHE, 1992 p. 46).
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contradigdio primordiais seria condigfo para o surgimento de “poemas liricos”, “tragédias™ e
“ditirambos dramaticos” (NIETZSCHE, 1992 p. 44). O poeta no processo de embriaguez
unido ao “coragdo do mundo™ e para evitar o seu total aniquilamento € finalmente tocado por
Apolo com seu laurel. Com a atuagfio do principio apolineo, sua individualidade é restaurada,
0 poeta extasiado retorna a si, vé a si mesmo unido ao Uno primordial e dessa unifio entre
poeta e a natureza mediante a atuagfo do apolineo surgem as imagens do Uno primordial na
forma de poemas liricos, tragédias e ditirambos dramaticos. Assim como o Uno primordial
tem como principio de redencfio da sua dor e contradigfio a forma mais geral de si, a vontade,
o poeta lirico embriagado e unido ao Uno primordial, tem como principio do processo de
redencdo, um espelhamento da dor e contradi¢do, da vida primordial na forma de musica. Sob
o efeito aniquilador da musica, o poeta lirico funde-se ao Uno primordial, os tormentos deste
passam a ser os tormentos do lirico, que aqui serfio redimidos na forma de poemas’. Segundo
Nietzsche, “a imagem que lhe mostra a sua unidade com o coragfo do mundo, é uma cena de
sonho, que tomna sensivel aquela contradicdo e dor primordiais, juntamente com o prazer
primogeénito pela aparéncia” (NIETZSCHE, 1992 p. 44).

O artista plastico esta imerso na contemplacdo das imagens, o “musico dionisiaco esta
liberto de toda figuragfo e inteiramente isento de toda imagem, € ele proprio dor primordial e
eco desta”. (NIETZSCHE, 1992 p. 45). O artista plastico sente prazer na contemplacio das
imagens, e ao contempla-las permanece sereno e em si. As imagens funcionam como uma
barreira contra a aniquilagdo do individuo ou a completa unificacdo entre este e o Uno
primordial. Uma vez que elas levam a individuacdo, o artista permanece em si. O génio lirico,
por outro lado, ¢ invadido pelo rompimento das barreiras da individuacfo, e, através da

\

musica, € tomado por um estado de embriaguez que o conduz a “eudade” do verdadeiramente
existente. Assim, o “eu” do lirico remete-se, ndo ao seu “eu” subjetivo, mas ao unico “eu”
verdadeiramente existente, ao “eu” objetivo. Os outros “eu” seriam um desdobramento do

“eu” primordial.

“Por essa razdo, ele, como centro motor daquele mundo, precisa dizer ‘eu’:
s0 que essa ‘eudade’ ndo ¢ a mesma que a do homem empirico-real,
desperto, mas sim a unica ‘eudade’ verdadeiramente existente ¢ eterna, em

® Segundo Fink, o lirismo seria originalmente o elemento musical da arte. Nesse elemento musical da arte,
Nietzsche apreende “uma ressondncia proveniente da profundeza do mundo e que existe por detras de toda a
aparicdo”. (FINK, 1983 p. 26) Para Fink, é pela musica, e devido ao seu poder de aniquilagfo da individuagdo
que Nietzsche intui que a arte provém do Uno primordial, e que o homem, neste caso, o poeta lirico, € apenas um
instrumento. “Na verdade, a atividade artistica humana seria um jogo que se joga, no qual somos apenas
figurantes, as figuras pertencentes a aparéncia.” (FINK, 1983 p. 26).
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repouso no fundo das coisas, mediante cujas imagens refletidas o génio lirico
penetra com o olhar até o cerne do ser” (NIETZSCHE, 1992 p. 45).

Devido ao rompimento das barreiras da subjetividade propiciado pela embriaguez, o
génio lirico, ao fundir-se com o Uno primordial torna-se um artista objetivo. Assim,
Arquiloco é, segundo Nietzsche, poeta verdadeiramente objetivo, enquanto fundido ao Uno
primordial “¢€ apenas uma visdo do génio, que ja ndo € Arquiloco, porém o génio universal, e
exprime simbolicamente seu sofrimento primogénito naquele simile de Arquiloco: ao passo
que aquele homem Arquiloco que deseja e quer subjetivamente nfdo pode jamais e em parte
alguma ser poeta” (NIETZSCHE, 1992 p. 45). O génio, o artista enquanto fundido ao Uno
primordial, € neste momento um conhecedor da esséncia da vida, e visa expressar esse
conhecimento na forma imagética da arte. No momento em que surge o reflexo da vida
primordial em forma de arte, o Uno primordial consegue ver-se, ele agora pode contemplar
sua natureza contraditoria plena de dor e contradi¢fio e assim se transfigurar por completo.

Para Nietzsche, somente no momento em que o artista se converte na criatura livre de
sua vontade individual, de seus “escopos egoisticos” (NIETZSCHE, 1992 p. 47), ele
conseguird se fundir a0 Uno primordial, assim, ele seria um “médium”, o meio pelo qual o

Uno primordial utiliza para sua total reden¢éo transfiguragcdo na aparéncia.

“QO poeta lirico ndo € o criador do reino da arte, mas um figurante no jogo do
querer consigo mesmo; uma imagem, uma projegdo artistica, um médium
através do qual o sujeito que realmente existe ‘festeja sua redengdo na
aparéncia’. Por estar em sintonia, fundido com o artista primordial do
mundo, Arquiloco ¢ tdo somente aquele que conhece alguma coisa sobre a
esséncia da arte e a exprime na musica.” (DIAS 1994 p. 43).

Para Nietzsche, a arte nfo seria algo que surge do proprio “artista”, algo que resulta
de seu proprio esforco, ou vontade individual, mas, esta seria resultado da atividade da vida
primordial. O artista individual, sequer pode se considerar um sujeito independente, até
mesmo em seu processo de criagdo artistica, pois, o Uno primordial é que age e o produto
desse agir € uma atribuicdo da vida pulsante desdobrada em imagens na busca da
transfiguragdio de sua dor originaria. O resultado de sua agfo, neste caso a arte, emerge da
natureza a partir da atuacdo dos principios artisticos naturais, o apolineo e o dionisiaco. O
homem ¢ artista apenas no momento em que ele se torna livre de sua vontade individual, e
possui conhecimento da arte somente enquanto fundido ao Uno, o que ocorre apenas no

processo de criagdo. Assim seu saber artistico € ilusério, e ele € apenas um instrumento
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utilizado para a completa transfiguracdo do Uno primordial. A func¢fio da arte para Nietzsche
ndo seria propiciar um refinamento cultural ou educacional, mas apenas a transfiguracdo da
dor primordial. Para Nietzsche o mundo aparente, a arte, o proprio homem, nada mais séo do
que uma tentativa do Uno primordial tornar-se aparente a si mesmo com o objetivo de aliviar-

se de sua dor primordial.

1.4. A poesia lirica e a metafisica de artista: 0 homem como médium

Arquiloco ao introduzir a cangdio popular na literatura apresenta pela primeira vez a
unifio entre o apolineo e o dionisiaco na arte. O elemento dionisiaco resgatado por Arquiloco,
ndo seria o dionisiaco puro, ou barbaro. Como vimos, este poderia levar & completa
aniquilagdo do individuo. A unifio entre os principios artisticos naturais na poesia de
Arquiloco seria resultado de um conflito onde nfo ha o predominio de um ou outro principio,
mas, nela eles se apresentam em oposicio.

Na arte homérica, por outro lado, o elemento dionisiaco foi ocultado pelo predominio
das imagens apolineas. Nesta arte, houve a valorizacdo da bela aparéncia e sua sobreposi¢io
ao feio e doloroso o que levou a impossibilidade da transfiguracéo total da vida primordial,
uma vez que a arte homérica ndo foi capaz de refletir em sua totalidade a vida no fundo das
coisas. Ao introduzir a cangdo popular na literatura, Arquiloco resgata o elemento dionisiaco,
mas agora, este estara unido e em constante oposicdo com o elemento apolineo. Para
Nietzsche, a cangfio popular seria o perpetuum vetigium da unifio dos principios artisticos
naturais, apolineo e dionisiaco (NIETZSCHE, 1992 p. 49). Ela seria como um “espelho
musical do mundo” (NIETZSCHE, 1992 p. 48), uma melodia que busca uma aparéncia e a
exprime na poesia. Como espelho musical do mundo, a cangdo popular reflete em sua
totalidade o Uno primordial, a vida no fundo das coisas, e o faz a partir de uma aparéncia
onirica, uma imagem apolinea na forma de poesia. A cangdo popular, surge inicialmente da
melodia, de um certo estado de dnimo musical, como diria Schiller.

A melodia, ou o estado de dnimo musical, seria um primeiro espelhamento, ou
manifestagdo do Uno primordial, manifestacdo esta da natureza da vida primordial em sua
totalidade, sendo assim, a “melodia é dionisiaca por ser a primeira expressdo artistica dessa
forga originaria” (LIMA, 2006, p. 63). Sendo ela o que ha de primeiro e mais universal e o
que suporta multiplas objetivacSes, podemos compara-la com a vontade, o elemento
dionisiaco presente no primeiro momento de transfiguracdo do Uno primordial. A melodia,

assim como a vontade, seria como o primeiro contemplar-se da vida primordial em seu
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momento de transfiguragio que deseja mergulhar mais internamente. Sob o efeito extatico da
melodia, o poeta € levado ao fundo mais intimo do Uno primordial, sua individualidade é
aniquilada e, unido a vida primordial, ele se torna um médium pelo qual o génio'® consegue
transfigurar sua dor ao contemplar a imagem de si refletida na forma de arte. Mas, para que
seja possivel contemplar o reflexo geral de si, o artista necessita da atuagfio do principio
apolineo.

Sem a interferéncia do principio apolineo, o poeta embriagado seria levado a uma total
aniquilagio de si, e assim, o Uno primordial jamais chegaria a seu alvo, a saber, a
transfigurago de sua dor e contradigfio. Pelo principio apolineo, o poeta traduz a melodia em
poesia. “De si mesma, a melodia da luz a poesia e volta a fazé-lo sempre de novo; € isso e
nada mais que a forma estrofica da cangfo popular nos quer dizer (...)” (NIETZSCHE, 1992
p. 48). Segundo Nietzsche, a melodia da luz a poesia e volta a fazé-lo sempre de novo, ela
langa a sua volta “centelhas de imagens” variadas e variantes que revelam uma forga
totalmente estranha a aparéncia épica da arte homérica (NIETZSCHE, 1992 p. 50).

Na arte homérica, como vimos, as belas imagens emergiam unicamente do sonho
apolineo, estas desconsideravam o feio, o doloroso da existéncia, pois queriam encobrir o
dionisiaco. As imagens da arte homérica ocultavam a verdadeira esséncia da realidade a dor e
contradi¢do existentes no fundo do mundo. Por outro lado, na can¢do popular, as imagens
apolineas surgem como reflexo da prépria dor primordial. Na cangdo popular, as belas
imagens surgem para refletir a dor e contradi¢io primordiais e nfio para transfigura-las. “Com
isso assinalamos a Unica relagdo possivel entre poesia e musica, palavra e som: a palavra, a
imagem, o conceito buscam uma expressdo andloga a musica e sofrem agora em si mesmos 0
poder da musica.” (NIETZSCHE, 1992 p. 49). Na cang¢éo popular, o elemento apolineo surge
ndo para transfigurar a vida primordial, como ocorria na poesia de Homero, ao contrario, a
cancdo popular, como “espelho musical do mundo, como melodia primigénia” que procura
uma imagem apolinea (NIETZSCHE, 1992 p. 48) tem como unica forma de traduzir a vida
em sua totalidade, a interferéncia, ou ainda, a influéncia dionisiaca na palavra que agora
musicalmente traduz o dionisiaco. “Na poesia da cango popular vemos, portanto, a

linguagem empenhada ao maximo em imitar a musica: dai comegar com Arquiloco um novo

1% Segundo Fink, o conceito de génio de Nietzsche refere-se ao “homem definido por qualquer coisa de sobre-
humano, investido de uma missdo cosmica, o homem destino” (FINK, 1983 p. 36). Dessa forma, este conceito
estaria relacionado ao homem que, tomado pela embriaguez do impulso dionisiaco, ¢ fundido ao Uno primordial,
e assim, seria o instrumento do Uno primordial, pelo qual este contempla o reflexo de sua natureza. O génio seria
o médium e como tal, a saber, enquanto unido ao Uno primordial, e apenas neste momento, o homem sabe algo
da esséncia da arte, e assim, segundo Nietzsche, ele “assemelha-se, miraculosamente, a estranha imagem do
conto de fadas, que € capaz de revirar os olhos e contemplar a si mesma” (NIETZSCHE, 1992 p. 47, 48).
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universo da poesia, que contradiz o homérico em sua raiz mais profunda.” (NIETZSCHE,
1992 p. 49).

A partir do principio dionisiaco que se manifesta como embriaguez, o homem ¢
conduzido a vida primordial, em seguida pelo principio apolineo, que se manifesta como
sonho, a individualidade do homem ¢é restaurada, e assim, ele que consegue, neste momento,
ver-se a si mesmo como génio, como médio, e pela atuacdo de Apolo, traduz esta musica que
o corporifica na forma de poesia lirica, esta que seria uma imagem apolinea da melodia,
imagem esta que nfo € puramente apolinea, pois ela, a0 mesmo tempo que traduz o fundo

dionisiaco ¢ influenciada por ele.

“A cangdo popular surge, portanto, num segundo instante, a partir de um
‘desenvolvimento” da melodia primeira. Se o impulso dionisiaco irrompe
dos seres, ¢ esses captam a esséncia do mundo traduzindo-o nas melodias,
logo brota também nos homens a forca do mundo apolineo. Junto da musica
primeva, tal como descreveu Schiller, os homens sentem a necessidade de
traduzir em conceitos ¢ palavras o que antes era tdo sé musica. Eis como
surgem as cangdes populares.” (LIMA 2006 p. 63).

Segundo Nietzsche, para exprimir a aparéncia na imagem, o poeta — unido na dor e
contradigdio primordiais, na paixdo e delirio, sob o efeito destes, unido e consciente dessa
unifio — compreende a natureza toda e a si mesmo, unindo-se a ela como “eterno querente”
(NIETZSCHE, 1992 p. 50), como o Uno primordial. E, na medida em que interpreta a
musica, ele ja se encontra sob o efeito da calmaria do sonho apolineo, mesmo diante do
movimento arrebatador da musica. Sob o efeito do sonho ele a0 mesmo tempo em que
interpreta a musica em linguagens a contempla. Quando ele se vé, sob a influéncia da musica,
a sua propria imagem lhe aparece como simile, o “seu proprio querer, anelar, gemer, exultar é
para ele como um simile com o qual interpreta para si a musica. O fendémeno do lirico
consiste na objetivagdo da canglo através da imagem do querer, enquanto ele proprio,
totalmente liberto da avidez da vontade, € puro e imaculado olho solar.” (NIETZSCHE, 1992,
p. 51). Sob ainfluéncia do sonho, o lirico se v& como vontade, suas paixdes sdo contempladas
como similes, ou reflexos das paixSes do Uno primordial, mas sob a influéncia da
embriaguez, da musica, ele € puramente dor e contradigdo primordiais, e ndo mais reflexo
desta. Assim, sob a influéncia da aparéncia onirica, o poeta se vé como vontade, um reflexo,
ou imagem geral da vida pulsante, mas sob a influéncia da musica, ele funde-se ao Uno

primordial.
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A lirica traduz o delirio dionisiaco em musica objetivada, mas, a musica primordial
ndo precisa da lirica, a musica apenas a “tolera”, como tolera também a linguagem e o
conceito junto de si (NIETZSCHE, 1992 p. 51), uma vez que eles expressam, a partir de uma
imagem, ou um reflexo o que ja estava contido totalmente na musica, pois, “embora a
linguagem desdobre-se em tentativas, mal consegue manter-se em contato minimo com a
musica, nunca sendo possivel atingir o sentido mais profundo desta” (BURNETT 2012 p. 37).
Assim, segundo Nietzsche, a musica possui um “simbolismo universal” que € impossivel ser
expresso integralmente pela linguagem. Uma vez que a musica refere-se “‘simbolicamente a
contradi¢do e dor primordiais no coragdo do Uno-primigénio”, (NIETZSCHE, 1992, p. 51)
ela simboliza uma esfera viva, dindmica e anterior a toda aparéncia. Diante da musica toda a
aparéncia € simile, imagem, e assim, a linguagem, “como 6rgfo e simbolo das aparéncias™
(NIETZSCHE, 1992 p. 51) jamais poderia refletir a vitalidade do Uno primordial.

Os principios artisticos naturais, apolineo e dionisiaco agem conjuntamente para a
apari¢do do Uno primordial na forma de arte. Da luta conjunta entre destes principios que
emergem do fundo da natureza, e de sua atuagio no homem surge a poesia lirica. Nesta arte,
aparece pela primeira vez uma luta fraterna entre os principios artisticos. Na luta fraterna ndo
ha o predominio de um ou outro principio, mas um complementa e auxilia o outro. Devido a
atuacgio dos principios, a poesia lirica reflete como um espelho musical a natureza mutavel e
de dor e contradicdo da vida no fundo das coisas. Pelo estagio fisiologico da embriaguez, o
principio dionisiaco conduz o homem aniquilado para a natureza no fundo do mundo, antes de
sua total destruigfio, surge o principio apolineo que se manifesta como o estagio fisiologico do
sonho e assim o homem resgata sua individualidade, pois pela contemplagdo do mundo do
sonho, contemplagiio de aparéncias, ele permanece em si.

A figuracdo tem como objetivo uma tradug¢do do Uno primordial de modo a
materializar sua vitalidade, sua dor e contradi¢fio na forma de arte. Assim, para que a natureza
seja simbolizada, ou materializada na arte, € necessario que o homem sirva de médium.
Segundo Rosa Maria Dias, na poesia lirica, o poeta fundido a embriaguez dionisiaca, gera
imagens a partir de “sua condi¢do metafisica de unidade e de rentncia de si proprio. Por isso,
pode dizer eu. Contudo, essa individualidade ndo é a do homem desperto, mas a Unica
individualidade verdadeiramente existente e eterna, que jaz no dmago de todas as coisas”
(DIAS, 1994 p. 44). Na poesia lirica, o poeta € artista objetivo, uma vez que as paixdes e
desejos que ele expressa sdo uma tradugéio da dor e contradi¢do primordiais. Nesta traducio
de si, o Uno primordial contempla a imagem de si, a imagem de sua natureza, e ao contempla-

la ocorre a transfiguragdio de seus sofrimentos.
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1.5. Nietzsche, Heraclito e o jogo do vir a ser

O Uno primordial € o eterno-padecente, pois através de seu constante desdobramento
em formas finitas, ele gera e destr6i a aparéncia do mundo fenoménico. Esse principio
gerador de aparéncias é a vida repleta de dor e contradi¢do presente no fundo da natureza.
Imanente a toda natureza, o Uno primordial age sobre ela, de modo a transfigurar sua dor e
contradi¢dio. Sua atuagdo € redentora nfo apenas para sua esséncia, pois, partir de seu
desdobramento, o homem também transfigura sua vida de sofrimentos. Através de sua
manifestacdo, 0 homem se une a ele, esta unido se da pela atuagfio dos principios artisticos
naturais, estes que se manifestam no homem pelos estados fisioldgicos do sonho e da
embriaguez, o homem e a vida no fundo do mundo se fundem.

O principio apolineo que faz surgir no homem as imagens do sonho e o leva a um
permanecer em si, gera a individuagdo da natureza, espelhando-a como mundo aparente. De
modo analogo, a embriaguez que produz no homem o éxtase, o que leva a destrui¢io da
individuagfio, o conduz ao intimo da natureza, a vida pulsante. Os instintos naturais que
atuam, a todo o0 momento, no homem e no mundo, sdo manifestagdes do Uno primordial. Sua
atuacfio contraditoria engendra imagens e também as destrdi, esse processo artistico da a
oportunidade da permanéncia em si que promove a original saida de si. Essas situagdes
antagonicas refletem a prépria natureza contraditoria do Uno primordial. Do jogo entre Apolo
e Dioniso, a vida, esse fluxo contraditorio, que esta presente no fundo da natureza, se torna
aparente, perceptivel.

A bela aparéncia, emanacio do Uno primordial, configura-se no eterno fluir e
assemelha-se a compreensio heraclitiana do mundo. Em sua obra autobiografica, Ecce homo,

Nietzsche reconhece a proximidade entre seu pensamento e a filosofia de Heraclito:

“Permanece-me uma duvida com relagdo a Heraclito, em cuja vizinhanga
sinto-me mais calido ¢ bem disposto do que em qualquer outro lugar. A
afirmagdo do fluir e do destruir, o decisivo numa filosofia dionisiaca, o dizer
Sim a oposi¢do e a guerra, o vir a ser, com radical rejeigdo até mesmo da
nogdo de ‘Ser’ - nisto devo reconhecer, em toda circunstincia, o que me ¢
mais aparentado entre o que até agora foi pensado.” (NIETZSCHE, 2004, p.
64).

De acordo com Scarlett Marton, Nietzsche considera Heraclito o precursor de sua
teoria, pois, para ele, o pensamento heraclitiano se torna inovador na medida em que o vir-a-

ser possui dimensdes cdsmicas. A autora acredita que Nietzsche interpreta Heraclito
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“perseguindo o objetivo de dar embasamento cientifico a suas teses cosmologicas™
(MARTON, 1993 p. 41 e 42). Heraclito e Nietzsche veem o mundo pela 6tica do devir, o
movimento que € regulado por uma luta entre forcas opostas, no caso de Heraclito a luta dos
contrarios, dia-noite, calor-frio, vida-morte, no caso de Nietzsche esta luta é expressa pelos
opostos apolineo e dionisiaco.

Em sua obra 4 filosofia na época tragica dos gregos, Nietzsche analisa as teorias dos
pensadores pré-socraticos, tomaremos aqui o comentario sobre a teoria heraclitiana. A tese de
Heraclito concebe o mundo como o lugar que comporta a eterna luta entre forgas opostas, essa

compreensdo do mundo deriva de uma capacidade de representacio intuitiva.

“O dom real de Heraclito ¢ a sua faculdade sublime de representacdo
intuitiva, ao passo que se mostra frio, insensato ¢ hostil para com o outro
modo de representagdo que se efetiva em conceitos ¢ combinagdes 1dgicas,
portanto, para a razdo, ¢ parece ter prazer em poder contradizé-la com
alguma verdade alcangada por intuigdo; fa-lo com uma insoléncia tal em
frases como: ‘Todas as coisas, em todos os tempos, t€ém em si os contrarios’
(..).” (NIETZSCHE, 2009, p. 38).

Heraclito havia chegado a conclusio de que a realidade é devir, sendo desnecessario
empregar conceitos ou principios légicos, trava-se para ele de considerar a natureza e o
mundo, sem intermediarios, detendo-se tdo somente no eterno fluxo, ou seja, o proprio
movimento do devir, o que lhe permitiu chegar a representacfo intuitiva. Ao excluir de suas
investigagdes o conceito, Heraclito, segundo Nietzsche, priorizou a dialética da natureza para
apreender o mundo com os olhos do artista. De acordo com Nietzsche, Tales e Anaximandro
também chegaram a conclusfo do devir e da unidade de tudo o que existe, mas para traduzir
suas percepgdes, utilizaram do pensamento dialético e das hipoteses fisicas. O pensamento
logico conceitual, para Nietzsche, apresenta a caracteristica da “fixidez”, ele resulta de um
“fixar na memoria® os tracos “gerais e abstratos das representacdes intuitivas”
(BENCHIMOL, p. 46), e assim, a partir desse fixar na memoria, o pensamento 1dgico leva a
conclusio da existéncia de um ser, ou uma realidade imoével.

Segundo Nietzsche, Heraclito ndo fundamenta seu saber valendo-se da argumentagio
cientifica. Heraclito ndo era partidario da dualidade dos mundos, nio ha um ser eterno
transcendente criador e detentor de uma verdade eterna. “Este mundo, o mesmo de todos os
(seres), nenhum deus, nenhum homem o fez, mas era, € e serd um fogo sempre vivo,
acendendo em medidas e apagando-se em medidas” (HERACLITO, 2005, p. 90 (DK 30)).

Assim, o que existe verdadeiramente ¢ o devir do mundo que resulta de uma luta eterna entre
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polos contrarios. Esses polos presentes em toda a natureza nfio se encontram separados, mas
unidos pelo eterno conflito. O que possibilita a Heraclito essa compreensdo do devir € a sua
capacidade de representacdo intuitiva. Dessa forma, para Benchimol, Nietzsche vé em
Heraclito a incompatibilidade entre o pensamento cientifico-conceitual e o conhecimento
filosofico intuitivo. E, a partir dai, conclui ser por esta raziio que o filésofo grego nio
fundamentou seu saber atraveés da argumentagéo cientifica (BENCHIMOL, 2003 p. 47).

O mundo € o resultado da luta eterna de forg¢as opostas. “Todo o devir nasce do
conflito dos contrarios; as qualidades definidas que nos parecem duradouras s6 exprimem a
superioridade momentanea de um dos lutadores, mas nfo péem termo a guerra: a luta persiste
pela eternidade afora.” (NIETZSCHE, 2009, p. 40). Para Heraclito era impossivel considerar
os pares separadamente, pois a Unica justiga, a Unica lei, € o eterno fluir. “A propria luta dos
seres multiplos € a pura justica! E, de resto, o uno é o multiplo” (NIETZSCHE, 2009, p. 43).
Se a justiga € a luta eterna, Heraclito ndo promoveu a biparti¢io do mundo entre inteligivel e
sensivel, ou verdadeiro e simulacro. Ndo ha uma verdade, ou um principio criador e regulador
que transcende o mundo, mas, este mundo do vir a ser, do multiplo é ele proprio a unica
medida e a unica justica. O mundo € um fogo vivo que se acende e se apaga em medidas. O
um, ou oS contrarios em oposi¢do, € imanente ao multiplo, ou a natureza, pois, ela é aquilo
que permanece, € o verdadeiramente existente e eterno, € o que garante a medida e a
regularidade no mundo. Para Nietzsche, o vir a ser, enquanto principio regulador do mundo,
“converte-se em principio césmico” (MARTON, 1993 p. 41).

Na cosmologia nietzschiana, assim como em Heraclito, o mundo também resulta da
luta eterna de forgas opostas, o Uno primordial com sua natureza de dor e contradigdo,
engendra o0 mundo fenoménico e se manifesta nele a partir da oposi¢do entre os principios
artisticos, principios que geram a individuacdo e a aniquilagdo da individuagfo. Segundo
Guervés, Nietzsche que reconhece os filosofos pré-socraticos, e mais especificamente
Heraclito, como seus precursores, por considerar o mundo como jogo, € por proporcionar um
fundamento adequado onde se possam assentar seus proprios principios, a saber, “o vir a ser
como auténtica dimensio da realidade ou o pensamento da luta eterna entre os contrarios que
teriam antecipado a dialética Apolo-Dioniso, assim como a imagem do jogo como metafora
da unidade que pode ser a0 mesmo tempo o multiplo” (GUERVOS, 2011 p. 60). A luta
fraterna entre os principios artisticos naturais, desempenharia a mesma fun¢do que a luta entre
os opostos na cosmologia heraclitiana. Nas duas teorias o par de opostos em luta, seria uma
manifestacdo da vitalidade imanente a0 mundo, vitalidade esta responsavel pela geragio do

mundo e de sua mutabilidade.
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O fogo esta presente no mundo, que € uno e multiplo, e no proprio devir. Ele é
imanente ao devir em suas diversas formas, mas inicialmente em trés estados principais, “o
quente, o umido e o solido.” (NIETZSCHE, 2009, p. 45)“. Heraclito acreditava em uma
“conflagragdo césmica”, um colapso do mundo que se repete periodicamente. O fogo aniquila
o mundo e da combustio aniquiladora surge um novo mundo. Heraclito caracteriza o
momento da “desintegragdo” pelo fogo, ou sua “consumagdo”, como um “desejo e uma
necessidade”, e a “consumacio pelo fogo como a saciedade” (NIETZSCHE, 2009, p. 46). O
devir &, entdo, resultado de um capricho de Zeus, ou do fogo (NIETZSCHE, 2009, p. 52). O
momento da “conflagracio cosmica” assemelha-se 4 embriaguez dionisiaca, 0 momento da
aniquilagdo da individualidade e recondugdo ao fundo primordial da vida, mas, também
podemos compara-lo ao momento do desdobramento do Uno primordial em seres finitos, que
¢ o momento apolineo, e a0 0 momento de sua redengio pela aparéncia na forma de arte que
garante a saciedade da contemplagio de si mesmo.

A ideia heraclitiana da combustio césmica é analoga a cosmologia nietzschiana. Em
ambas ha a mesma ideia do combate entre os opostos que se manifesta no mundo, e ainda a
ideia de saciedade desse combate, seja pela autocontemplacio do Uno primordial a partir de
sua manifestacio, seja na natureza, ou na obra de arte, seja, entdo, pela desintegracio e
consumacio do mundo pelo devir, ou pelo capricho de Zeus, ou do fogo.

A compreensdo heraclitiana do mundo como devir € acessivel ao homem que vé as
coisas em seu conjunto, aquele que possui uma capacidade intuitiva. O homem que, assim
como Heraclito, apreende a totalidade do devir, se assemelha ao deus, ao artista, ao Uno
primordial. Mas, para aquele que vé as coisas separadas, esse mundo € lugar da culpa e do
sofrimento. Essa comparagdo triunfa gracas a analogia entre jogo de Zeus e o jogo do artista,
que constrol e destrdi, e a inocéncia da crianga que conhece um devir € uma morte,
construindo e destruindo segundo seu capricho. O fogo brinca assim como o artista e a
crianga, construindo e destruindo com toda a inocéncia. No jogo nfo ha perversidade, mas
apenas desejo, sua saciedade, seu instinto é que age. A concepg¢do de Heraclito ndo era um
juizo moral, ndo apresenta normas para o agir, nela nos é apresentado o universo e seu devir.
Esse mundo ndo é bom nem ruim, mas € um jogo do fogo.

“Sera que este mundo esta cheio de culpa, de injustiga, de contradi¢do ¢ de
sofrimento? Sim, grita Heraclito, mas sé para o homem limitado que v€ as
coisas separadas umas das outras ¢ ndo no seu conjunto (...). Neste mundo,
s0 o jogo do artista ¢ da crianga tem um vir a existéncia ¢ um perecer, um

1«0 mundo ¢ o jogo de Zeus ou, em termos fisicos, o jogo do fogo consigo mesmo, o uno sé neste sentido ¢
simultaneamente o multiplo.” (NIETZSCHE, 2009, p. 44).
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construir ¢ um destruir sem qualquer imputacdo moral em inocéncia
eternamente igual.” (NIETZSCHE, 2009, p. 47).

Heraclito descreve o jogo deixando a margem qualquer implicagdo moral e descreve o
mundo com o mesmo prazer contemplativo com que o artista vé sua obra. Para Guervos,
Heraclito entende a existéncia “a partir de um instinto de jogo, isto €, faz da existéncia um
fenémeno estético, ndo um fendmeno moral ou religioso” (GUERVOS, 2011 p. 61). Para o
autor, essa forma heraclitiana de entender a existéncia reside no fato de que o vir a ser € um
fendmeno artistico e nio moral. Dessa forma, o mundo ¢é justificado apenas na medida em que
¢ interpretado como “jogo do artista e da crianga”, ou seja, o mundo sé € justificado “através
de uma interpretaciio estética que exclua qualquer principio moral ou finalista.” (GUERVOS,
2011 p. 61).

Segundo Nietzsche, para Heraclito ndo € possivel compreender racionalmente o
mundo e seu eterno construir e destruir que se dd sem nenhuma razdo, ou uma légica de ser tal
como ¢, uma vez que seu modo de ser se deve ao capricho. O fogo, o artista, e a crianga

brincam com toda a inocéncia, sem uma razdo para tal, mas apenas pelo impulso de jogar.

“E, assim como brincam o artista ¢ a crianca, assim brinca também o fogo
eternamente ativo, constroi ¢ destroi com inocéncia - € esse jogo joga-o o
Edo consigo mesmo. Transformando-se em agua ¢ em terra, junta, como
uma crianga, montinhos de areia a beira mar, constrdi e derruba: de vez em
quando, recomega o jogo. Um instante de saciedade: depois, a necessidade
apodera-se outra vez dele, tal como a necessidade forga o artista a criar. Ndo
¢ a perversidade, mas o impulso do jogo sempre despertando de novo que
chama outro mundo a vida. As vezes, a crianga langa fora o brinquedo: mas
depressa recomega a brincar com uma disposi¢do inocente. Mas, logo que
constrdi, liga e junta as formas segundo uma lei ¢ em conformidade com
uma ordem intrinseca. 7 (NIETZSCHE, 2009 p. 47, 48).

Este mundo gerado e movido pelo capricho e pelo impulso do jogar, a saber, o
construir e o destruir inocentemente, o homem nfo o pode compreender racionalmente, mas
apenas o “homem estético” consegue ter esta visdo de conjunto, pois ele apreende a
multiplicidade, e tem “em si uma lei e um direito” (NIETZSCHE, 2009 p. 48). O homem
estético apreende intuitivamente, e nio pela racionalidade, o jogo do mundo, o apreende
porque o vivencia, ou tem em si esse jogo, ele assim como a crianga e devido a sua inocéncia,
compreende porque estd em harmonia e apenas vivencia o jogo; se os homens estéticos vivem
“conscientemente no logos e em conformidade com o olho do Artista que tudo domina, é

porque as suas almas sdo umidas e porque os olhos, os ouvidos e, sobretudo, o intelecto dos
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homens sfio mas testemunhas™ (NIETZSCHE, 2009 p. 48). Segundo Nietzsche, o homem para
Heraclito, além de ser irracional, ndo ocupa uma posi¢do privilegiada na natureza, pois a
“manifestacdo maxima” (NIETZSCHE, 2009 p. 49) da natureza “¢ o fogo” (NIETZSCHE,
2009 p. 49), essa forca cosmica que se acende com medida e com medida se apaga, e ndo o
“homem tolo” (NIETZSCHE, 2009 p. 49). O jogo se manifesta no fogo e ndo no homem.
Mas, na medida em que o homem participa do fogo, neste caso, ele se torna “um pouco mais
racional” e em seu ser se cumpre a “lei da Razio soberana” (NIETZSCHE, 2008 p. 55).

A questio sobre o porqué da agua e da terra, é a constatagio de um problema mais
sério do que saber por que o homem ¢ estupido, irracional, ou mal, pois para o filésofo grego,
intuir a lei que rege o cosmos é mais importante do que conhecer o homem e suas
particularidades, e assim, para a intuicdo desta lei, Heraclito se afasta do convivio dos
homens. Segundo Nietzsche, Heraclito “nfo precisava dos homens, nem sequer para seu
conhecimento; todas as informagdes que deles se podiam obter ao interroga-los e tudo o que
os outros sabios antes dele tinham tentado pesquisar ndo lhe interessavam™ (NIETZSCHE,
2009 p. 52). Heraclito apenas se limitava a descrever o mundo e o considerava com a mesma
satisfacdio com que o artista contempla sua obra no momento de sua realizagdo. “Foi a mim
mesmo que procurei e que tentei interpretar” (NIETZSCHE, 2009 p. 53). Sendo 0 homem um
fragmento da natureza, do cosmos, a investigagdo sobre o mesmo deve partir do
conhecimento do substrato do mundo, o eterno fluir.

De acordo com Nietzsche, com sua doutrina da lei no devir e do jogo, Heraclito
“levantou a cortina desse espetaculo sublime” (NIETZSCHE, 2009 p. 53), a saber, ele desvela
o vir a ser, a lei imanente ao mundo, e assim, Nietzsche reconhece na filosofia de Heraclito
uma antecipagfo da sua intuigdo do mundo como resultado da unido conflituosa dos opostos e

da afirmagfio do devir como a verdadeira dimensdo da realidade (FINK, 1983, p. 42).
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CAPITULO I

2. A TRAGEDIA

2.1. O coro como expressdo da verdade da natureza.

A tragédia guarda em si os principios artisticos tratados no capitulo anterior.
Primeiramente Nietzsche afirma que a tradicfo antiga relata explicitamente que a tragédia
surgiu do coro tragico e que ela era apenas coro. Para o filésofo, essa afirmagdo nos
impossibilita de contentar com outras “frases retoricas” (NIETZSCHE 1992, p. 52) sobre o
coro, tais como a afirmagfio de Schlegel segundo a qual o coro € o espectador ideal, ou ainda
aquelas que relatam que o coro deve representar o povo diante da “regido principesca da
cena” (NIETZSCHE 1992, p. 52). Com relago a esta ultima, Nietzsche remete varias criticas,
para ele, essa afirmagfio soa bem para alguns politicos cujos desregramentos e excessos eram
vistos com paixdo pelos cidadfos atenienses, estes que representavam a “imutavel lei moral” e
compunham 0 COTO.

A fungfo do coro, dizia Nietzsche, s6 podera ser entendida quando se considera a
forma classica das tragédias de Esquilo e de Séfocles. Em sua origem era impossivel que o
coro fosse representado pelos democraticos cidadfos atenienses, uma vez que ele surge de
uma época em que ainda havia reinados, regides principescas, e ndo um sistema democratico.
“As antigas constituigdes politicas ndo sabem in praxi de uma representacdo popular
constitucional e € de se esperar que jamais as tenham ‘pressentido’ tampouco em suas
tragédias” (NIETZSCHE 1992, p. 52). Desse modo, Nietzsche compreende a descrigdo
politica do coro como uma asser¢fio retérica, mas em relagdo a afirmacfio de Schlegel, o
filésofo a reconhece, em seguida, como uma brilhante concluséo.

A afirmacgdo de Schlegel apresenta-se célebre, ao sugerir encarar o coro, em certa
medida, como o extrato da multiddo de espectadores, ou ainda, como “espectador ideal”. Este
espectador, diferentemente do publico teatral contemporaneo a Nietzsche, tinha a consciéncia
de estar diante de uma realidade empirica, e nio diante de uma obra de arte. O coro tragico
reconhecia as figuras do palco como existéncias vivas, consideravam o personagem
encarnado, presente e real. A afirmagio de Schlegel deixa transparecer que o espectador ideal
nio encara a obra de arte como arte, mas “deixa o mundo da cena atuar sobre ele, nio ao
modo estético, mas sim corporeo” (NIETZSCHE 1992, p. 53). Mas a concepgdo da tradigio

que afirma a existéncia de um coro sem palco e a concep¢io de Schlegel segundo a qual o
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mundo da cena com seus personagens sdo encarnados pelo espectador, trazem consigo uma
questdo que seria absurda, a ideia de espectador sem espetaculo. Visto que a ideia de
espectador traz consigo a ideia de espetaculo, néo é possivel que haja um espectador sem um
espetaculo. O espectador, mesmo estando ele encarnado pelo personagem, a saber,
vivenciando a cena, necessita da imagem desta, uma vez que ela funcionaria como uma
protecdio para que o espectador encarnado ndo se perdesse totalmente de si. Nietzsche acredita
que a origem da tragédia ndo possa ser explicada por nenhuma dessas concepgdes.

O filésofo recorda da concepgdio do coro de Schiller em seu prefacio a Noiva de
Messina, no qual o “coro € visto como uma muralha viva a fim de isolar-se do mundo real e
de salvaguardar para si o seu chéo ideal e a sua liberdade poética” (NIETZSCHE 1992, p. 53).
O coro protege o mundo aparentemente artificial da arte e toda sua liberdade contra o mundo
aparentemente real, o mundo civilizado que na verdade ¢ artificial pelo fato de encobrir a
vida, isto €, esconder sua natureza construtora e destruidora ao criar a cultura e a moral. O
coro como “muralha viva” seria uma separagéio de duas realidades, a saber, 0 mundo da arte e
o mundo humano que € artificial, embelezado e protegido pela cultura e pela moral, em suma,
o mundo civilizado grego. Em sua origem este coro era basicamente o coro dos satiros, 0s
seguidores extasiados de Dioniso que viviam e celebravam sua unifio com o substrato da
natureza. Embriagados e livres de todo o mundo artificial humano, os coreutas esqueciam de
seu passado e sua posi¢do social, despiam de sua civilizagdo como quem se despoja de uma
caricatura mentirosa (DIAS, 1994, p. 52), aniquilados e fundidos entre si contemplavam e
vivenciavam a vida primordial. Ao contemplar e vivenciar o substrato vital do mundo, os
coreutas livres de sua civilizagdo e unidos ao coracfo da natureza tornavam-se unicamente
seres da propria natureza: “A introducdio do coro € o passo decisivo pelo qual se declara
aberta e lealmente guerra a todo e qualquer naturalismo na arte” (NIETZSCHE 1992, p. 54).
Ao expor um mundo ideal, ficticio, cercado pelas muralhas do coro, a tragédia nio se vé
obrigada a retratar de modo servil a realidade, a saber, a realidade do mundo humano
civilizado. Mas, as muralhas serviam como uma demarcacdo de um local no qual os coreutas
embriagados e despidos dos preceitos da cultura poderiam, sob o efeito da embriaguez e com
sua individualidade aniquilada, ter um contato com o substrato do mundo e exprimir essa
realidade. Segundo Nietzsche, a tragédia retrata um mundo nfo inserido em uma fantasia, mas
dotado de mesma credibilidade que o mito possuia para os helenos, embora estes visassem
tornar a vida bela, escondendo sua natureza vital.

O mundo retratado na tragédia chega aos olhos como o espelhamento, ou um reflexo

do proprio mundo, com toda sua dor e contradigdo. Assim o satiro, coreuta dionisiaco, que
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vivia sob a san¢fo do mito e do culto daria ao homem helénico a sensagfio de estarem
suspensos diante de si, livres de toda cultura, eles revelavam a sabedoria tragica através de
seus gestos. Essa sabedoria, ou o consolo metafisico que a tragédia deixa “de que a vida no
fundo das coisas, apesar de toda a mudanga das aparéncias fenomenais, € indestrutivelmente
poderosa e cheia de alegria” (NIETZSCHE 1992, p. 55) aparece corporificada no coro satirico
que “cantando e dancando, manifesta-se 0 homem como membro de uma comunidade
superior: ele desaprendeu a andar, e estd a ponto de, dangando, sair voando pelos ares.”
(NIETZSCHE 1992, p. 31).

A embriaguez dos coreutas torna impossivel o mascaramento da realidade com o Véu
de Maia, mas, tendo sua individualidade aniquilada expressa-a com toda sua forca em seus
gestos. O coro, a tragédia salva o heleno da “negacgfo budista do querer”, e “através da arte
salva-se nele - a vida” (NIETZSCHE 1992, p. 55). O éxtase provocado pelo estado
dionisiaco, com a aniquilagdo das barreiras e limites da existéncia conduz o individuo a uma
imersdo ao passado, a realidade primordial existente no fundo de cada ser. Os homens
fundidos entre si e ao Uno primordial, a forga vital imanente a0 mundo, tornam-se incapazes
de negar esta realidade criadora e destruidora da mundo, mas embriagados diante desta visdo
apenas vivencia e exprime essa contradi¢do . Mas quando a realidade cotidiana retorna a
consciéncia ela € sentida com rejeicdo. De modo que, a arte, e somente ela tem o poder de
transformar os pensamentos sobre o absurdo da existéncia em “representagdes com as quais €

possivel viver” (NIETZSCHE 1992, p. 55).

2.2. A constitui¢do do coro

Visto que para Nietzsche a tragédia surge do coro e este expressa a sabedoria tragica, a
saber, a vida com toda sua dor e contradi¢fo, o filosofo inicia uma analise sobre o surgimento
e a constitui¢do do coro. Segundo Nietzsche, o coro, inicialmente era o coro dos satiros que
viviam e celebravam sua unifio com o substrato da natureza cantando e dan¢ando'?. O satiro
que se extasiava diante da proximidade de Dioniso, tornava-se compadecente, vivenciava e
refletia os tormentos do deus. Ele vivenciava os tormentos de Dioniso enquanto embriagado
pelo poder da musica e anunciava a sabedoria presente internamente a natureza através de

seus gestos, de sua danga. Os adoradores de Dioniso representavam para o grego a expressio

2 Segundo Rosa Maria Dias, Nietzsche ao pensar a tragédia como obra de arte apolineo-dionisiaca retoma o
argumento dado para a cangfio popular, para essas duas formas de arte, a musica, manifestacdo do principio
dionisiaco, como geradora de tais artes seria o elemento primario e o dialogo, manifestagio do principio
apolineo, seria o elemento secundario. (DIAS, 1994 p. 51).
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de suas fortes e contraditérias emogdes primordiais, estas que eram vistas pelo mesmo grego
com assombro. Extasiados diante da presenga do deus, eles eram conduzidos ao fundo
primordial da natureza e expressavam com seu canto e seus gestos essa sabedoria tornando-se
neste momento ndo apenas um reflexo da realidade primordial, mas, tomados pelo deus, e
enquanto encarnados no deus, seus gestos e palavras eram expressdes do proprio deus".

O canto e a danga dos satiros “aboliam de si o eu humano™ (DIAS, 1994 p. 52),
tomados pela musica, eles esqueciam seu passado e sua civilizagdo e unidos a natureza
expressavam a propria natureza, neste momento, eles se tornavam seres da natureza™. Ao
criar um mundo belo e artificial, um mundo que pretende ocultar a verdade da natureza, o
homem afasta-se da vida pulsante imanente ao mundo, e ao afastar-se dessa natureza, afasta
de sua natureza que lhe € mais interna, e deste modo, ele afasta-se de si mesmo. De acordo
com Nietzsche, a poesia lirica, assim como a tragédia, no pretende criar um mundo belo, ao
contrario, elas querem exprimir a verdade presente no fundo das coisas, mas para isso &
necessario que o homem tenha sua individualidade e sua realidade cultural aniquiladas.

A criacdo do um mundo artificial, o mundo humano da cultura, assemelha-se, como
vimos, a tentativa do Uno primordial de esquivar-se de sua dor. Ao desdobrar-se gerando
assim a aparic¢fio de si, o mundo fenomenal, o Uno primordial nfo atinge seu éxito visto que o
mundo, ou a apari¢io da forga vital, traz em si trazem em si a dor e o sofrimento primordial,
mas como o Véu de Maia, esta aparéncia oculta a dor e o sofrimento do fundo do mundo.
Assim, a transfiguragdo do sofrimento primordial ndo pode ser atingida ao se esquivar da dor
e da contradi¢do, mas, como vimos no primeiro capitulo para alcancar o alivio faz-se
necessaria a contemplacgfio de si. A disponibilidade dos satiros tomados pelo poder da musica

em incorporar e refletir a vida pulsante assemelha-se ao primeiro espelhamento do Uno

" De acordo com Nietzsche, Dioniso “experimenta em si os padecimentos da individuacio™, esta que ¢ a fonte e
a causa de todo o seu sofrer. Este deus despedacado apresenta uma dupla natureza a “de um cruel demoénio
embrutecido e de um brando e meigo soberano” (NIETZSCHE, 1992 p. 70). Percebemos uma semelhanca entre
a dor da individuagfo de Dioniso e sua dupla natureza com a dor e contradi¢do da vida primordial. Esta que
busca em sua individuacdo, em seu desdobramento em seres finitos, a transfiguracio para sua natureza, também
caracterizada pela dor e contradi¢do, possui uma natureza andloga a Dioniso. Segundo Lima, os sofrimentos
vividos por Dioniso “oferece a Nietzsche o simbolismo que revela aquela necessidade antes postulada de o Uno
primordial gerar-se a fim de buscar a transfiguragfo da dor e contradi¢io primordiais”, de acordo com Lima, o
deus tendo sua vida marcada pela dor torna-se “simbolo da geracdo do Uno primordial” (LIMA, 2006 p. 49)

' Neste ponto, Nietzsche confirma novamente a afirmacéo de Schiller, segundo a qual, “o coro é uma muralha
viva contra a realidade assaltante” (NIETZSCHE, 1992, p. 57) O coro como “muralha viva” vive e reflete a dor e
contradicio primordiais, ao passo que o homem civilizado, seja ele o helénico ou o moderno, pretende oculta-las
a partir da criagdo de um mundo aparente, um mundo embelezado capaz de tornar a vida possivel ou desejavel,
um mundo capaz de inverter a sabedoria de Sileno.
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primordial em seu processo de transfiguracdo'”. Vimos que para esse processo surge
inicialmente um espelhamento da vida pulsante imanente ao mundo.

Do mesmo modo que a vontade é considerada o espelhamento que daria origem ao
mundo fenomenal, a musica, entdo, vem a ser o espelhamento que daria origem a poesia
lirica. O satiro, que reflete a realidade primordial através de seu canto e sua danga, ou seja,
também influenciado pela musica, seria o espelhamento da dor e contradigio que daria origem
a tragédia. Ao expressar em seus gestos a realidade primordial, o satiro representava a
“protoimagem do homem™, a saber, a realidade mais interna e intima comum a toda a
natureza, aquela que ndo € influenciada pela cultura ou nenhum elemento do mundo humano
(NIETZSCHE 1992, p. 57). Enquanto reflexo da vida pulsante, ele era visto pelo homem
dionisiaco como um ser divino. Livre das barreiras da cultura, ele se revelava como o
verdadeiro homem, o homem com toda sua dor e contradi¢cdo, o homem como reflexo da vida
primordial.

A figura do satiro que extasiado reflete a verdade imanente a0 mundo através de seu
canto e de sua danga, revela que o coro e posteriormente, a propria tragédia surgem da musica
embriagada cantada sob a influéncia e em louvor a Dioniso. Tomado pelo poder da musica, o
grego dionisiaco que deseja a verdade e a natureza em sua maxima forca e sob o efeito desse
querer, se vé encantado em satiro. O poder do canto, e da danga do satiro, o transforma diante
de si mesmo e envolvido pela embriaguez, vé a si mesmo como se fosse génio da natureza
encarnado como satiro'®. Segundo Nietzsche, o coro da tragédia surge assim, como “imitaco
artistica desse fendmeno natural” (NIETZSCHE, 1992 p. 58), a saber, a transformagio, ou
incorporagdo gerada pela embriaguez proveniente do canto em louvor a Dioniso. No coro
estdo presentes os servidores encantados de Dioniso e os espectadores de Dioniso. Apesar
desta divisdo, na verdade o publico da tragédia atica, que embriagado via a si mesmo como
parte do coro, era na realidade uma s6 massa de transformados. Havia, na verdade, apenas
um s6 coro de satiros embriagados, ou daqueles que, em transe, se representavam como
satiros. Segundo Nietzsche, a sentenga de Schlegel na qual o coro € o “espectador ideal”
apresenta aqui um sentido profundo, uma vez que o coro € Unico que vivencia o mundo da

cena.

5 De acordo com Benchimol, a producio de “representacdes imagéticas a partir da excitaciio musical ¢ um
fendmeno absolutamente analogo a geragfio dos individuos a partir do Uno primordial”, para o autor na analogia
entre a produgfio de imagens a partir da musica e o surgimento do mundo fenomenal a partir do Uno primordial
aparecem pontos semelhantes como “a ideia roméantica da unidade da vida™ e também a questfo estética vigente
na época de Nietzsche, a saber o “estabelecimento da natureza nfo representativa da musica” (BENCHIMOL,
2003, p. 90).

'8 Segundo Rosa Maria Dias, o fendmeno da possessio provocado pela musica ¢ a condigfio prévia de toda arte
dramatica (DIAS, 1994, p. 52).
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O coro na medida em que contempla a verdade, experimenta simultaneamente a forga
contraditéria da vida e permanece embriagado. Seu estado de embriaguez é transmitido ao
espectador, que assim também embriagado, € fundido ao coro, de modo que, na tragédia grega
ndo havia diferenca entre coro, ator e espectador, mas havia apenas unicamente um coro de
embriagados servidores de Dioniso. Esse coro de transformados contemplava toda a
vivacidade do Uno primordial e se contagiava dela. Assim, para Nietzsche, poeta € aquele que
vé diante de si figuras vivas que pairam a sua frente, é aquele que penetra com seu olhar suas
realidades mais intimas e anuncia essa visdo a partir de uma “imagem substutiva” ou uma
metafora. Segundo Nietzsche, Homero descreve as coisas de maneira mais visual do que os
outros poetas, pois ele “as visualiza tanto mais” (NIETZSCHE 1992, p. 59). Ele se prende em
suas belas imagens apolineas, de modo que nfo é possivel haver o rompimento das barreiras
da individuagfio, permanecendo em si.

Enquanto o artista que na contemplacdo das belas imagens oniricas permanece em si, €
um poeta; o dramaturgo, por outro lado, € aquele que tem sua individualidade aniquilada
devido a excitacdo dionisiaca, vé-se cercado de “espiritos”, existéncias vivas que o0
incorporam, e através de sua excitagfo, a multiddo também torna-se embriagada e fundida a
ele. Este processo € para Nietzsche, o protofendmeno dramatico. O processo do aniquilamento
de si e de incorporagio em outro personagem propiciado pela embriaguez é o inicio do
desenvolvimento do drama. Diferentemente do rapsodo que contempla suas belas imagens,
sendo que durante a contemplaciio ele as vé separadas de si, no drama ha o processo de
aniquilacio e de incorporagdo, comtemplando a imagem do coro, a multiddo também

extasiada funde-se a ele. Assim,

“o0 coro ditirambico é um coro de transformados, para quem o passado civil,
a posigdo social estdo inteiramente esquecidos; tornaram-se os servidores
intemporais de seu deus, vivendo fora do tempo ¢ fora de todas as esferas
sociais (...) uma comunidade de atores inconscientes que s¢ encaram
reciprocamente como transmudados.” (NIETZSCHE 1992, p. 60).

O encantamento é o pressuposto de toda arte dramatica, no qual, tomado pela
embriaguez, “o entusiasta dionisiaco V& a s1 mesmo como satiro e como satiro por sua vez
contempla o deus (...).” (NIETZSCHE 1992, p. 60). Em seu processo de transformagdo, o
satiro consegue contemplar-se a si mesmo, ele vé fora de si a imagem apolinea de seu estado
de transmudacfio, a imagem de sua unido com a verdade primordial, com essa visdo da

transformagfio de si o drama torna-se completo. Essa imagem apolinea ndo gera a

individuagfio, ou a redencdo apolinea na aparéncia, mas ela revela aqui a aniquilacdo da
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individuagfio, dos integrantes do coro, e sua unido com o Uno primordial, a forga vital
imanente ao mundo e geradora do devir. A tragédia grega seria o coro dionisiaco, que livre do
mundo aparente, a saber, do mundo da moral, contempla a dor e contradi¢cdo da natureza, e
que durante o estado de éxtase, contempla a imagem apolinea de si mesmo transformado e
fundido com arealidade primordial. Essa imagem n#o reflete a viséo de si, a visdo de si de um
individuo, uma vez que, sob o efeito da embriaguez os integrantes do coro ja tinham suas
individualidades rompidas, mas revela a visdo de unidade com o todo, a saber, a visdo de sua
unifio com o substrato contraditorio existente no fundo do mundo. A manifestacdo do coro € a
origem do dialogo de todo o mundo cénico. Do coro surge todo o encantamento, ele € a fonte
da embriaguez que conduzird a realizacdo total do drama.

O coro vé e a0 mesmo tempo vive e expressa a realidade primordial, seus gritos e
gemidos de dor expressam a dor e contradi¢do existentes no fundo do mundo. A expressio
dessa visdo se revela “com todo o simbolismo da danga, da musica e da palavra”
(NIETZSCHE 1992, p. 61). Ao contemplar a imagem da vida que engendra e destrdi, a saber,
a vida imanente a0 mundo e representada na figura de Dioniso, seu mestre e senhor, o coro
torna-se servo, o deus age sobre ele e todos os seus atos se tornam na verdade manifestagdes
de Dioniso, o que o torna “a mais alta expresséo da natureza” (NIETZSCHE 1992, p. 61). Sob
a atuacfio de seu deus, o coro vé e expressa a verdade existente no mundo. No momento em
que se torna um servo do deus, torna-se sabio, um conhecedor da verdade imanente a natureza
e como “‘musico, poeta, dangarino, visionario, em uma sé pessoa” (NIETZSCHE 1992, p. 62)

reflete essa verdade.

2.3. A tragédia e o vir a ser

Como vimos, a tragédia surge com os helenos, este povo fragil que vivia todos os
tormentos da existéncia, marcado por “uma sensibilidade exacerbada para o sofrimento e uma
extraordinaria sensibilidade artistica que caracteriza os gregos e que se explica pela forca de
seus instintos” (MACHADO, 2002, p. 17). Sua vida repleta de dor poderia leva-lo ao
pessimismo da sabedoria de Sileno, esta que consiste em desejar a morte em detrimento de
uma vida penosa, mas, devido a sua extrema sensibilidade, desse mesmo povo surge a arte e
esta torna-se o antidoto contra a negagio da vida. A arte surge, assim, para embelezar a vida,
para torna-la “possivel ou desejavel” (MACHADO, 2002, p. 18), ela seria uma afirmacgdo da
vida. Dessa forma surgem os mitos e a arte homérica, mas, como estes eram essencialmente

uma arte apolinea, arte da beleza, e visto que eles queriam como um Véu de Maia, mascarar,
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ou ocultar a realidade brutal da vida, uma vez que eles desconsideraram a realidade pulsante,
a vida e seu vir a ser, e assim, criaram um mundo belo, aparente e, portanto, ndo verdadeiro.

Posteriormente, da embriaguez musical jorram os cultos a Dioniso, o deus estrangeiro,
que fez nascer a tragédia. Esta arte que surgia e se desenvolvia a partir da atuagfio conjunta
dos principios apolineo e dionisiaco, era capaz de, a partir da aniquilagdo da aparéncia do
mundo, refletir através de simbolismos e de imagens, sua natureza mais intima. Na tragédia “a
verdade € agora simbolizada, ela se serve da aparéncia e precisa por isso também usar as artes
da aparéncia”. Na arte tragica, a aparéncia serd gozada, ndo como aparéncia, e sim como
“simbolo, ou signo da verdade.” (NIETZSCHE, 2010, p. 31). A tragédia, a partir do canto e
da danga do coro, conduz seu espectador a mergulhar no fundo do mundo, conhecer a
realidade contraditoria da vida, a saber, a vida do vir a ser, e representar essa visdo. Esta arte
em que aparecem acoplados os principios artisticos naturais torna-se capaz de “transformar o
sentimento de desgosto causado pelo horror e absurdo da existéncia, numa forga capaz de
tornar a vida possivel e digna de ser vivida” (DIAS, 1994, p. 59). O consolo metafisico
presente na tragédia revela o poder e alegria da vida, apesar das mudangas do mundo
fenomenal. Esse consolo leva o heleno a consolar-se ou transfigurar seus sofrimentos.

Da “linguagem imediata da vontade” (NIETZSCHE, 1992, p. 101), a saber, da musica
que em sua maxima intensificacio reflete como um espelho a imagem geral do mundo, o seu
vir a ser, surge a tragédia. Do éxtase proveniente da musica entoada em louvor a Dioniso, o
espectador ja unido ao coro € conduzido para o mais intimo do ser, para as “Mées do ser”
(NIETZSCHE, 1992, p. 97), ou fundo primordial da vida. Assim, a musica como refletor da
realidade contraditéoria do mundo seria o veiculo, ou condutor que levaria seu ouvinte
embriagado a realidade primordial. Ela seria o0 meio que o Uno primordial utiliza para levar o
homem até o seu intimo e fazer com que ele vivencie e expresse sua natureza. Mas, a musica
dionisiaca, devido ao seu poder arrebatador de possessdo poderia levar o seu ouvinte a uma
total aniquilagdo de si, assim para protegé-lo da musica arrebatadora, surge o principio
apolineo.

“Nietzsche descreve o poder da musica como algo cheio de perigo, capaz de
acarretar a destrui¢do do individuo. Para que o homem possa ouvir a musica
- sinfonia da afirmacgdo eterna - ¢ sentir-se tocado pelo seu poder sem
aniquilar-se, Apolo vem em seu socorro, restaurando sua individualidade
quase aniquilada.” (DIAS, 1994 p. 61).

A forga dos principios apolineo e dionisiaco — dispostas no sonho e na embriaguez —
reconciliam o homem com o Uno primordial, a saber, o conduzem e permitem que ele

vivencie o impulso vital que constitui o fundo do mundo. No palco grego esse encontro
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conduzia o espectador a contemplar, vivenciar e refletir, ou expressar a dor primordial na
forma de arte, que de modo semelhante a sua natureza, deve ser tragica'’. A musica é um
elemento necessario, para o surgimento e desenvolvimento da tragédia, mas para que o drama
se torne completo, ou seja, para que o Uno primordial atinja sua meta, a saber, para que ele
contemple a si mesmo a partir da arte, faz-se necessaria a presenca do elemento apolineo'.

O mito tragico, segundo Fink, surge da contradi¢do “de Apolo e Dioniso, da coisa em
si e da aparéncia, da embriaguez e do sonho” (FINK, 1983 p. 31), desse modo, o mito tragico
seria compreendido como o objetivo, ou a meta atingida pelo Uno primordial resultante de
todas as etapas de seu movimento, de todas as suas tentativas de transfiguragio e de
autocontemplacfio, o mito tragico surgiria assim do vir-a-ser do mundo, ou ainda do
movimento contraditério da vida, de modo a refletir, ou traduzir em palavras, as dores e
contradi¢des da vida primordial.

Somente na tragédia o Uno primordial encontra-se, ou contempla-se a si proprio como
uma imagem, uma vez que ela seria a arte que reflete integralmente o seu ser. Segundo Fink,
o efeito tragico consiste em querer ver além da visdo e ouvir além da dissonancia musical,
consiste na aniquilacdo de si ao mergulhar no fundo das coisas. No mito tragico e na
dissondncia musical € possivel reconhecer o fendmeno dionisiaco, este que coincide com o
jogo do artista primordial, o qual na construgio e destrui¢do da individuagdo conduz a um
prazer primitivo. O existente, o real, a vida pulsante, o0 Uno primordial € um jogo que cria e
destr6i. Em sua aparigdo como mundo fenomenal ou como arte, a vida primordial €

apresentada como um reflexo geral de si no qual estd presente o jogo do artista primordial, a

'7 Segundo Fink, “o tragico é compreendido como um principio ¢ésmico”, uma vez que o movimento do trédgico
possui a mesma natureza do proprio movimento de construcédo e destrui¢dio do mundo. De acordo com o autor, a
teoria nietzschiana estética da tragédia desvela “a esséncia do existente em geral”, para Fink, no “acontecimento
artistico” do nascimento da tragédia gerada a partir da musica € refletido o nascimento, a partir de um “fundo
cadtico primordial de um mundo ajustado ao humano, decomposto numa multiplicidade de formas™ (FINK, 1983
p- 22). Em seu artigo A dimensdo estética do jogo na filosofia de F. Nietzsche, Guervos diz que € possivel
compreender o tragico no movimento do jogo no qual “se enraiza a autoafirmacfo dionisiaca do vir-a-ser”. Para
o autor, o jogo implica transformacio e também uma transformagéo de si. Dioniso, “o deus que joga, o deus
amorfo que joga com suas mascaras”. Estas mascaras que refletem o vir-a-ser € o jogo, esse deus que tem o
poder de deslocar, ou transfigurar o eu, permite que o sujeito enquanto joga adquira uma aparéncia
“metamorfoseada”. O autor que identifica, ou considera as semelhangas entre a natureza de Dioniso e a natureza
do Uno primordial, considera a “ideia do jogo artistico” um exemplo positivo para a compreensdo da “esséncia
do tragico e o efeito da tragédia”, uma vez que estes conduzirdo a uma aceitacdo da vida mesmo em seus
aspectos mais terriveis (GERVOS, 2011 p. 55, 56).

'8 Como vimos no primeiro capitulo, o verdadeiro criador do mundo da arte é o Uno primordial, e o homem seria
apenas o meio pelo qual aquele atinge seus objetivos. Segundo Benchimol, a contemplagéo da eternidade do vir-
a-ser, este conhecimento da sabedoria dionisiaca, “produz a percepcio de que o individuo € apenas um meio que
a vida utiliza momentaneamente para alcancar seus proprios objetivos™. Segundo esta concepcéio do autor, pela
sabedoria dionisiaca o artista individual enquanto envolvido pela musica dionisiaca, tem a consciéncia, neste
momento, de que ele € apenas um instrumento que o Uno primordial utiliza para sua transfiguracfio
(BENCHIMOL, 1992 p. 94).
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saber, o vir a ser. Neste jogo, a vida primordial joga consigo “na eterna profusfo de seu
prazer” (FINK, 1983 p. 31). Vontade e representacdo, coisa em si e aparéncia Sio
interpretadas como um movimento, um processo de criagdo, uma manifestacio de si. A
atividade do artista individual, o artista humano, o seu processo de criagdo € como um reflexo,
uma “fraca repeti¢fo da poiesis original da vida cosmica” (FINK, 1983 p. 31), uma imitagio
do movimento do desdobramento do mundo, seu processo de criagdo e destruicdo de si. De
modo que ao seguir o fio condutor da arte apreende-se “o ato, a vida viva do ser” (FINK,
1983 p. 32), o proprio vir a ser. O processo de criagdo da arte tragica € analogo ao processo do
vir a ser do mundo, ou o movimento constante do desdobramento do Uno primordial. “No
jogo tragico manifesta-se o jogo universal do ser” (FINK, 1983 p. 32), que ao desdobrar-se
em seres finitos, na individuagfo e aniquilagfio desta, na construgfo e destrui¢fo, revela-se o
jogo tragico da vida primordial. A tragédia reflete o vir a ser do mundo, o Uno primordial.

A arte da bela aparéncia por si s6 ndo pode exprimir o tragico’”, mas apenas pelo
poder da musica € que compreendemos a alegria do aniquilamento do individuo, a alegria de
ser conduzido e unificado a verdade primordial. Segundo Nietzsche, apenas nos “exemplos
individuais de tal aniquilamento” (NIETZSCHE, 1992, p. 101) € que fica claro o eterno
fendmeno da arte dionisiaca, a saber, o revelar a vontade, ou a vida eterna em sua onitpoténcia
manifesta no vir a ser do mundo fenomenal, este que € a vida imanente a toda aparéncia. A
“alegria metafisica” proporcionada pelo tragico € alcangada pela transposig¢io, ou tradugdo, da
“sabedoria dionisiaca inconsciente” (NIETZSCHE, 1992, p. 101) por meio da linguagem das

imagens. Na contemplagfio da imagem do heréi e de seu destino emerge o consolo metafisico.

2.4. A tragédia como jogo: 0 jogo como movimento cosmico

A tragédia representa o movimento de retorno a vida primordial propiciado pela agio
da musica e seguido da apari¢do do hero6i. Nela se revela o jogo ininterrupto e contraditorio

entre o apolineo e o dionisiaco presente e constituinte da tragédia. Desse jogo entre os

¥ Segundo Nietzsche, a arte da bela aparéncia enuncia o “resplandecente que ¢ agradavel” ocultando a
verdadeira esséncia da coisa. O belo provoca prazer com sua bela aparéncia, mas nada exprime sobre a
“esséncia”. “Uma bela pintura significa somente: a representacdo que temos de uma pintura”. Mas
para a arte ser “boa” ela deve corresponder a “esséncia” da determinagdo. Assim “denominamos ‘boa’
uma pintura” quando “designamos nossa representacdo de uma pintura corresponde a esséncia da
pintura”. Segundo Nietzsche, a tragédia ndo apresenta apenas o belo, mas nela é “suficiente” a
aparéncia do verdadeiro. Na tragédia “o objeto apresentado deve ser apreendido o mais possivel
sensivel e vivamente; ele deve atuar como verdade: uma exigéncia cujo oposto ¢ reivindicado em toda
obra da bela aparéncia” (NIETZSCHE, 2010 VDM p. 34, 35).
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principios artisticos naturais surge a imagem apolinea de Dioniso, representada na figura do
herdi, revelando que na tragédia o dionisiaco e o apolineo agem simultaneamente. Segundo
Nietzsche, o jogo, ou a luta fraterna, entre os principios artisticos naturais na tragédia se
manifesta como musica e na traducgfio desta, seja na forma de mito tragico, ou ainda, na forma
de heroi tragico. A tragédia, para Nietzsche, € a arte que traduz e reflete o vir a ser, justamente
porque ela, de modo semelhante a0 mundo fenomenal, surge e assim como o fundo do mundo
se constitui da contradi¢io ou da luta entre os principios artisticos naturais. Na tragédia os
principios artisticos naturais se manifestam como musica, danga, palavra e imagem.

Como ja foi dito, ha uma diferenca crucial entre as artes plasticas e a musica, que
segundo Nietzsche, Schopenhauer também havia detectado, apesar de nfo se atentar para o
“guia do simbolismo dos deuses helénicos” (NIETZSCHE 1992, p. 97), a saber, Apolo e
Dioniso. Mas a pesar de nio se atentar ao dionisiaco e ao apolineo, segundo Nietzsche,
Schopenhauer “reconheceu & musica um carater e uma origem diversa de todas as demais
artes” (NIETZSCHE 1992, p. 97). Assim, para Nietzsche, Schopenhauer considerava a
musica em contraste as demais artes, a manifestacfio dionisiaca, isto &, “um reflexo imediato
da vontade mesma”, uma vez que ela néo reflete o fen6meno, mas “representa para tudo o que
¢ fisico no mundo, o metafisico, e para todo o fendmeno, a coisa em si” (NIETZSCHE 1992,

p. 97). Desta forma, a vontade para Shopenhauer, refere-se a coisa em si. Segundo Nietzsche,

“Todas as possiveis aspiragdes, excitagdes ¢ exteriorizagdes da vontade,
todos aqueles processos no interior do ser humano, que a razdo atira no
amplo conceito negativo do sentimento podem ser expressos através de um
cem numero de melodias possiveis, mas sempre na universalidade da mera
forma, sem a matéria, sempre unicamente segundo o em si (...)".
(NIETZSCHE 1992, p. 97).

De acordo com Nietzsche, as consideragdes de Schopenhauer sobre a musica, a saber,
musica como mie de todas as artes e reflexo da vontade, juntamente com a afirmagfo, ou
ainda, a contribuicfio de Richard Wagner que em seu Beethoven “estabelece que a musica
deve ser medida segundo principios estéticos completamente diferentes dos de todas as artes
figurativas e, desde logo, ndo segundo a categoria da beleza” (NIETZSCHE 1992, p. 98),
despertaram seu desejo de uma aproximagio da esséncia da tragédia e de uma “profunda
revelagdo do génio helénico”™ (NIETZSCHE 1992, p. 98). Nietzsche admite a afirmagio de
seu mestre segundo a qual a musica € a linguagem imediata da vontade, mas diferentemente
de Shopenhauer, e conforme vimos no capitulo I, para Nietzsche, a vontade nfo se confunde

com o verdadeiramente existente — o Uno primordial, o impulso vital no fundo do mundo —,
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pois ela é representagfio, ou uma forma mais geral. Assim, para Nietzsche, a musica € a
linguagem imediata da vida primordial, e ndo a comunicag¢do de um reflexo da vida, mas uma
comunicago direta da vida. Deste modo, enquanto comunicacfo imediata do Uno primordial,
da vida no fundo do mundo, a musica nfo estaria subordinada as categorias de beleza, uma
vez que ela visa comunicar toda a completude e o movimento da vida, a saber, ela visa
comunicar toda dor e contradi¢cio da vida primordial.

Assim, a musica dionisiaca seria para Nietzsche ndo um reflexo imediato da vontade,
como pretendia Schopenhauer e sim, no sentido schopenhauriano a “auténtica Ideia do
mundo” (NIETZSCHE 1992, p. 128), a saber, uma manifestacdo invisivel, porém “tdo
vivamente” movimentada do fundo do mundo (NIETZSCHE 1992, p. 101). Como
comunicagfio, ou linguagem imediata, a musica € a expressdo direta sem mediacdo do Uno
primordial. E, enquanto linguagem, ou manifestacdo imediata da vida primordial, ela traz em
si toda a for¢a aniquiladora capaz de romper as barreiras da individualidade, além de
comunicar os tormentos e contradigdes do mundo diretamente e conforme sua propria
natureza. A violéncia arrebatadora da musica dionisiaca é capaz de comunicar integralmente o
vir a ser da vida. E ao comunicar e assim representar a vida, a musica ndo € unicamente
dionisiaca, pois enquanto comunica ou representa o apolineo também atua.

Em A visdo dionisiaca do mundo, Nietzsche apresenta uma distingdo entre a
manifestacdo da vida primordial e do simbolo da vida na musica dionisiaca. Para o filésofo, a
harmonia e a ritmica apresentam “as coisas em torno de Dioniso, que no mundo apolineo
jaziam veladas artificialmente” (NIETZSCHE 2010 p. 23), uma vez que a musica apolinea,
musica da medida e da beleza, era incapaz de comunicar a vivacidade do mundo. Na musica
dionisiaca, a misica em sua maxima intensificacdo, a harmonia em seu movimento, “leva a
Vontade da natureza ao entendimento imediato”, ou seja, a harmonia comunica
imediatamente a vida primordial. A ritmica, por sua vez, permite 0 movimentar-se “no mais
elementar ziguezague” que liberta os “membros para a danga bacante” (NIETZSCHE 2010 p.
23), e desta forma o ritmo seria um simbolo externo da vida primordial revelado na danca.
Segundo Rosa Maria Dias, a harmonia enquanto simbolo da esséncia pura da vida primordial,
“guarda em sua textura e espessura sonora a esséncia do querer” (DIAS, 1994 p. 34), e assim,
ela seria 0 “elemento especifico da musica” (DIAS, 1994 p. 34), e o ritmo, por sua vez,
enquanto simbolo externo da vida, é apresentado como “fator de iluséo - véu apolineo jogado

sobre o inebriante mundo sonoro™® (DIAS, 1994 p. 34).

% Segundo Rosa Maria Dias, a musica dionisiaca enquanto manifestagio imediata da vida primordial, “traduz o
querer”, uma vez que para Nietzsche esta musica tem como objeto a vontade, a saber, um reflexo geral, ou ainda
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Enquanto a misica comunica diretamente o Uno primordial, a figura do heréi, e o mito
tragico, comunicam indiretamente o vir a ser da vida, a saber, o comunicam a partir de
imagens. Essa comunicacfio, para Nietzsche, ou ainda, essa tradugfio apolinea da vida €
vivificada na tragédia, pois traz em si toda a intensidade da musica. Assim, o mito e o her6i
tragico ndo visam o embelezamento da vida, como pretendia a arte puramente apolinea, mas
eles traduzem a vida em sua totalidade. “Agora se infiltram, entre a nossa mais alta excitago
musical e aquela musica, o mito tragico e o herdi tragico, no fundo apenas como similes dos
fatos mais universais, de que s6 a musica pode falar por via indireta.” (NIETZSCHE 1992, p.
126). Estes similes, segundo Nietzsche, apresentam uma fungfio protetora contra a forga
aniquiladora da musica, pois ao mirar a imagem similiforme do vir a ser, esta protege a vista
da contemplacfo direta do fundo do mundo que poderia levar a total aniquilagdo do individuo.
Enquanto imagem similiforme, o mito tragico e o heréi tragico sdo apenas aparéncia “donde
ndo ha nenhum ponto que conduza a verdadeira realidade, ao coracdo do mundo.”
(NIETZSCHE 1992, p. 129).

A bela aparéncia difere “dos graus mais fracos da arte apolinea” (NIETZSCHE 1992,
p. 139), como, por exemplo, os mitos homéricos. Na tragédia o mito e o heroi tragico se
tornam compreensiveis e visiveis de dentro para fora, a saber, o mito e o heréi sdo iluminados
pela vivacidade do fundo do mundo através da musica dionisiaca. Desta forma, o espectador
ndo entregava-se no “tranquilo deleite do mundo da individuatio”, mas contemplava uma
imagem similiforme da vida. (NIETZSCHE 1992, p. 139). A imagem similiforme do mito e

do herdi, segundo Nietzsche, queria ocultar e a0 mesmo tempo revelar o vir a ser da vida:

“A clarissima nitidez da imagem ndo nos bastava: pois esta parecia tanto
revelar algo como encobri-lo; ¢ enquanto, com sua revelagdo similiforme,
ela parecia convidar a rasgar o véu, ao desvelamento do fundo misterioso,
precisamente aquela transluminosa onivisibilidade mantinha outra vez o olho
enfeiticado ¢ o impedia de penetrar mais fundo.” (NIETZSCHE 1992, p.
139).

uma comunicacio da vida. Para a autora, a mutsica nfo origina da vontade, sua origem esta na vida no fundo do
mundo que “engendra sob a forma de vontade um mundo de visSes”, a saber, a musica dionisiaca se origina, nfo
de uma imagem mais geral da vida, mas sua origem estd “situada além da individuagfo”, no préprio Uno
primordial. Assim, como a musica dionisiaca manifesta e comunica diretamente a vida primordial, ela segundo a
autora, seria assim “a Unica via de acesso a vontade™, a saber, ela - seria a expressfo da vida e o veiculo que
conduz a vontade e a vida. (DIAS, 1994 p. 33) Assim, ao expressar e comunicar a vida, a mudsica seria uma
representacfio desta. E, ao representar, mesmo a musica dionisiaca, nfdo seria unicamente dionisiaca, pois o
principio apolineo, enquanto ela representa, estaria presente. Segundo a autora, “a dialética entre o apolineo e o
dionisiaco estaria presente em todas as formas e em todos os aspectos da arte tragica.” (DIAS, 1994 p. 33).
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Assim, 0 mito tragico nfo visa o embelezamento da vida, a partir do ocultamento do
feio e desarmoénico, ao contrario, sendo este mito intensificado pela musica dionisiaca, ele néo
¢ puramente apolineo, entretanto ele é ao mesmo tempo apolineo e dionisiaco, e devido a sua
dupla natureza, ele gera o mesmo prazer que a dissondncia da musica dionisiaca. “O prazer
que o mito tragico gera tem uma patria idéntica a sensacdo prazerosa na musica’.

(NIETZSCHE 1992, p. 139).

2.5. Manifestag¢io do jogo cosmico no espectador da tragédia (no coro metamorfoseado)

A tragédia interpde entre a musica e o ouvinte dionisiaco, “um simile sublime”
(NIETZSCHE 1992, p. 125), o mito que €& vivificado pela musica. O mito protege o ouvinte
dionisiaco do poder da musica, e a musica confere ao mito uma “significatividade metafisica
tdo impressiva e convincente” (NIETZSCHE 1992, p. 125), que jamais seria atingido pela
palavra e pela imagem. A musica conduz o espectador a aniquilagdo de sua individuacgio de
modo que ele tenha o pressentimento de ouvir, ndo a narrativa do mito ou fala do heréi, mas o
abismo mais intimo da natureza.

A musica traz em si de modo a refletir e permitir que o espectador vivencie, toda dor e
contradi¢dio do Uno primordial. Ela conduz seu espectador a uma unifio com a vida primordial
de modo que este, com sua individualidade ja aniquilada pela manifestacdo da musica, funde-
se a vida. No momento da fusfo, o espectador torna-se musica e seus gestos corporais, sua
danga, tornam-se reflexos da eterna contradicdo da vida. Sua danga e seus gestos, enquanto
exprimem a musica, sdo a manifestagio apolinea da agfo da vida no homem. Envolvido pela
embriaguez do estado dionisiaco da musica, o espectador aniquilado e conduzido ao fundo do
mundo, seria neste instante uma apari¢do do Uno primordial que poderia perder-se totalmente
de sua individualidade e fundir-se completamente com o Uno primordial, a vida no fundo do
mundo. Segundo Nietzsche, a musica dionisiaca como reflexo da totalidade da vida
primordial, com a auséncia do mito tragico e do heroi tragico, poderia levar o espectador a sua
completa aniquilagfo, a sua total destruigdo. Assim, para que este espectador ndo se perca em
si, considerando que este ‘si’ refere-se ndo a ele proprio, mas ao Uno primordial, a vida
pulsante e seu vir a ser, uma vez que tendo sua individualidade aniquilada ele funde-se ao
Uno primordial, e desta forma para que ele nfo se sucumba, surge o mito tragico e o heréi

tragico para restaurar sua individualidade:
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“A tragédia absorve em seu intimo o mais alto orgiasmo musical, de modo
que ¢ cla que, tanto entre os gregos quanto entre nds, leva dirctamente a
misica a sua perfeigdo; mas, logo a seguir, coloca ao seu lado o mito tragico
¢ o herdi tragico, o qual entdo, como um poderoso Titd, toma sobre o seu
dorso o mundo dionisiaco inteiro ¢ nos alivia dele: enquanto, de outra parte,
gracas a este mesmo mito tragico, sabe libertar-nos, na pessoa do heroi
tragico, da avida impulsdo para esta existéncia ¢, com a mao admoestadora,
nos lembra de um outro ser ¢ de um outro prazer superior, para o qual o
herdi combatente, cheio de premonigdes, se prepara com sua derrota € ndo
com suas vitorias.” (NIETZSCHE 1992, p. 124, 125).

Em éxtase, e envolvido pelo poder da musica o espectador aniquilado pela embriaguez
dionisiaca provocada por esta mesma musica € incitado a “enformar” (NIETZSCHE 1992, p.
101), dar forma ou ainda traduzir a musica que o corporifica. Através da danga o espectador
exterioriza, ou exprime a musica que o envolve, a danca torna aparente a musica pelo qual ele
¢ tomado. Neste momento, ele se torna “a mais alta expressdo da natureza” (NIETZSCHE
1992, p. 61), uma imagem da musica que o corporifica, e torna-se ainda um sabio um
conhecedor da expressdo da natureza na qual ele ¢ fundido. Mas este conhecimento imediato
da natureza poderia leva-lo a sua destruico.

No primeiro capitulo, diziamos que da atuagfo do principio apolineo, no momento do
desdobramento do Uno primordial em seres finitos, surge o mundo fenomenal, e, na tragédia,
a partir deste principio surgem também, além da expressdo corporal da danga, as imagens
oniricas, que por ser aparéncia, produzem um estado de prazer superior, uma vez que elas tém
a fungfio de protecdio contra uma contemplagio direta da vida, pois elas encobrem como um
véu o desarmoénico. Neste momento, 0 momento da apari¢do de imagens na tragédia, surge
um segundo espelhamento da vida primordial, mas este reflete uma imagem, que por ser
imagem nio traduz completamente a totalidade da vitalidade do fundo primordial como o faz
a musica. Mas a presenga do coro com seu canto e sua danga complementam e completam a
tradugiio do Uno primordial em imagens. Segundo Nietzsche, essa dupla presenca dos
principios artisticos que ocorre simultaneamente garante a completude da cena tragica.

Dessa forma, a musica dionisiaca exerce dois poderes sobre a “faculdade artistica
apolinea” (NIETZSCHE 1992, p. 101), ou a faculdade de sonhar, faculdade esta que seria a
responsavel pela criagdo de conceitos e de imagens. Primeiramente a musica estimula a visdo
para dentro da universalidade dionisiaca, conduzindo seu ouvinte para o fundo do mundo, e
em seguida permite que emerja a imagem similiforme desta visfo, surgindo assim a imagem
apolinea. E devido a este movimento, a saber, 0 movimento de imersdo na realidade
primordial e reproducéio da visdo da universalidade dionisiaca, que da propria musica surge o

mito tragico. Este que segundo Nietzsche “fala em similes” (NIETZSCHE 1992, p. 101), ou
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em analogia, acerca do dionisiaco. A musica “em sua suprema intensificacfo”, a saber, a
musica ndo como “arquitetura dérica de sons” (NIETZSCHE 1992, p. 34), nfio a musica bela,
apolinea, mas aquela “comovedora violéncia do som, a torrente unitaria da melodia e o
mundo incomparavel da harmonia™®' (NIETZSCHE 1992, p. 34), capaz de promover a
aniquilagfo de si, conduz seu ouvinte ao fundo primordial do mundo. Esta mesma musica que
¢ reflexo da vontade, e portanto, do Uno primordial, necessita também do auxilio da imagem,
ndo para redimir-se, mas para realizar sua finalidade, a saber, ser o condutor para que a vida
pulsante consiga contemplar-se a si mesma.

O Uno primordial, portanto, para transfigurar seus tormentos necessita
autocontemplar-se, necessita de sua bela aparéncia, que para sua total transfiguracfo, devera
ser refletida na forma de arte. A musica, como reflexo do fundo do mundo e como meio para
esta transfiguragdo necessita também da bela aparéncia que sera gerada pelo elemento
apolineo na forma de mito tragico, ou herdi tragico. O mito tragico, ou a imagem do heroi
que surge como expressio da vida primordial, € o responsavel por proteger o espectador para
que este, enquanto embriagado, néo seja totalmente aniquilado pela visdo da verdade, a saber,
a visdo do impulso vital imanente a0 mundo, uma vez que, o poder da musica, sua forga
dionisiaca que conduz o homem a vida primordial a partir da aniquilagio de sua
individualidade, é capaz provocar a total destrui¢io do individuo. Assim, para que seja
possivel ouvir a musica em sua maxima intensificagdo, Apolo surge de modo a restaurar a
“individualidade quase aniquilada™ do homem. O deus, que traduz a musica em imagens,
permite a0 homem ouvir a “sinfonia da afirmagfo eterna” (DIAS, 1994 p. 61) da vida,
afirmacdo da vida em sua totalidade, em todas as suas manifestagbes sejam elas belas ou
dolorosas. Segundo Nietzsche, € na arte tragica que a musica exprime simbolicamente, a
partir do elemento apolineo, sua sabedoria dionisiaca.

A figura do herdi e o mito tragico garantem a permanéncia da subjetividade do
espectador que os contempla. Seu destino, ou a totalidade do drama “garante uma identidade
minima da consciéncia contemplante durante todo transcurso da obra” (BENCHIMOL 2002
p. 97). Deste modo, na figura do hero6i, ou no mito tragico, irrompe a forga apolinea para

restaurar o individuo quase totalmente despedacado. Desta forma, antes mesmo da completa

2 Corbier em seu artigo Harmonia e musica dionisiaca: do drama musical grego ao Nascimento da tragédia,
afirma que Nietzsche reconhece que a musica grega era essencialmente vocal, a “musica absoluta”, musica livre
da poesia, nfo existia, os gregos fruiam do texto e da musica (CORBIER, 2014 p. 71). Segundo Rosa Maria
Dias, “a principal caracteristica da poesia grega era estar associada & musica”, de acordo com a autora até o final
do século V a.C., a musica independente da poesia, ou musica pura, nfo existia, mas afirma que para Nietzsche a
palavra que sempre segue a musica deve sempre estar subordinada a musica (DIAS, 1994 p. 45 e 46). Desse
modo, concluimos que a musica da tragédia, a comovedora violéncia do som, correspondia ndo a uma musica
pura, mas esta se referia & musica, ao canto e a danga do coro.
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aniquilacdo diante da verdade desvelada surge a figura do herdi, este que seria uma protegio
para o momento da contemplagio da vida primordial. Seu destino tragico espelha o destino
tragico do mundo da individuagdo, a saber, o nascer e o perecer, seus tormentos refletem
como um espelho os tormentos do mundo, de modo que sua imagem apolinea apresente uma
fungéo protetora para que o olhar do espectador ndo contemple diretamente o fundo do

mundo, mas o contemple a partir da apari¢io do heroi:

“Gragas a essa espléndida ilusdo apolinea se nos afigura como se o proprio
reino de sons viesse ao nosso coragdo qual um mundo plastico, como se
também nele somente o destino de Tristdo e Isolda, feito a mais delicada e
expressiva matéria, fosse cunhado ¢ enformado.” (NIETZSCHE 1992, p.

127).

A imagem do hero6i traduz pelo principio apolineo o jogo eterno da vida primordial.
Nesta traducdo o vir-a-ser, a eterna contradi¢do do Uno primordial, aparece de forma clara
como “uma imagem luminosa langada sobre uma parede escura, isto €, aparéncia de ponta a
ponta”, para Nietzsche, a figura do heréi, ou o “apolineo da mascara”, é necessario para que o
olhar consiga mirar o “ha de mais intimo e horroroso na natureza”, pois sua luminosidade &
capaz de “curar a vista ferida pela noite medonha” (NIETZSCHE 1992, p. 63). Dessa forma,
a clareza da imagem apolinea da figura do heroi reflete como um espelho a imagem da vida
pulsante e seu vir a ser, seu eterno aparecer e sucumbir em sua totalidade. Essa clareza
apolinea protege a vista para que ela ndo mire diretamente a vida primordial. Assim, para
Nietzsche, a tragédia nfo seria uma forma artistica que surge na aparéncia e permanece, ou Se
perde nela, mas seria a “formulagio paradoxal - a representacdo apolinea do proprio
dionisiaco” (FINK, 1983 p. 27) a partir da figura do heroi.

Os tormentos do heroi tragico seriam os mesmos tormentos vividos por Dioniso, mais
ainda, os sofrimentos do heroi representam os sofrimentos de Dioniso que “quando crianga foi
despedagado pelos Titds” (NIETZSCHE 1992, p. 70). O sofrimento vivido pelo heréi seria
uma imagem, ou o reflexo, do vir a ser, da dor e contradi¢do do Uno primordial, da mesma
forma que os sofrimentos de Dioniso também traduzem o movimento da vida primordial. A
morte e o renascimento de Dioniso refletem a individuacgio, ou o desdobramento da vida
primordial em seres finitos, e ainda, a aniquilago, ou o retorno desses seres a vida primordial.
O destino doloroso do heréi faz com que o espectador aceite “o sofrimento como parte

integrante da vida” (MACHADO, 2002 p. 25) permitindo assim que ele aceite a vida em sua
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totalidade. Segundo Nietzsche, o her6éi “como um poderoso Titd, toma sobre o dorso o
mundo inteiro e nos alivia dele” (NIETZSCHE 1992, p. 124).

Nietzsche enfatiza o poder libertador da tragédia, esse aspecto € destacado por Roberto
Machado, como a “ilusdo apolinea, caracteristica da arte, liberta da opressdo e do peso
excessivo do dionisiaco, permitindo a emogdo se descarregar em um dominio apolineo”
(MACHADO, 2002 p. 23). Assim, a ilusdo apolinea da imagem do herdi expressa a vida do
vir a ser sob a protecdo da aparéncia, e, pela contemplagcio da imagem da vida expressa na
figura do heroi, o espectador contempla e vive essa realidade “sem perda de lucidez”
(MACHADO, 2002 p. 24). Ao contemplar a imagem do herdi e seus sofrimentos, o
espectador permanece em si e sente alegria, pois consegue libertar de seus sofrimentos ao
contemplar, sob a protecio apolinea o vir a ser da vida primordial. Dessa forma, ao
contemplar e vivenciar os tormentos do heréi, o homem ¢ liberto do desejo de sua vida de
sofrimentos, pois a figura do her6i tragico despedacado o lembra de um prazer superior para o
qual o herdi se prepara com a sua derrota, a saber, a libertagdo dos limites de sua individuagio
e sua unificacfo com a vida do fundo do mundo.

Diferentemente dos mitos homéricos a tragédia no mascara a realidade, nem a torna
bela, mas busca refletir a vida em sua totalidade. Dessa forma, o espectador da tragédia diante
da aniquilagdo do herdéi sente prazer, uma vez que vislumbra o movimento dionisiaco do vir a
ser da vida primordial sob a protecdo da imagem apolinea. Segundo Nietzsche, a aniquilagio
do heréi gera prazer, pois ele € aparéncia, um reflexo da vida primordial e como reflexo, a
vida ndo é tocada pelo aniquilamento (NIETZSCHE 1992, p. 50). Assim, o her6éi como uma
“manifestacdo suprema da vontade € negado para nosso prazer porque € manifestacio e
porque o seu aniquilamento em nada afeta a vida etema da vontade” (MACHADO, 2002 p.
25), além de ndo afetar a vida primordial, seu aniquilamento nfo oferece riscos ao espectador.
Dessa forma, o sofrimento do her6i como reflexo do Uno primordial conduziria o espectador
para a aniquilagcdo da individuagio, isto €, para o fundo do mundo. Em transe, tendo a figura
do herdéi diante de si, ou a personificacio do fundo da vida, o espectador ndo se compadecia
dos sofrimentos deste, mas sentia um imenso prazer. Segundo Nietzsche, a alegria
proporcionada pela tragédia provém do sentimento de que com aniquilag¢do da individuagio a
unidade com a vida primordial seria restabelecida. O espectador diante dos sofrimentos do
her6i, a0 mesmo tempo em que vive os sofrimentos deste, a saber, a0 mesmo tempo em que

vive a aniquilagdo do her6i, é também, neste momento, reconduzido ao Uno primordial.



57

“Nos pontos de vista aduzidos temos ja todas as partes componentes de uma
profunda e pessimista consideragdo do mundo e ao mesmo tempo a doutrina
misteriosdfica da tragédia: o conhecimento basico da unidade de tudo o que
existe, a consideragdo da individuagdo como causa primeira do mal, a arte
como a esperanca jubilosa de que possa ser rompido o feitigco da
individuagdo, como pressentimento de wuma unidade restabelecida.”
(NIETZSCHE 1992, p. 70).

No momento em que ocorre a aniquilagio do herdi, o espectador ao contemplar a vida
eterna sente-se fundido, ou reconduzido a verdade, a vida primordial, a vida nfo fragmentada.
Segundo Roberto Machado, a “alegria que proporciona a tragédia é o sentimento de que o
limite da individualidade sera abolido e a unidade originaria restaurada” (MACHADO, 2002
p. 26). Ao se libertar dos preceitos do mundo humano e da propria individuagio, o espectador
da tragédia € conduzido a vida primordial, vive seus tormentos e os expressa a partir de seu
transe e sua expressdo corporal. Neste momento, o espectador torna-se assim, um reflexo,
uma imagem do Uno primordial. E, a partir deste reflexo de si, o Uno primordial contempla a
imagem apolinea, ou ainda, a bela imagem de si, de modo que esta transfigure sua dor ao
intensificar a vida em sua totalidade e, deste modo, transfigurar seus sofrimentos.

A musica incita e atua de modo a levar a tragédia a traduzir e reproduzir 0 movimento
do vir a ser da vida primordial. Para Guervos, o tragico s6é pode ser compreendido “no
movimento significante do jogo™, a saber, 0 jogo do vir a ser, ou no movimento contraditorio
do Uno primordial, a saber, o movimento de criagcdo e destrui¢io da aparéncia com o objetivo
de encontrar alivio para o eterno sofrer da vida no fundo do mundo, o que se da a partir da
acdo dos principios artisticos naturais. Para o autor, no jogo se “enraiza a autoafirmagfo
dionisiaca do vir a ser, dissolvendo e renovando perpetuamente a ilusdo do ser” (GERVOS,
2011 p. 55).

O ato de construir e destruir a aparéncia, como por exemplo, o surgimento e destrui¢io
dos seres individuais do mundo fenomenal como no caso da primeira tentativa de redengéo,
estd presente também na tragédia. O mito tragico e o heroi tragico surgem como aparéncia da
musica e de sua dissonéncia. E esta aparéncia quer refletir a muasica em sua totalidade e para
tal, na tragédia nfo ocorre o embelezamento ou a bela aparéncia da vida. A imagem apolinea
ndo embelezada da musica, o herdi e o mito tragico, sdo dor e contradi¢do, assim como a vida
expressa na musica, e tendem a se sucumbir, a ceder espago para o principio dionisiaco.
Segundo Nietzsche, no “efeito conjunto da tragédia, o dionisiaco recupera a preponderancia;
ele se encerra com um tom que jamais poderia soar a partir do reino da arte apolinea.”

(NIETZSCHE 1992, p. 129). Com o aniquilamento do heroi, ou aniquilamento da vida do
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her6i em fungdo de seu de seu destino tragico, ressurge o dionisiaco, nos lembrando da

perenidade da vida apesar da fragilidade da existéncia da imagem:

“E com isso o engano apolineo se mostra como o que ¢le €, como o véu que,
enquanto dura a tragédia, envolve o auténtico efeito dionisiaco, o qual,
todavia, ¢ tdo poderoso que, ao final impele o préprio drama apolineo a uma
esfera onde ele comeca a falar com sabedoria dionisiaca ¢ onde nega a si
mesmo ¢ a sua visibilidade apolinea.” (NIETZSCHE 1992, p. 129).

Esse jogo entre os principios naturais na tragédia é simbolizado nio como disputa, mas
como uma “alianga fraterna” (NIETZSCHE 1992, p. 129). Na tragédia o jogo refere-se a uma
uniio e nio a uma luta Os principios naturais se manifestam harmonicamente e
simultaneamente. N2o ha a vitéria de um principio artistico natural sobre o outro, mas assim
cOmo no Vir a ser, ou como no movimento da vida primordial, eles se apresentam e agem
simultaneamente. “Dioniso fala a linguagem de Apolo, mas Apolo, ao fim, fala a linguagem
de Dioniso: com o que fica alcancada a meta suprema da tragédia e da arte em geral.”
(NIETZSCHE 1992, p. 130) E nesta eterna danca fraternal materializada na tragédia que o
Uno primordial consegue contemplar sua natureza contraditéria, e assim se redimir de sua
dor:

“Por isso distinguimos na tragédia uma radical contradigdo estilistica:
linguagem, cor, mobilidade, dinamica do discurso entram, de um lado, na
lirica dionisiaca do coro e, de outro, no onirico mundo apolineo da cena,
como esferas completamente distintas de expressdo. As aparéncias
apolineas, nas quais Dioniso se objetiva, ndo sdo mais ‘um mar perene, um
tecer-se cambiante, um viver ardente’, como é a musica do coro, ndo sdo
mais aquelas forgas apenas sentidas, incondensaveis em imagem, em que o
entusiastico servidor de Dioniso pressente a proximidade do deus: agora lhe
falam, a partir da cena, a clareza ¢ a firmeza da configuragdo épica, agora
Dioniso ndo fala mais através de forgas, mas como herdi épico, quase com a
linguagem de Homero.” (NIETZSCHE 1992, p. 62, 63).

2.6. Edipo o heréi da passividade e Prometeu o heréi da atividade: um apéndice®

Na composigio tragica, o dialogo torna a parte apolinea da tragédia simples, ele reflete

o dionisiaco, a danga, mas protege o espectador do arrebatamento, tornando-se um reflexo

22 Este topico ¢ dedicado a uma analise das tragédias de Séfocles, Edipo Rei, ¢ de Esquilo, Prometeu
acorrentado, a partir da concepgdo de tragédia expressa em Nietzsche ¢ que foi até agora examinada.
Esta analise que busca evidenciar, nas tragédias supracitadas, os clementos da arte tragica ¢ sua
expressdo como reflexo do movimento do Uno primordial, a saber, 0 movimento do vir a ser da vida.
Para tal, este exame ¢ realizado com base nos comentarios de Nietzsche sobre estas tragédias em O
nascimento da tragédia ¢ ainda na obra de Bertrand Dejardin L art et la vie: Etique et esthétique chez
Nietzsche.
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apolineo da embriaguez. Para Nietzsche, o dialogo do herdi, e especialmente, o didlogo do
heréi sofocliano, apresenta uma precisdo e clareza que faz parecer o caminho até o fundo de
seu ser curto. Essa precisdo e clareza revelam sua tendéncia apolinea, de acordo com
Nietzsche, o herdi sofocliano reflete o dionisiaco a partir de tragos apolineos. Este herdi que
aparece como “‘uma imagem luminosa sob uma parede escura” (NIETZSCHE 1992, p. 63) da
superficie até o carater, € revelado, ao se adentrar mais profundamente no mito que projeta
seu espelhamento, como o apolineo da mascara. Essa imagem luminosa que surge da viséo
escura e tenebrosa, segundo Nietzsche, é necessaria para curar a vista da terrificante revelagio

da vida no fundo da natureza:

“Quando numa tentativa enérgica de fitar de frente ao Sol, nos desviamos
ofuscados, surgem diante dos olhos, como uma espécie de remédio, manchas
escuras: inversamente, as luminosas aparigdes dos herois de Sofocles, em
suma o apolinco 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, p. 63).

A imagem luminosa do heréi sofocliano, de acordo com Nietzsche, protege ou cura a
vista da terrivel visdo da verdade primordial, esta imagem protetora explica a
serenojovialidade dos gregos capaz de inverter a sabedoria de Sileno, uma vez que seus herois
aparecem como a bela imagem apolinea capaz de transfigurar todo o terror que emana do
fundo da vida, tornando-a possivel e desejavel. O apolineo da mascara representado pela
figura do heréi protege o espectador embriagado diante da revelacdo da verdade para que este
ndo se sucumba.

Edipo, assim como todos os herdis da tragédia sofocliana, se apresenta como uma
figura luminosa, a saber, uma imagem luminosa apolinea em um fundo escuro, um fundo
tragico repleto de sofrimentos. Desde sua superficie até seu carater, o herdi apresenta-se
claramente bom e ingénuo. Assim como todo poeta, Sofocles nfo tem a ultima palavra, ele,
assim como Edipo & ingénuo, pois ¢ a natureza artista que fala através dele®.

O ingénuo rei Edipo, por desconhecer a causa do terror que invade a cidade de Tebas
inicia uma investigacdo sobre o assassino de Laios e justamente ele, o sabio que desvendou o
enigma da esfinge, cego por sua ingenuidade, ataca o adivinho cego Tirésias, por este ter lhe
revelado a causa da desgraca que assombra a cidade. O herdi em sua ingenuidade nfo acredita

na revelagfio feita pelo o velho adivinho que o acusa de ter matado o rei Laios, e entfo o

B Sophocle pourrait étre dupe d° une ruse de la nature artiste. Le poéte est inconscient, possédé par une
dialectique qu’il ne mesure pas vraiment. (DEJARDIN 2008 p. 46).
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insulta, e, diante de seus suditos, ele continua a busca pelo o culpado e responsavel pela onda
de sofrimento que invade a cidade revelando assim sua compaixdo por Tebas. A busca pelo
assassino de Laios resulta, assim, ndo do desejo do her6i em conhecer a causa da onda
sofrimento que paira sobre Tebas, tampouco do esfor¢o do artista Soéfocles em elaborar o
desenvolvimento de sua obra. Segundo Nietzsche, todo desenrolar da trama é resultado da
atuacdo da vida primordial que através dos principios artisticos naturais busca a
transfiguragio de sua dor e contradigfio através da contemplagio de seu espelhamento na arte
tragica.

Edipo, a mais dolorosa figura do palco grego, é uma criatura nobre e sabia, e que,
apesar de suas qualidades, estd destinada ao erro e a miséria. Edipo nfio cometeu os crimes
conscientemente, mas sua vida amaldicoada deveria ser interrompida. Este her6i cujo destino
¢ repleto de dor e sofrimento nfo busca conscientemente o sofrimento com suas agdes, mas
por sua ingenuidade e devido ao ndo interrompimento de sua vida ele que buscava fugir do

destino o encontra e surge assim a cadeia de sofrimentos pelo cumprimento da profecia.

“(...) Com quem mais poderei eu, neste transe,
Abrir as arcas do meu coragdo?

Escuta!

Meu pai ¢ o rei Polibio, de Corinto;

¢ minha mae ¢ Mérope, de Ddria.

Eu desfrutava o mais alto prestigio,

até se dar o caso, tdo estranho

que nem devia preocupar-me tanto:

num banquete um conviva, embriagado,
langou-me em rosto, ao levantar um brinde,
que eu ndo de filho de meus pais...

Eu custei a aguentar aquele dia,

depois interpelei o pai ¢ a mae:

os dois se enfureceram contra o homem que deixara escapar aquela afronta,
¢ a reagdo dos dois me aliviou,

mas no meu intimo ficou aquilo

a se alastrar em mim cada vez mais...

E eu, sem nada dizer ao pai ¢ a mae,

fui a Delfos. L4, sem me responder,

o deus me disse uma porgdo de coisas

cheia de dor, de tragédia ¢ de luto:

disse que eu estava destinado a ir para a cama com minha maée,
que teria uma prole abominavel,

€ que seria o assassino daquele

que me gerou. Eu, quando escutei isso,

decidi ir para longe de Corinto,

seguindo sempre o rumo das estrelas

em minha fuga para algum lugar

onde jamais pudesse ver cumpridas

as infimias que me eram sugeridas...
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Mas o caminho levou-me a esse local
onde dizes que o rei Laios foi morto.
Senhora, eu te direi toda verdade:

quando eu ia chegando ao cruzamento
das trés estradas, topei pela frente

um arauto €, sobre uma viatura

puxada por dois potros, um vardo

como o que descreveste. O que ia a frente
e o préprio velho queriam por forga

que eu me arredasse: eu, tomado de raiva,
ataquei o que estava me empurrando,

o guia... O homem de cima do carro
esperou 0 momento em que eu passava

¢ me deu na cabeca uma pancada

com todo o peso do aguilhdo dobrado.
Foi pago em dobro: um golpe de cajado,
com esta mdo, ¢ ele rolou por terra,

de costas ... Matei-os todos! (...).” (SOFOCLES, 1976 p.100, 101).

O hero6i ingénuo, ao final, na tentativa de fugir ao destino se depara com ele, ao lhe ser
revelado que ele era o assassino de seu pai e que sua esposa Jocasta era sua mée, seus atos, e

segundo Nietzsche, mesmo apds sua morte, exerce um poder abengoado.

“A criatura nobre ndo peca, € o que o poeta profundo nos quer dizer: por sua
atuagdo pode ir abaixo toda e qualquer lei, toda ¢ qualquer ordem natural ¢
at¢ o mundo moral, mas exatamente por essa atuagdo ¢ tragcado um circulo
magico superior de efeitos que fundam um novo mundo sobre as ruinas do
velho mundo que foi derrubado.” (NIETZSCHE 1992, p. 64).

O andamento da tragédia Edipo Rei se da pelo “desatamento dialético™, é pelo didlogo
com os personagens que a verdade é revelada, “o juiz lentamente, lago por lago, desfaz sua
perdicdo” (NIETZSCHE 1992, p. 64). No desenvolvimento da tragédia ha ainda uma dialética
entre o apolineo e o dionisiaco, entre imagem e palavra e embriaguez e musica, € esta
desperta no homem helénico uma alegria. Mas é pelo dialogo com os personagens, que o
esclarecimento da verdade, a saber, o conhecimento do destino de sofrimento de Edipo é
revelado. Essa revelacio desperta uma imensa alegria capaz de aparar “por toda a parte todas
as pontas dos horriveis pressupostos daquele processo”, Edipo é um sofredor, sobre sua vida
foi tragado um destino horripilante. Este heroi € passivo, o terror que atinge toda a cidade
surge de sua vida amaldigoada, porém esta maldi¢fio ndo surge de suas agdes, Edipo foi vitima
do descaso de seus pais diante da profecia, a partir de entfio, o heroi langado a sorte do destino

se transforma em um puro sofredor.
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A imensa alegria que emerge apos a revelagdo deste sofredor, ou ainda a
serenojovialidade, é capaz de transfigurar, em toda a obra, o terrivel e doloroso, “o heréi, em
seu comportamento puramente passivo, alcanga a sua suprema atividade, que se estende muito
além de sua vida, enquanto que a sua busca e empenho conscientes apenas o conduziram a
passividade” (NIETZSCHE 1992, p. 64). A passividade do her6i sofocliano alcanca sua
suprema atividade, atividade esta além de sua vida. Do proprio desenrolar dos fatos, a partir
da “contraparte da dialética” (NIETZSCHE 1992, p. 64), surge a visdo do abismo, esta que é
transfigurada pela imagem luminosa do herédi ingénuo. A passividade do her6i oculta a
atividade da vida primordial, mas pelo desenrolar dos fatos irrompe a vida no fundo da
natureza, esta que age e que faz do poeta e do her6i instrumentos para a sua redengdo.
Segundo Dejardin a nobreza de Edipo é maior na sua ruina do que na majestade do seu
poder®*.

Nietzsche associa a tragédia sofocliana a expressdo de um mito persa segundo a qual
“um sabio mago sé6 podia nascer do incesto” (NIETZSCHE 1992, p. 64), com esta associagio,
Nietzsche afirma que para se chegar a conhecer o encanto, a verdade da natureza, € necessario
ir pelo anti-natural, por exemplo, o incesto. Edipo, o heréi ingénuo, segue sua investiga¢io
pelo lado natural, pela dialética, e assim cego, ele decifra o enigma da esfinge, mata o pai e
casa com a mie, mas a partir da revelagio da verdade o herdi regressa a natureza, tornando-se
assim sabio.

“(...) 1a onde, por meio de forcas divinatdrias e magicas, foi quebrado o
sortilégio do presente ¢ do futuro, a rigida lei da individuacdo ¢ mesmo o
encanto préprio da natureza, 14 deve ter-se antecipado como causa
primordial uma monstruosa transgressdo da natureza - como ali era o
incesto; pois como se poderia forgar a natureza a entregar seus segredos,
sendo resistindo-lhe vitoriosamente, isto €, através do inatural?”
(NIETZSCHE 1992, p. 64).

O hero6i ao resistir a natureza, isto €, ao nfo acreditar na revelagdo do velho adivinho
cego Tirésias, ao prosseguir sua busca pelo assassino de Laios atraves da dialética, permanece
cego por acreditar em sua sabedoria. E assim, resistindo ao natural, irrompe a natureza, a
sabedoria dionisiaca que € um “horror antinatural” (NIETZSCHE 1992, p. 64). No momento

em que irrompe a sabedoria dionisiaca, Dioniso fala pela boca do heré6i e adverte contra os

24 «[...] la noblesse d’Edipe, plus grande dans la ruine que dans la majesté du pouvoir” (DEJARDIN 2008 p. 46).
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ideais da razdo apolinea, revelando assim o gozo coletivo dos satiros diante do destino
apavorante do sabio antinatural Edipo® (DEJARDIN 2008 p. 48).

Segundo Nietzsche, “aquele que por seu saber precipita a natureza no abismo da
destruicio ha de experimentar também em si proprio a desintegracdo da natureza”.
(NIETZSCHE 1992, p. 64) Assim, Edipo possuidor da verdade de si é levado a aniquilagio
do conhecimento natural de si, a saber, de sua esséncia ingénua, com a aniquilago, o herdi é
conduzido aos mais duros sofrimentos. O her6i que conhece o fundo dionisiaco da natureza,
extasiado, vive e reflete essa realidade, seus atos, suas palavras, assim como os atos e palavras

do coro, resultam da atividade dessa sabedoria.

“Horror! Horror! Horror!

Tudo verdade!

Luz do dia, eu ndo quero mais te ver!

Filho maldito... marido maldito...

Maldito assassino do proprio pai!” (SOFOCLES, 1976 p.125).

Enquanto enxergava a luz do dia, a saber, enquanto resistia a natureza, o hero6i ingénuo
acreditava em seu conhecimento. Ao desvendar o enigma da esfinge o herdi que acreditava ter
salvado a cidade de seus infortinios, € reconhecido por sua sabedoria, sabedoria esta
antinatural. De acordo com Nietzsche, So6focles que se torna entdo repleto de uma sabedoria
consciente, e assim antinatural, ndo reconhece na esfinge a voz da sabedoria natural. Segundo
Dejardin, Edipo ¢ na realidade o heréi da passividade e niio aquele da agdo libertadora. Ele ¢
como a estatua apolinea, uma imagem da sabedoria, mas uma imagem inerte, sem vida,
paralisada pela eternidade por sua inconsequéncia. Ele, que nfo sabe o que fez, ele que matou
seu pai, casou com sua mée, sem saber que estes seu pai e sua mie, e ainda destruiu um
monstro sem compreender que impedindo o acesso a Tebas, o ser hibrido anunciava que uma
cidade ndo pode ser regida por principios racionais negando a vida pulsional®® (DEJARDIN

2008 p. 47, 48).

% «1a tragédie apparait alors, non plus comme une oeuvre de ’espirit, mais comme 1’avertissement de Dionysos
contre les idéaux de la raison apollinienne et comme la jouissance collective des satyres face au destin du
sauveur de I’humanité, du premier Saint” (DEJARDIN 2008 p. 48).

% «Selon Nietzsche, Sophocle ne consacre pas I’idée contre le dogme, la clarté de I’esprit contre la confusion des
symboles. Edipe est em réalité le héros de la “passivité” et non celui de I’action libératrice. Il est, comme la
statue apollinienne, une image de la sagesse, de I’esprit, mais une image inerte, sans vie comme figée pour
I’éternité dans son inconsequence. Il est celui qui ne sait pas ce qu’il fait: il tue son pére, couche avec sa mere
sans le savoir et il anéantit un monster sans comprendre qu’en interdisant 1’accés a Thebes, 1’étre hybride
rappelait qu’une Cité ne peut étre régie par des principes rationnels niant la vie pulsionnelle.” (DEJARDIN 2008
p. 47, 48).
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O Prometeu de Esquilo revela, segundo Nietzsche, ao contrario do heroi sofocliano, a
gloria da atividade. O destemido her6i, devido ao seu amor pelos mortais indefesos rouba de
seu pai o fogo para presentear os homens. Segundo Prometeu, o novo rei dos deuses apds dura
batalha pelo poder, distribui a estes diferentes privilégios, mas excluiu os homens, uma vez
que a divindade reinante tinha como objetivo extinguir a raca humana. Assim, Prometeu se
opde ao desprezo de Zeus pelos homens e movido por amor a estes decide salva-los

presenteando-os com o fogo, pois segundo o herdi, com o fogo, eles aprenderiam a praticar as
artes”’.

“Em certa ocasido apanhei ¢ guardei

na cavidade de uma arvore a semente

do fogo roubado por mim para entregar

a estirpe humana, a fim de servir-lhe de mestre

das artes numerosas, dos meios capazes

de fazé-la chegar a elevados fins.” (ESQUILO 1999, p. 21).

Tendo posse do fogo, segundo o heréi os homens frageis e indefesos, tornaram-se
seres lucidos capazes de praticar as diversas artes. O her6i Prometeu, além de dar aos homens
a semente do fogo, mée de todas as ciéncias, ainda ensina aos homens a praticar as diversas

artes:

“Falar-vos-ei agora das misérias todas

dos sofridos mortais € em que circunstancias
fiz das criangas que eles eram seres lucidos,
dotados de razdo, capazes de pensar.

Farei meu relato, ndo para humilhar

os seres indefesos chamados humanos,

mas para vos mostrar a bondade infinita

de que sdo testemunhas numerosas dadivas.
Em seus primordios tinham olhos mas ndo viam,
tinham os seus ouvidos mas ndo escutavam,

¢ como imagens dessas que vemos em sonhos
viviam ao acaso em plena confusdo.

Eles desconheciam as casas bem feitas

com tijolos endurecidos pelo sol,

7 Segundo Jean-Pierre Vernant, o fogo dado por Prometeu aos homens ¢ a marca da cultura humana. Segundo o
autor, durante o reinado de Crono “o fogo estava a disposi¢do dos homens na copa dos Freixos, os cereais
cresciam sozinhos, nfo era preciso lavrar a terra” (VERNANT, 2008 p. 66). O homem néo precisava cultivar
seus alimentos e nfo era submetido ao esfor¢o e ao cansago, mas Zeus esconde o trigo, retira o fogo da copa dos
Freixos e esconde-o dos homens. Prometeu entfo rouba a semente do fogo divino e com ele presenteia os
homens. Segundo Vernant, o fogo prometéico ¢ um fogo “técnico”, a saber, um fogo nfo divino, mas um fogo
que demanda de um processo intelectual para que este nfo seja exaurido. Este fogo, ao contrario do fogo divino
que estava na copa dos Freixos, precisa alimentar-se para sobreviver, o que revela seu aspecto animal selvagem
que pode queimar o alimento, mas também as casas e cidades. Assim, segundo o autor, o homem que tinha o
fogo e os cereais sem esforgos terd agora que cultivar os gréos e servir ao fogo alimentando-o além de vigiar sua
forca que pode ser destruidora (VERNANT, 2008 p.65-68).
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¢ ndo tinham nogdo do uso da madeira;
como formigas ageis levavam a vida

no fundo de cavernas onde a luz do sol
jamais chegava, e ndo faziam distingdo
entre o inverno ¢ a florida primavera

e o verdo fértil; njo usavam a razdo

em circunstancia alguma até a pouco tempo,
quando lhes ensinei a basica ciéncia

da elevagdo ¢ do crepusculo dos astros.
Depois chegou a vez da ciéncia dos numeros,
De todas a mais importante, que criei

para seu beneficio, e continuando,

a da reunido das letras, a memoria

de todos os conhecimentos nesta vida,

labor do qual decorrem as diversas artes.
Fui também o primeiro a subjugar um dia
as bestas doceis aos arreios e aos senhores,
para livrar os homens dos trabalhos arduos;
em seguida atrelei aos carros os cavalos
submissos desde entdo as rédeas, ornamento
da opuléncia. Eu mesmo, ¢ mais ninguém,
inventei os veiculos de asas de pano

que permitem aos nautas percorrer os mares.” (ESQUILO 1999, p. 35).

O heréi esquiliano inventa e conhece as artes, mas sua sabedoria nfo se limita apenas
as artes, ele conhece o destino, a Moira que reina com “eterna justica sobre deuses e homens”.
(NIETZSCHE 1992, p. 66) Assim, tendo posse do conhecimento e movido pelo desejo de
justi¢a para com os homens Prometeu torna-se o heréi da atividade. Ao passo que Edipo, por

sua falta de conhecimento torna-se o heréi da passividade.

“O artista titanico encontrava em si a crenga atrevida de que podia criar seres
humanos e, ao menos, aniquilar deuses olimpicos: ¢ isso gragas a sua
superior sabedoria, que ele, em verdade, foi obrigado a expiar pelo
sofrimento eterno. O magnifico ‘poder’ do grande gé€nio, que mesmo ao
preco do perene sofrimento custa barato, o dspero orgulho do artista, eis o
contendo ¢ a alma da poesia esquiliana, enquanto Séfocles, em seu Edipo,
entoa qual um preludio, o hino triunfal do santo.” (NIETZSCHE 1992, p.
66).

O titd Prometeu apresenta como virtude sua atividade, o pecado ativo. Prometeu €
conhecedor, ndo apenas das ciéncias, mas, ele conhece a furia e o destino de Zeus, e
destemidamente, buscando a justica para os homens indefesos, o herdi al¢a-se ao titanico. E
devido a seu sentimento de justica que o levard a enganar Zeus, Prometeu pagara por seus
atos. Segundo Nietzsche, o her6i na tentativa de interferir no fluxo da vida e no destino
pretendendo assim tornar-se senhor da vida, peca, isto €, altera o fluxo natural da vida e

devido a sua atitude ele pagara por seus pecados. O ato de Prometeu que visava a justica para
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com os homens, a saber, o roubo da semente do fogo, desperta a furia de seu pai, o impiedoso
Zeus, entretanto mesmo sabendo que seu futuro sera repleto de sofrimento o her6i nfo se

abate, nem mesmo durante seu castigo.

“Deveis ouvir, entdo, meu juramento:

o dia ha de chegar, sem qualquer duvida,
em que apesar de eu estar humilhado
nestes grilhGes brutais, o novo rei

dos mortais terd necessidade

de minha ajuda, se quiser saber

a sorte obscura que o despojara

de suas honrarias e seu cetro;

entdo, juro que nem os sortilégios

de uma eloquéncia feita inteiramente

de palavras de mel, conseguirdo
dobrar-me gragas a encantamentos,

nem o terror de rudes ameagas

me fara revelar-lhe meu segredo,

a ndo ser que ele mesmo ja tivesse
desfeito as amarras impiedosas

e consentido em me pagar o prego
devido justamente pelo ultraje.” (ESQUILO 1999, p. 23, 24).

O titd conhece o destino que € governado pelas “trés Parcas™ e pelas “trés Furias™
(ESQUILO 1999, p. 37), este destino que nem mesmo o poderoso Zeus pode alterar, segundo
o0 heroi apenas ele tem a ciéncia e assim, apenas ele tem o poder de evitar a consumagio de
seu pai (ESQUILO 1999, p. 56). Movido por seu conhecimento, Prometeu alga-se ao titdnico,
conquista sua cultura e obriga os deuses a se aliarem a ele. Segundo Nietzsche, Prometeu esta
situado entre os homens e Zeus, ele que soube ajudar os homens pode ajudar Zeus. Mas,
“sobre deuses e homens™, ha a Moira “tronando com eterna justica” (NIETZSCHE 1992 p.
66). Segundo Dejardin, na estética nietzschiana, a arte dionisiaca ndo considera a existéncia
de deuses, assim ela supde a morte dos mesmos e afirma a formagdo de uma comunidade
impia ligada por uma convicgdo segundo a qual a justi¢a eterna estd além, ou ainda ndo
depende, dos homens e deuses, quer dizer € independente de toda forma de individualidade
ideal e de vontade seja ela heroica ou divina®® (DEJARDIN 2008 p. 50).

Prometeu compde a comunidade impia, o her6i que conhece destino, o curso

dionisiaco da vida e possui a mesma natureza desta. Sua audacia mesmo diante de Zeus revela

% «La mort des dieux, dans I’esthétique de Nietzsche, ne correspond pas au moment ol ils quittent la forme
idéale, la statue apollinienne, pour retrover I’invisible intériorité de 1’esprit, au contrarie, leur disparition est
inaugurale: 1’art dionysiaque suppose la formation d’une communauté impie, liée par une convinction selon
laquelle ‘la justice éternelle (est) au-dessus des dieux et des hommes’ ¢’est-a-dire au-dessus de toute forme
d’individualité idéale et de volonté, fut-elle héroique ou divine).” (DEJARDIN 2008 p. 50).
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sua natureza que ndo se abate mesmo diante dos mais duros sofrimentos, pois ele sabe que
acima do poder dos deuses ha uma realidade independente e eterna, que nem mesmo o0s
deuses podem alterar. A Moira que reina entre homens e deuses determina o curso da vida e
decide o dia da morte dos homens. Ela submete os homens e os deuses a mesma lei
impenetravel, a sua lei, levando-os a reconciliagéo, a “unido metafisica” (NIETZSCHE 1992
p. 66) e assim os coloca lado a lado no mesmo patamar, pois estes ndo sdo senhores nem do
mundo, nem de seu destino. A Moira esquiliana corresponde a vida pulsante do fundo do
mundo, a justica eterna que gera o movimento do vir a ser, a0 Uno primordial que em suas
tentativas de transfiguragiio de sua dor se desdobra em seres finitos gerando assim o mundo
fenomenal e seu movimento eterno, 0 movimento de construcfio e destrui¢cdo, de individuagio
e aniquilagiio. Prometeu, o impio que conhece o destino, a Moira que reina com justica os
deuses e homens, a vida primordial, sua dor e contradigcfo eternas, ele que conhece o fundo da
vida, possui a mesma natureza da vida pulsante, a saber, natureza dionisiaca, mas devido a sua
audacia, e movido pelo sentimento de justica para com os homens o heroi, ele que ja havia
sido tomado pela realidade primordial ao vivenciar e refletir sua natureza, cai em desgraca.
Ao interferir no curso da vida e ao querer mudar o destino, o her6i rompe com a justi¢a da
Moira. Prometeu que néo teme Zeus despreza a soberania da Moira que determina o curso da
vida. Segundo Nietzsche, seu conhecimento nfio lhe permitia esta atitude audaciosa. “Na
heroica impulsdo do singular para o geral, na tentativa de ultrapassar o encanto da
individuagio e de querer ser a unica esséncia do mundo, padece ele em si a contradigfo
primordial oculta nas coisas, isto é, comete sacrilégio e sofre” (NIETZSCHE 1992, p. 68).
Prometeu, o heréi dionisiaco, 0 homem pulsional, tendo sua individualidade aniquilada, e, ao
pretender se tornar o senhor do destino alterando-o, torna-se a esséncia do mundo. Ele vé,
vive e reflete esta esséncia de dor e contradigiio e a0 mesmo tempo sofre por seus atos, a ira
de Zeus recai sobre o her6i. Segundo Dejardin, o sofrimento de Prometeu € a prova viva de
que nenhuma sintese estavel e definitiva entre o justo e o verdadeiro € possivel - uma vez que
o verdadeiro, a vida primordial é amoral e pulsional - e que a historia tragica da luta entre o
destino e a vontade ¢é eterna®’ (DEJARDIN 2008 p. 50). Na tragédia de Esquilo, o heréi
Prometeu parece refletir a vida primordial tendendo apenas ao dionisiaco, o apolineo é
ofuscado pela coragem audaciosa do herdi, seus atos, suas palavras, seu destemor em relagéo

a Zeus parecem nio serem abrandados pelo principio apolineo, assim o herdi parece refletir

2 <(..) le suplice de Prométhée est la preuve vivante qu’aucune synthése stable et définitive entre le

juste et le vrai n’est possible et que 'historie tragique de la lutte entre le destin et la volonté est
éternelle” (DEJARDIN 2008 p. 50).
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todo o sofrimento primordial. Mas segundo Nietzsche, o “Prometeu esquiliano €, nesta
consideragdo, uma mascara dionisiaca, ao passo que, no profundo pendor para a justica antes
mencionado, Esquilo trai, ao olho penetrante, a sua descendéncia paterna de Apolo, o deus da
individuagéio e dos limites da justica” (NIETZSCHE 1992, p. 69).

Assim, enquanto mascara dionisiaca Prometeu no momento em que reflete o
dionisiaco, no momento em que é tomado pela vida primordial, seus limites corpéreos
expressam toda dor e contradigdo primordiais através de gestos, palavras e gritos. Enquanto
tomado pelo deus, o heroi revela sua imagem apolinea que € a0 mesmo tempo dionisiaca. E,
ainda, de sua audacia que surge pelo seu desejo de justica para com os homens e, de suas
acOes para satisfazé-lo, o heroi afronta Zeus, e seus atos revelam, desta forma, sua face
dionisiaca que sobrepde a apolinea, a saber, seu desejo de justica. Assim, segundo Nietzsche,
Prometeu apresenta uma “dupla esséncia”, que € “a um s6 tempo dionisiaca e apolinea”
(NIETZSCHE 1992, p. 69).

Esquilo revela a audacia de Prometeu que desafia Zeus:

“Ndo és uma crianga ainda mais ingénua

que qualquer delas se tens alguma esperanga
de ouvir de mim respostas as perguntas dele?
Ndo ha ultraje nem asticia pelos quais

Zeus possa convencer-me ainda a revelar

o que cle quer saber, antes de me livrar

destes grilhdes adamantinos humilhantes!

Ja que ele quis assim, deixe sobre meu corpo
as labaredas deste sol destruidor!

Confunda Zeus o universo ¢ o transtorne
cobrindo-o todo com a neve de asas brancas
ao som de trovdes e de estrondos subterraneos!
Nada, forga nenhuma pode constranger-me

a revelar-lhe o nome de quem devera
destrui-lo de seus poderes tiranicos!” (ESQUILO 1999, p. 60, 61).

O individuo que aspira ao titdnico necessita de sacrilégio, esta concepco ressalta o
ndo apolineo, a saber, a tendéncia dionisiaca de Prometeu, pois Apolo conduz a tranquilidade,
ao permanecer em si a partir da individuagfo, exige autoconhecimento e comedimento. O
dionisiaco, por outro lado, desfaz todos os circulos em que a vontade apolinea “procura
constranger a helenidade” (NIETZSCHE 1992, p. 68). O dionisiaco representa o
desregramento, a intensidade de emocSes que levam ao rompimento da individuagdo.
Prometeu o heroi da atividade, da audacia € “uma mascara dionisiaca” (NIETZSCHE 1992, p.

68), mas esta mascara também possui uma tendéncia apolinea camuflada perante a falta de
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temor do herdi. A tendéncia apolinea de Prometeu € expressa por seu pendor para a justiga,
pelo seu sentimento de justica para com os homens.

A audacia e o prazer de seu heroi revelam que “o prazer de vir a ser do artista, a
alegria da criagfo artistica a desafiar todo e qualquer infortinio, € apenas uma luminosa
imagem de nuvem e de céu que se espelha sobre um lago negro de tristeza” (NIETZSCHE
1992, p. 66, 67). Segundo Nietzsche, o artista revela sua natureza dionisiaca, ele assim como
seu heroi Prometeu, conhece o fundo da vida e desafia o deus revelando assim, seu destemor.
A alegria do artista no momento de sua criago, assim como a alegria do heroi que desafia a
divindade refletem apolinicamente o dionisiaco e revelam como uma imagem luminosa sobre
o fundo dionisiaco. Segundo Nietzsche, “a dupla esséncia do Prometeu esquiliano, sua
natureza a um s6 tempo dionisiaca e apolinea, poderia ser do seguinte modo expressa em uma
formulagéo conceitual: ‘Tudo o que existe € justo e injusto e em ambos 0s casos ¢é igualmente
justificado” (NIETZSCHE 1992, p. 69).

Segundo Dejardin, a tragédia de Esquilo contesta a ordem apolinea, a saber, a
individualidade, uma vez que, pelo principio apolineo, o individuo altera a ordem das coisas
ao instaurar uma instancia artificial a desmesura da natureza cadtica, dionisiaca, e a conduz,
deste modo forgosamente a justica, a saber, pela ordem apolinea o individuo altera a natureza
dionisiaca, conferindo-lhe medida. Para o autor, o Prometeu de Esquilo, contrariamente,
porta a mascara de Dioniso, por mostrar ao coro que o homem verdadeiro, o homem que
conhece e reflete 0 Uno primordial, ndo pode e ndo deve tornar-se um individuo heroico, ou
seja, ele ndo deve buscar a justica, a medida apolinea, mas ele deve permanecer no coro dos
satiros. Assim, Prometeu nédo € apolineo, mas € ao mesmo tempo apolineo e dionisiaco, ele
reflete o dionisiaco pela mascara do apolineo, a saber, enquanto mascara de Dioniso. Para o
autor, o Prometeu revela a medida, o apolineo, através da embriaguez.

O heréi revela que néo se pode pretender alterar o destino, e assim, ele apresenta uma
medida que € ao mesmo tempo apolinea e dionisiaca. Neste sentido, para o autor, o suplicio
de Prometeu € a prova viva de que nenhuma sintese estavel e definitiva entre o justo e o
verdadeiro € possivel e que a historia tragica entre o destino e a vontade € revelada pela
harmoénica luta eterna entre os principios artisticos. Assim, para o autor, roubar o fogo de
Zeus para salvar o homem ¢ ao mesmo tempo heroico e sacrilego, generoso, mas

. 30
Inconsequente” .

30 «(est en effet I”ordre apollinien que la tragédie conteste d’emblée, ¢’est-a-dire I* individualité (...) L ’individu
trouble 1’ordre des choses; il instaure une instance artificielle a la desmesure de laquelle la nature chaotique et la
destinée rendrond justice. (...) Prométhée porte le masque de Dionysos pour montrer au choeur ce que ’homme
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CAPITULO 11

3. 0 RACIONALISMO SOCRATICO E A CONDENACAO DA VIDA PRIMORDIAL

3.1. Euripedes o primeiro poeta s6brio

A tragédia, dizia Nietzsche, morreu de morte tragica, por suicidio, e assim, surge um
vazio apds sua morte. A tragédia com sua musica dionisiaca levou o mito “ao seu mais
profundo conteudo, a sua forma mais expressiva” (NIETZSCHE 1992 p. 72), mas quando o
principio dionisiaco passa a ser desprezado, a musica cessa e assim acaba a poesia, e,
consequentemente, o mito. Com a morte da tragédia surge um novo género que apresentava
seus tragcos agonizantes, a saber, a nova comédia atica. Mas, antes de sua morte, segundo
Nietzsche, Euripedes for¢a o mito a lhe prestar servigo, e, ao expulsar a poesia e a musica da
tragédia, morre o génio da musica, e, assim a tragédia agoniza.

Euripedes, influenciado pelos preceitos do racionalismo socratico, condena e expulsa o
principio dionisiaco da arte. Em seu drama, Euripedes buscava tratar temas do cotidiano de
modo a esclarecé-los e desta forma levava a cena discussdes filosoficas e politicas de seu
tempo. (RODRIGUES 1998 p. 70) Na nova tragédia de Euripedes, Dioniso deixa de ser o
unico herdi e surge assim um novo herdi que deixa de refletir a vida primordial, seu eterno
movimento e passa a refletir “com extrema fidelidade, as imagens da vida comum: familiar e
cotidiana” (DIAS 1994 p. 65). Com Euripedes, Dioniso € expulso da tragédia e o espectador é
levado a cena, agora, o hero6i representa a vida de pessoas comuns. Desta forma, surge a
diferenca entre cena e espectador, a mascara fiel da realidade na cena. Ao levar a cena o
espectador, Euripedes “humaniza o teatro de Atenas™ (DIAS 1994 p. 65), uma vez que ele

passa a considerar a vida e o destino dos homens.

“Com Euripedes o espectador, o homem na realidade da vida cotidiana,
invadiu o palco. O espelho, que outrora tinha refletido somente os tragos
grandes ¢ ousados, tornava-se mais fiel ¢ com isso mais vulgar. O traje de
gala tornava-se de certa maneira mais transparente, a mascara tornava-se
meia-mascara; as formas da cotidianidade punham-se claramente em
evidéncia. Aquela auténtica imagem tipica do heleno, a figura de Odisseu,

vrai ne doit et ne peut devenir: um individu héroique; I’étre humain doit demeurer dans la chorale des satyres. Il
ne peut prétendre a la distinction d’Apollon et renverser le destin; le suplice de Prométhée est la preuve vivant
qu’aucune synthese stable et définitive entre le juste et le vrai n’est possible et que 1’histoire tragique de la lutte
entre le destin et la volonté est éternelle; dérober aux dieux le feu pour sauver 1 homme est a la fois héroique et
sacrilege, généreux mais totalement inconséquent.” (DEJARDIN 2008 p. 51,52).
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foi elevada por Esquilo ao carater grandioso, astuto ¢ nobre de Prometeu:
entre as maos dos novos poetas, essa figura rebaixou-se ao papel do escravo
doméstico manhoso ¢ bonachdo, tal como ¢le aparece, tdo frequentemente,
no centro do drama, como intrigante e atrevido.” (NIETZSCHE, 2010 p. 73).

O espectador do drama euripidiano contempla as imagens de si, no as belas imagens
apolineas que tornavam a vida bela, mas, ele contempla as imagens que procuram retrata-lo
fielmente. Dessa forma, ao contemplar as imagens de si, o espectador, sem a influéncia da
musica dionisiaca, e ainda, sem a apari¢do das belas imagens oniricas, permanece em si. As
imagens contempladas, como o Véu de Maia que outrora transfigurava as terriveis
manifestagdes da vida, agora ocultam a realidade da vida primordial por meio da retérica e da
logica. Ao espectador euripidiano torna-se impossivel contemplar a imagem do Uno
primordial refletida como vontade, e, ainda, sem a presenca da musica, ndo ocorre a fuséo
entre ele e essa realidade.

As tragédias de Sofocles e Esquilo eram, de acordo com Nietzsche, uma imitacfo da
natureza’' e assim, do proprio movimento da vida primordial, devido a influéncia dos
principios artisticos naturais, o apolineo e o dionisiaco em uma luta fraterna. Essa influéncia
ocorria no processo de criagdo, na constituicdo, e na propria representacdo. Segundo
Nietzsche, devido a atuacgfio desses principios no autor e no espectador, estes eram conduzidos
ao fundo da vida e fundidos a esta realidade que era representada na figura do hero6i. Na nova
comédia, por outro lado, o principio dionisiaco e o herdi tragico sio suprimidos e o
espectador, em si, ou seja, ndo embriagado, se reconhece no personagem que atua diante de si,
de modo que ele “torna-se espectador de si mesmo™ (DIAS 1994 p. 65).

Na Segunda conferéncia Socrates e a tragédia de 1870, Nietzsche dizia: “no essencial
o espectador via e ouvia, sobre o palco euripidiano, seu proprio sésia envolvido
evidentemente no traje da retérica” (NIETZSCHE, 2010 p. 73). O espectador de Euripedes
ndo se deparava com o heréi tragico no palco, figura esta que refletia vida primordial e os
sofrimentos de Dioniso, mas ele contemplava a imagem de si. Assim, ao desprezar na nova
comédia a musica, o principio dionisiaco e introduzir a retorica, o discurso passivel de ser
ensinado, torna-se impossivel ao espectador fundir-se com a vida primordial, de modo que
com esta nova arte surge um abismo intransponivel entre o homem e a vida.

A nova comédia exigia que a multiddo fosse instruida, dessa forma, o coro de

espectadores deveria ser ensaiado para cantar na “tonalidade euripidiana” (NIETZSCHE 1992

3 «Alors que Iart, avec Sophocle et Eschyle, avait été une imitation de la nature en ce que la tragédie appelait &
revivre et & commémorer religieusement 1” ambivalente violence du monde” (DEJARDIN 2008 p. 52).
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p. 74), a saber, cantar segundo os principios da logica e da dialética. Na comédia nova ha o
“triunfo da esperteza e da malicia” (NIETZSCHE 1992 p. 74 e 75), o que fez com que
Euripedes fosse sempre louvado. Segundo Nietzsche, Euripedes se torna o mestre do coro, ele
exercitava, ou ensinava o coro de espectadores de modo que “tdo logo estes puderam cantar
euripidicamente”, e assim, “comecgou o drama dos jovens senhores endividados, dos idosos
levianos e bonachdes, das hetarias a maneira de Kotzebue, dos escravos domésticos
prometeicos” (NIETZSCHE, 2010 p. 75). O espectador euripidiano aprende a arte da retorica
e passa a utilizd-la em seu cotidiano, com esse espectador surge uma massa preparada e
esclarecida. Nesta nova arte, o heleno abdica-se do conhecimento da vida primordial, a crenga
em sua imortalidade e de toda crenga em um futuro, ou presente ideal. Segundo Nietzsche no

espectador da nova comédia reina a irreflexdo e o capricho,

“(...) o quinto estado, o estado do escravo ou, pelo menos, a sua mentalidade,
chega agora ao poder; e se em geral ainda se pode falar da ‘serenojovialidade
grega’, trata-se da screnojovialidade do escravo, que ndo sabe
responsabilizar-se por nada de grave, nem aspirar nada de grande nem
valorizar nada do passado ¢ do futuro mais do que do presente.”
(NIETZSCHE 1992 p. 75).

A massa preparada e esclarecida valorizava o instante, o capricho, o chiste, em suma, a
superficialidade e a fugacidade do cotidiano, ela vivia presa a essa realidade como se esta
fosse a unica e, dessa forma, desprezava seu passado, “como se nunca tivesse existido o
século VI, com o seu nascimento da tragédia, com seus Mistérios, com seu Pitagoras e com
Heraclito, sim, como se nunca tivessem existido as obras de arte da grande época (...)”
(NIETZSCHE 1992 p. 75). Ao valorizar e desenvolver a capacidade da linguagem e ainda
instruir seu espectador a exprimir-se e a “competir com Esquilo no concurso” (NIETZSCHE
1992 p. 74), na medida em que ele aprendia a desenvolver a capacidade do discurso, a
“mediocridade burguesa, sobre a qual Euripedes edificou todas as esperancas politicas, tomou
a palavra (...)” (NIETZSCHE 1992 p. 74). Esta “mediocridade” da classe média instruida
valorizava 0 momento vivido, as atividades diarias e a superficialidade. Segundo Nietzsche,
essa massa instruida passa agora a administrar suas terras e seus bens. Dessa forma, o homem
passa a se dedicar as atividades do cotidiano o que o leva a cada vez mais afastar-se, ou
desligar-se da vida primordial. Assim surge a vulgaridade, “a inconsciéncia metafisica”, o
sentimento de que o homem pode julgar tudo a partir de seu modo superficial de compreender
a vida (DEJARDIN 2008 p. 53). O publico euripidiano tinha como principal interesse a vida

comum, familiar e cotidiana, sobre as quais cada um podia fazer um julgamento. Segundo
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Nietzsche, Euripedes se “gaba” de que com ele o povo aprendeu a “observar, discutir e a tirar
consequéncias segundo as regras da arte e com as mais matreiras sofisticagdes” (NIETZSCHE
1992 p. 74).

Segundo Nietzsche, Euripedes promoveu uma “transformagfo na linguagem publica”
(NIETZSCHE 1992 p. 74) e também uma mudanga na forma de apreender, ou compreender a
arte, o mundo e a vida. Na nova comédia ha o triunfo da esperteza e da malicia (NIETZSCHE
1992 p. 74, 75). Antes de Euripedes, o heréi na tragédia e “o satiro bébado ou o semi-homem
na comédia” (NIETZSCHE 1992 p. 74) expressavam a linguagem da vida no fundo das coisas
e seu vir a ser, sua fala e toda sua expressdo corporal eram influenciadas pela musica que
emanava da natureza. Euripedes, ao contrario, retrava a vida individual e as atividades diarias,
de modo que seu espectador pudesse opinar, ou “filosofar” (NIETZSCHE 1992 p. 74) sobre
estas, gragas a sabedoria por ele introduzida no povo. Com Euripedes o espectador aprendeu a
linguagem “retérica, cheia de sutilezas™ (DIAS 1994 p. 65).

Para Nietzsche, esta nova arte ao habilitar, ou ainda, doutrinar o espectador apresenta
em relacdo a tragédia uma falsa ideia de progresso. Mas, diante do publico, que nio € mais
uma massa extasiada pelo poder da musica, o artista se sente “superior a cada um desses
espectadores individualmente” (NIETZSCHE 1992 p. 76), uma vez que ele percebe sua
capacidade de atuagfio diante dos espectadores doutrinados. A altivez de Euripedes, segundo
Nietzsche, e sua falta de respeito com o publico contribuiram para a longevidade de sua
carreira. Ele se sentia superior a massa. Para Euripedes, além dele, apenas a massa de
espectadores doutrinada e Socrates estariam aptos a julgar sua arte e sobre ela emitir alguma
sentenca. Segundo Nietzsche, Euripedes transportou a vivacidade da multiddo de espectadores
transformados dionisiacos, para a “alma de seus hero6is cénicos” (NIETZSCHE 1992 p. 77),
uma vez que ndo havia mais o coro e a embriaguez dionisiaca. Ele queria “obter pela for¢a da

palavra, o efeito da musica” (DIAS 1994 p. 68), algo que Nietzsche havia frizado assim:

“Com esse dom, com toda a clarcza ¢ agilidade de seu pensar critico,
sentara-se Euripedes no teatro ¢ se empenhara por reconhecer, como em uma
pintura obscurecida, trago apds trago, linha apds linha, as obras primas de
seus grandes antecessores. E ai encontrara algo que ndo deve ser surpresa
para o iniciado nos arcanos mais profundos da tragédia esquiliana: percebeu
alguma coisa de incomensuravel em cada trago ¢ em cada linha, uma certa
precisdo enganadora ¢ ao mesmo tempo uma profundidade enigmatica, sim,
uma infinitude do fundo. A mais clara figura ainda trazia consigo uma
cabeleira de cometa, que parecia apontar para o incerto o inclarificavel.”
(NIETZSCHE 1992 p. 77).



74

Euripedes tentou analisar a partir da forma como ensinava seu espectador, a arte de
seus antecessores e percebeu algo de incomensuravel e inexplicavel. Segundo Nietzsche, esse
inexplicavel se deve a sua capacidade critica e a sua racionalidade. Euripedes néo foi capaz de
apenas intuir o indizivel, pois queria compreendé-lo sistematicamente. Segundo Nietzsche, o
Uno primordial, a vida no fundo das coisas, ndo pode ser sistematizado, ou traduzido por
conceitos, mas ele € vida do vir a ser do mundo que pode ser “experimentada” (MACHADO
2002 p.29) e vivenciada pela arte tragica. Assim, ao pretender julgar eticamente a vida
primordial refletida no desenvolvimento do drama, ao desconsiderar, e mesmo condenar o
destino atroz do heréi, Euripedes “confessava a si mesmo que ndo entendia seus grandes
predecessores” (NIETZSCHE 1992 p. 77). Segundo Roberto Machado, “quando a
racionalidade faz uma critica explicita a produgio artistica na perspectiva da consciéncia,
quando toma como critério o grau de clareza do saber, a tragédia sera desclassificada como
irracional ou como desproporcional (...)” (MACHADO 2002 p. 30). Ao tentar compreender o
indizivel, o Uno primordial, esta vitalidade que €& impossivel de ser traduzida
sistematicamente através de conceitos, uma vez que somente é possivel vivencia-lo através da
arte tragica, arte esta que reproduz sua natureza mutavel e contraditoria, Euripedes ndo atinge
éxito, e assim julga a tragédia como algo irracional. Segundo Nietzsche, “ninguém conseguiu
explicar-lhe por que, em face de suas duvidas e objecdes, os grandes mestres estavam, ndo
obstante, certos” (NIETZSCHE 1992 p. 78). E assim “encontrou o outro espectador, que néo
compreendia a tragédia e por isso ndo a estimava”. (NIETZSCHE 1992 p. 78). Segundo
Nietzsche, Euripedes juntamente com este outro espectador, inicia uma luta contra as obras de
Esquilo e So6focles, opondo sua tragédia a tragédia tradicional.

O coro e 0 heroi da tragédia esquiliana nfio sofrem a atuagfo dos principios artisticos
naturais. Na tragédia esquiliana néo ha o jogo entre Apolo e Dioniso. A nova tragédia expulsa
o principio dionisiaco, a dissondncia e a embriaguez. Com isso, essa nova arte torna-se
incapaz de refletir a vida primordial e seu vir a ser. Essa arte, ao desconsiderar o principio

dionisiaco, mascara a realidade e oculta sua totalidade:

“Excisar da tragédia aquele elemento dionisiaco origindrio ¢ onipotente ¢
voltar a construi-la de novo puramente sobre uma arte, uma moral ¢ uma
visdo do mundo ndo-dionisiacas - tal ¢ a tendéncia de Euripedes que agora se
nos revela em luz meridiana.” (NIETZSCHE 1992 p. 78).

Segundo Nietzsche, Euripides ndo foi capaz de extirpar Dioniso, o deus poderoso que

seduz, da tragédia, o dramaturgo, porém, fez dele uma mascara, uma vez que de sua boca
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falava “um demonio de recentissimo nascimento, chamado Socrates” (NIETZSCHE 1992 p.
79). Dessa forma, na nova tragédia, segundo Nietzsche, surge a contradi¢io entre o dionisiaco
e 0 socratico, ou ainda, a contradigfio entre a vida primordial e dialética, contradi¢fo esta que
levou a tragédia grega a ruina. Dada esta contradicdo entre dionisiaco e socratico, vida
primordial e dialética, a nova tragédia separa a vida da arte, e assim esta ndo cumpre sua
finalidade. Ao extirpar da arte tragica seu elemento gerador e animador, Socrates retirou da
arte sua meta vital, a saber, a redengfo da dor e contradi¢do primordiais da vida no fundo das
coisas’”.

O drama euripidiano surge do “ndo-dionisiaco” (NIETZSCHE 1992 p. 80), nele ndo
esta presente a musica que em sua mais alta intensificagdo conduz o ouvinte ao fundo do
mundo. Ao excluir a musica dionisiaca, o drama euripidiano possui a forma do “epos
dramatizado” (NIETZSCHE 1992 p. 80), a saber, arte unicamente apolinea na qual o efeito
tragico ndo € atingido, uma vez que este principio tem o poder de tornar belo e provocar o
prazer pela aparéncia. O dominio apolineo do epos dramatico, segundo Nietzsche ndo

apresenta a mesma vitalidade que o dominio apolineo da poesia épica.

“O poeta do epos dramatico ndo pode, tdo pouco quanto o rapsodo épico,
amalgamar-se totalmente com as suas imagens: ele continua sendo sempre
tranquila introvisdo imével a mirar com olhos distantes, que vé diante de si
as imagens. O ator em seu epos dramatizado, permanece no imo um rapsodo;
a consagracgdo propria ao sonhar interior paira sobre suas agdes, de modo que
ele jamais ¢ inteiramente ator.” (NIETZSCHE 1992 p. 80).

No epos dramatico, ndo ha o perder-se na aparéncia, ou a falta de afetos do ator da
poesia épica, este que era “aparéncia e prazer pela aparéncia”. (NIETZSCHE 1992 p. 80) O
poeta do epos dramatico, durante a contemplacdo de suas imagens néo se sente transportado
da realidade que o cerca, como o rapsodo, uma vez que suas imagens refletem mesmo sua
realidade cotidiana. No epos dramatico o efeito onirico nfo é alcancado, uma vez que o
dominio apolineo € banido juntamente como o dominio dionisiaco. Mas, segundo Nietzsche,
no drama ha uma intensificacio de afetos do ator: “Euripedes € o ator com o coragio pulsante,
com os cabelos arrepiados” (NIETZSCHE 1992 p. 80). Segundo Nietzsche, o ator do epos

dramatico é uma explosdo de afetos, como nfio ha a atuacdo dos principios artisticos naturais,

2 Segundo Roberto Machado, o estudo da relagfio entre metafisica de artista, expressa na tragédia, e metafisica
conceitual, o racionalismo socratico, remete em Ultima instancia, ao “problema da verdade”. A analise dessa
relacdo tem por objetivo por em questfo o ‘espirito cientifico’, que surge na época de Nietzsche e sua crenca que
a partir de Sécrates surge a “penetrabilidade da natureza” (IMACHADO 2002 p. 31).
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ndo ocorre a manifestacdo da vida primordial, e assim, o ator ndo se torna um instrumento do

Uno primordial.

“Aqui ja ndo notamos mais nada daquele €pico perder-se na aparéncia, da
frieza sem afetos do verdadeiro ator, o qual, precisamente em sua suprema
atividade ¢€ todo aparéncia ¢ prazer pela aparéncia. Euripedes € o ator com o
coracdo pulsante, com os cabelos arrepiados: como pensador socratico,
projeta o plano; como ator apaixonado, executa-o. Artista puro ele ndo € nem
ao projetar nem ao executar. Assim, o drama euripidiano é ao mesmo tempo
uma coisa fria ¢ ignea, capaz de gelar ¢ de queimar; ¢-lhe impossivel atingir
o efeito apolineo do epos, ao passo que, de outro lado, libertou-se o mais
possivel do elemento dionisiaco ¢ agora, para produzir efeito em geral,
precisa de novos meios de excitagdo, os quais ja ndo podem encontrar-se
dentro dos dois tinicos impulsos artisticos, o apolineo ¢ o dionisiaco. Tais
excitantes sdo frios pensamentos paradoxais - em vez das introvisdes
apolincas - ¢ afetos ardentes - em lugar dos éExtases dionisiacos.”
(NIETZSCHE 1992 p. 80, 81).

Euripedes era um dramaturgo, mas nio era um artista puro, a saber, um instrumento
da vida primordial em sua tentativa de transfiguragfio, mas ele projeta o plano como pensador
socratico e o executa como “ator apaixonado” (NIETZSCHE 1992 p. 80). Como no epos
dramatico o principio dionisiaco foi banido para que fosse possivel atingir o efeito dramatico,
Euripedes utilizou-se de meios excitantes artificiais, ou ainda nfo naturais, ou seja, ele busca
meios que possam simular a atuagdo dos principios artisticos naturais, sendo estes “frios
pensamentos paradoxais - em vez de introvisdes apolineas - e afetos ardentes - no lugar dos
éxtases dionisiacos - e, na verdade, sdo pensamentos e afetos imitados em termos altamente
realistas e de modo algum imersos no éter da arte” (NIETZSCHE 1992 p. 80).

A auséncia do principio dionisiaco que era manifesto pela musica e o exagero do
sentimento, dos afetos, levam ao surgimento da dialética e assim o didlogo assume grandes
proporgles. Segundo Rosa Maria Dias, esse elemento se introduz no drama e produz um
efeito devastador uma vez que, a partir da hegemonia da palavra, surge um dualismo que
destréi a unidade entre “musica e palavra, musica e acfo, coracfio e entendimento, querer e
intelecto” (DIAS, 1994 p. 66, 67). Ao introduzir o racionalismo na tragédia e banir a musica
de seu dominio, Euridepes promove o fim da luta fraternal dos principios artisticos na arte.

Na epopéia dramatica, como ndo ha a presenga dos principios artisticos nio ha a
representacdo da vontade, e assim, esta arte ndo reflete a vida em sua totalidade. Ao poeta do
epos dramatico torna-se impossivel perder-se em suas imagens, uma vez que a musica néo
estd presente, de modo que ele permanece em si contemplando as imagens que refletem sua

vida e seu cotidiano. O ator do epos dramatico, segundo Nietzsche, “jamais € inteiramente
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ator” (NIETZSCHE 1992 p. 80), uma vez que, também permanecendo em si, consciente de si
no momento da atuagéio, ndo € a vida primordial que ¢é refletida em seus atos e palavras, mas a
sua vida comum. No drama esquiliano, o poeta em si € aparéncia e sente prazer, ou ainda, é
afetado pela aparéncia.

As imagens da aparéncia, e somente elas, despertam, no poeta e no espectador
afec¢des. Em Euripedes ndo ha o espelhamento do Uno primordial, em sua arte nfo ha o
transe dionisiaco provocado pela atuagdo da vida primordial, esta que é refletida em sua
totalidade na forma de musica como imagem geral do Uno primordial. Como nfo ha o
espelhamento da vida primordial na forma de musica, resta apenas aparéncia que se revela
como as imagens do cotidiano, os pensamentos frios e paradoxais e afetos ardentes, elementos
estes da retorica. Assim, segundo Nietzsche, € por estas vias que o drama euripidiano desperta
alguma afec¢do no espectador que permanece em si.

A arte de Euripedes € projetada e metrificada tendo em vista algo que difere do querer
da vida pulsante, a saber, do querer do verdadeiro artista. Segundo Nietzsche, ao expulsar o
dionisiaco de sua arte torna-se a ela “impossivel atingir o efeito apolineo” (NIETZSCHE 1992
p. 80). Assim, em sua arte sdo os pensamentos paradoxais e os afetos ardentes (NIETZSCHE
1992 p. 81), e nfo os principios artisticos naturais, que se tornam excitantes, isto leva
Nietzsche a considerar que Euripedes segue, assim, uma via inartistica, ndo natural e,
portanto, artificial.

Euripedes se servia dos preceitos racionalistas de Socrates para a “elaboragfo de uma
nova concepg¢do dramatica” (LIMA, 2006 p. 84), a saber, a estética racionalista que privilegia
a “a consciéncia, a razdo, a loégica como critérios pelos quais se deve orientar toda a produgéo
estética” (DIAS, 1994 p. 67). A nova concepgio estética que surge da alianga entre Euripedes
e Socrates simbolizou o fim da alianga da arte com a vida, e a partir de entdo, surge agora o
enlace entre a arte e a ciéncia, enlace este que segundo Nietzsche, recebe a denominagio de
socratismo estético (DIAS, 1994 p. 67). Seguindo os preceitos do socratismo estético: “Tudo
deve ser inteligivel para ser belo” e “S6 o sabedor € virtuoso™ (NIETZSCHE 1992 p. 81),

2 ¢

Euripedes “mediu” “a linguagem, os caracteres, a estrutura dramatica e a musica coral”
(NIETZSCHE 1992 p. 81). Dessa forma, Euripedes introduz a moral socratica na tragédia, de
modo que, a tragédia passa a se desvincular do vir a ser da vida, uma vez que deixa de refletir
o vir a ser e adquire uma finalidade que difere daquela desejada pelo Uno primordial, a saber,
o contemplar-se a si mesmo a partir da arte. A tragédia agora busca de modo artificial refletir

a verdade e a moral, principios estes que nio se encontram na esfera da natureza.
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Como exemplo da adogfio de principios socraticos na nova tragédia, Nietzsche faz
uma analise da introdugio do prologo realizada por Euripedes. Este exemplo, segundo
Nietzsche, retrata a intengo de um método racionalista introduzido na tragédia. Esse método
racionalista visava tornar esta arte consciente ao privilegiar a razo como critério orientador
da producéio artistica (DIAS, 1994 p. 67) e desqualificar a embriaguez dionisiaca. Euripedes
observava no espectador da tragédia uma inquietagfo inicial devido ao esfor¢o de tentar
prever o desenrolar da histéria e os acontecimentos que a sucederam. O prologo, segundo
Nietzsche, no drama de Euripedes representa a racionalidade introduzida na arte, que agora é
criada conscientemente. Com o prologo, o espectador euripidiano nfo se preocupa com o que
vai acontecer no desenvolvimento da pega, pois tudo ja lhe foi contado através de uma
divindade que inicia o drama explicando todas as suas etapas.

A introducdo do prologo no espetaculo cénico, uma criagdo de Euripedes, tem o
objetivo de evitar que este espectador, ao tentar compreender o desenrolar da historia, deixe
de contemplar a beleza poética, de modo que, ele possa, a partir de agora ser tomado pelo
pathos. Dessa forma, o drama épico, segundo Nietzsche, “jamais repousava sobre uma tensio
épica, sobre a estimulante incerteza acerca do que agora e depois iria suceder, mas antes sobre
aquelas grandes cenas retérico-liricas em que a paixdo e a dialética do protagonista se
acaudalavam em largo e poderoso rio” (NIETZSCHE 1992 p. 81). O drama visava o pathos, o
despertar emogdes, e atraveés da “forca da palavra™ atingir o “efeito da musica”, a saber, um
efeito ndo aniquilador como na tragédia, mas um efeito “excitante” (DIAS, 1994 P. 68).
Efeito este capaz de conduzir o espectador a uma “imersdo no sofrer e agir dos protagonistas™.
(NIETZSCHE 1992 p. 82) Segundo Nietzsche, para Euripedes, enquanto o espectador calcula
o destino do drama, enquanto ele ndo tem conhecimento da sequéncia dos fatos, é impossivel
sua imersio na dor do protagonista que agora reflete, ndo a natureza, a vida no fundo das
coisas, mas sim a vida cotidiana. Assim, o prélogo teria a fungfo de explicar o drama de
modo a permitir ao espectador o despertar do pathos, uma imersdo em si mesmo € em seu
cotidiano.

Euripedes compreendia que o poeta inconsciente, aquele que € suscetivel a atuagfio
dos principios artisticos naturais, ou ainda o poeta tragico, criava o incorreto. A embriaguez
do poeta tragico, a falta de consciéncia em seu processo de criagdo, daria origem a uma arte
incorreta, criada inconscientemente. Assim, para Nietzsche, Euripedes foi o primeiro poeta
“sobrio” (NIETZSCHE 1992 p. 83), distinto dos demais poetas gregos, anteriores ou
contemporaneos a ele, a saber, o primeiro poeta cujo principio estético € paralelo ao principio

socratico: “tudo deve ser consciente para ser belo” (NIETZSCHE 1992 p. 83).
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O desprezo pela forg¢a dionisiaca — o instinto — representou em Euripides a falta de
consciéncia de artista tragico. O racionalismo euripidiano despreza a arte por exceléncia, a
saber, aquela arte em que os principios artisticos naturais atuam de modo a expressar e refletir
a verdade no fundo da natureza e seu modo de ser, a saber, sua esséncia de vida e morte, dor e
contradi¢dio, natureza esta que jamais pode ser traduzida pela imobilidade e rigidez do
conceito que ndo aceita o contraditério, mas sim uma verdade imutavel e fixa. Se apenas o
saber consciente deve ser belo, e, portanto, verdadeiro, a tragédia com sua representagfo
inconsciente € para Euripedes um saber que distorce a verdade, que segundo o racionalismo
socratico, € imutavel. Segundo Roberto Machado, de acordo com o racionalismo socratico “se
algo s6 é bom se for consciente, se ha uma relacdio necessaria entre saber - virtude -
felicidade, o saber tragico, que € um saber inconsciente, se encontra necessariamente
desclassificado” (MACHADO, 2002 p. 31). Dessa forma, Euripedes ao desprezar o saber

instintivo da tragédia, segundo Nietzsche, revela-se como poeta do socratismo estético.

3.2. O otimismo socratico

Socrates era considerado por Nietzsche como o segundo espectador que nio
compreendia a tragédia, e por este motivo, ndo a estimava. E assim, aliado a ele, Euripedes
tornou-se o primeiro anunciador da nova tragédia. Segundo Nietzsche, Socrates influenciou o
surgimento da nova tragédia, prova disso, para o filosofo, seria a propagagio de uma lenda em

Atenas segundo a qual Sécrates auxiliava Euripedes em suas criagdes.

“Que Sdocrates estivesse estreitamente relacionado a tendéncia de Euripedes,
foi algo que ndo escapou a seus contemporancos, na antiguidade; ¢ a
expressdo mais eloquente dessa percepgdo feliz é aquela lenda circundante
em Atenas, segundo a qual Socrates costumava ajudar Euripedes em seu
poetar.” (NIETZSCHE 1992 p. 84).

O principio estético de Socrates, o adversario de Dioniso, assassinou a velha tragédia.
Ao condenar o principio dionisiaco como causa de erro e de afastamento da verdade, e mesmo
bani-lo da criagfo artistica, Socrates, retira da tragédia seu movimento, a manifestagio da luta
fraterna entre os principios artisticos naturais e assim retira da tragédia, ndo apenas o principio
dionisiaco, mas também o préprio elemento apolineo. Com isso, a nova tragédia, ou ainda o

drama, deixa de refletir os tormentos da vida no fundo das coisas. Segundo Dejardin, Socrates
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transforma o satiro extasiado em sujeito que reflete, de acordo com o autor, o filésofo grego
admira o herdi, sua coragem, sua nobreza, mas acredita que o sujeito pensante é mais
verdadeiro do que o homem dionisiaco® (DEJARDIN 2008 p. 55).

A critica de Soécrates ao principio dionisiaco seria, para Nietzsche, a causa da
destrui¢fio da luta tragica dos principios artisticos naturais, luta esta que reflete 0 movimento
da vida pulsante e que é o meio através do qual o Uno primordial chega a sua transfiguraco.
Para Dejardin, o pensamento contra a vida, a saber, o racionalismo socratico, substitui o
pensamento vivo do satiro que danga e que sacrifica o logos por suas manifestagdes extremas
e contraditorias de alegria e sofrimento’® (DEJARDIN 2008 p. 55). Segundo Nietzsche,
Socrates condena a natureza da vida, sua esséncia latente de dor e contradi¢do, como algo
ilusorio e cria assim uma realidade artificial, uma realidade que difere da realidade vital da
natureza, a saber, uma realidade fixa, imutavel, que é passivel de ser conhecida
conscientemente, isto &, através da razio’>. A adocdo de uma concepgdo de uma verdade
imutavel leva Socrates a condenar e negar a arte e a cultura de seu tempo, que segundo ele,
seguiam o instinto.

“‘Apenas por instinto’: por essa expressdo tocamos no coragdo ¢ no ponto
central da tendéncia socratica. Com ela, o socratismo condena tanto a arte
quanto a ¢€tica vigentes; para onde quer que dirija seu olhar perscrutador,
avista cle a falta de compreensdo e o poder da ilusdo; dessa falta infere a
intima insensatez ¢ a detestabilidade do existente”. (NIETZSCHE 1992 p.
85).

Sécrates repudiava a acdo da embriaguez dionisiaca e via na tragédia algo irracional
que seduzia as “almas sensiveis e suscetiveis” (NIETZSCHE 1992 p. 87). A tragédia para
Socrates se dirigia as pessoas ndo entendidas, aos ndo filosofos, uma vez que ela nio se
prestava ao util, mas ao agradavel. Assim Socrates desenvolve uma “estética consciente™
(DIAS 1994 p. 67) que seria produto ndo da alianga fraternal dos principios artisticos naturais,
mas da alianga entre Euripedes e o proprio Socrates. Na nova arte, ndo ha o jogo entre a vida e
arte, jogo este que visava a contemplagfo de si da vida primordial na forma de arte, agora

surge 0 jogo entre a arte e a ciéncia:

» Socrate transforme le satyre jouissant en sujet refléchi (...) I admire le héros, son courage, son
abnegation, sa noblesse, mais il croit que le sujet pensant est plus vrai que "’homme dionysiaque.
(DEJARDIN 2008 p. 55).

** La pensée contre la vie se substitue a la pensée vivante, satyrique, dansante, sacrifiant le logos a des
convulsions mélant extréme jouissance et souffrance. (DEJARDIN 2008 p. 55)

* Segundo Roberto Machado, para Nietzsche, o conhecimento néo faz parte da natureza humana, pois ele nfio

esta no nivel dos instintos, assim ele seria, como veremos adiante, uma inven¢do humana (MACHADO 2002 p.
35, 36).
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“Na verdade, essa estética consciente ¢ produto de uma nova alianga: a de
Euripedes ¢ Socrates. Com e¢la chega ao fim a idade tragica e principia a
idade da razdo. O enlace da arte com a vida deixa de existir ¢ da lugar ao da
arte com a ciéncia. Para essa alianga, Nietzsche tem um nome: ‘socratismo
estético’. Seu principio € mais ou menos o seguinte: tornar a inteligibilidade
o pré-requisito da beleza. Tudo tem que ser inteligivel para ser belo -

EREE)

correlato ao principio socratico ‘tudo tem que ser bom para ser consciente’.
(DIAS 1994 p. 67).

Nesse jogo, a ciéncia, ou ainda, a dialética, mantém uma supremacia em relagfio a arte,
agora “o pensamento filosofico sobrepassa a arte e a constrange a agarrar-se estreitamente no
tronco da dialética” (NIETZSCHE 1992 p. 89). Ao estabelecer um jogo regulado ndo pela
atuacdio dos principios artisticos naturais, mas por novos principios, a saber, principios
artificiais, isto é, principios logicos, Socrates desconsidera a atuagdo dos elementos dionisiaco
e apolineo na tragédia, e, ainda, transforma a tendéncia apolinea do sonho em esquematismo
logico.

Na tendéncia socratica, que se arrasta ao longo de toda a historia, o elemento
dionisiaco que ja fora transformado em uma intensificagdo de emogles na tragédia de
Euripedes é agora com o socratismo, acrescido a tendéncia apolinea que € transformada em
esquematismo logico (NIETZSCHE 1992 p. 89). Socrates despreza a embriaguez e, assim, a
vida pulsante dionisiaca em favor de pensamentos frios e paradoxais, em favor da busca da
verdade, pois para o filosofo, o principio dionisiaco seria um crime contra a moral e contra a
logica. Assim, do esquematismo 16gico e da propria dialética surge o otimismo socratico, este

que segundo Nietzsche, destroi definitivamente o principio dionisiaco e mata a tragédia:

“(...) pois quem pode desconhecer o elemento otimista existente na esséncia
da dialética, que celebra em cada conclusdo a sua festa de jubilo ¢ so pode
respirar na fria claridade da consciéncia? Esse elemento otimista que, uma
vez infiltrado na tragédia, ha de recobrir pouco a pouco todas as regides
dionisiacas ¢ impeli-las necessariamente a destrui¢do - até o salto burgués?
Basta imaginar as consequéncias das maximas socraticas: ‘Virtude ¢ saber;
sO se peca por ignorancia; o virtuoso ¢ mais feliz’; nessas trés formulas
basicas jaz a morte da tragédia.” (NIETZSCHE 1992 p. 89).

A logica, a verdade simplificada e organizada, substitui o fluxo da vida®® (DEJARDIN
2008 p. 61), o racionalismo socratico adquire valor de verdade da vida primordial, e esta
passa a ser considerada como uma realidade iluséria que € passivel de ser conhecida apenas

pela intuicdo e nfo pela dialética.

3 < a logique, la vérité simplifiée et organisée, se substitue au flux de la vie” (DEJARDIN 2008 p. 61).
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Do otimismo socratico expresso nas suas trés maximas “Virtude € saber; s6 se peca
por ignorancia; o virtuoso € o mais feliz” (NIETZSCHE 1992 p. 89), surge uma “dialética e
uma ética otimista” que pressupde que os problemas da existéncia possam ser resolvidos pela
atividade do pensamento (DIAS 1994 p. 67). Essas maximas opdem & propria esséncia da
tragédia, esta arte dionisiaca que é amoral; que reflete o fluir inocente, de modo analogo ao
jogo da crianga que constréi e destréi inocentemente; e ainda, que permite ao espectador
embriagado, despedacado e fundido ao coro e ao Uno primordial viver e refletir a dor e
contradigco da vida primordial, a saber, permite que ele viva e expresse dor e alegria.

A tragédia, para Socrates, ndo ensinava nem a virtude, nem a prudéncia e nem a logica
das coisas, mas apresentava um destino insensato cuja necessidade universal somente se
percebia no éxtase, uma espécie de pré-ciéncia instintiva, indiferente as ideias distintas do
pensamento discursivo e dialético®’. Com o socratismo estético, o heréi, agora virtuoso passa
a ser dialético. Segundo Nietzsche, Socrates no dialogo platdnico possuia a mesma fungéo do
herdi euripidiano, a saber, ele precisava “defender as suas agdes por meio de razio e contra-
razdo” (NIETZSCHE 1992 p. 89).

Quando Socrates e Platdo erigiram o pensamento filoséfico como superior a arte, eles
deram expressio ao otimismo e assim surge o risco de perda de compaixdo tragica. A frieza
da razdo congela a luta fraterna entre os principios artisticos naturais presente e constituinte
da tragédia, esta que traduzia o movimento destruidor e gerador da vida. Agora, com a morte
da tragédia, o drama busca esquematizar, esclarecer e apresentar solugdes para os problemas
humanos.

Com o racionalismo ocorreu a ruptura entre a musica, a arte e a vida, elementos estes
essenciais em uma arte afirmativa, que tinha como objetivo refletir a partir da atuagfo dos
principios artisticos naturais, a vida em sua totalidade, como o fazia a tragédia. Essa nova arte
criada a partir de principios artificiais expressos nas maximas socraticas, deixa de refletir a
vida primordial e passa a refletir o proprio homem. A partir das maximas socraticas e do
surgimento do herdi virtuoso e dialético, o elemento dionisiaco da tragédia chega a sua
destruigfo. A dialética otimista “expulsa a musica da tragédia” (NIETZSCHE 1992 p. 90) e
com isso a manifestacdio corporal dos estados dionisiacos, e “o mundo onirico de uma

embriaguez dionisiaca” (NIETZSCHE 1992 p. 90).

7 «La tragédie n’ enseignait ni la vertu, ni la prudence, ni la logique de choses: ele exposait um destin insensé
dont I’ universelle necessite ne se percevait que dans 1’ extase, une sorte de pré-science instinctive, indifférente
aux ideés distinctes de la penseé discursive et de la dialectique.” (DEJARDIN 2008 p. 62).
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O pessimismo da tragédia € o oposto do otimismo dialético, pois este é artificial
enquanto que a tragédia € natural e exple o vir a ser da vida, o pensamento socratico se reduz
a jogos verbais vazios de vitalidade. Enquanto a tragédia refletia a vida em sua totalidade, por
outro lado, o otimismo dialético, que era moral e, assim, condenava a vida, tinha a pretenséo

de interferir no fluxo do devir, apresentando uma verdade imutavel, além de tentar corrigi-lo:

“Agora, junto a esse conhecimento isolado ergue-se por certo, com excesso
de honradez, se ndo de petulancia, uma profunda representacdo ilusoria, que
veio ao mundo pela primeira vez na pessoa de Sdcrates - aquela inabalavel fé
de que o pensar, pelo fio condutor da causalidade, atinge até os abismos mais
profundos do ser e que o pensar esta em condigdes, ndo so de conhecé-lo,
mas inclusive de corrigi-lo.” (NIETZSCHE 1992 p. 93).

Socrates que confessava que ndo sabia nada reconhecia que seus interlocutores, os
oradores, os poetas e os artistas por nfo possuirem uma compreensdo certa sobre suas
“profissdes” (NIETZSCHE 1992 p. 85), seguiam-nas por instinto. A partir desta constataco,
Socrates condenava a arte e a ética vigentes, uma vez que estas eram fruto de uma intuigéo.
Segundo Nietzsche, Sécrates, por ndo compreender os homens que vivem e agem por instinto,
os considera insensatos, e assim passa a detestar o existente e a propria vida vivida. Segundo
Dejardin, o socratismo seria a degeneragfo da vida, de acordo com o autor, Socrates, ao
desconsiderar a vida, busca uma tranquilidade fora do vir a ser da vida, pois, o instinto deve
ser prudente, para o autor, o filosofo deduz essa tranquilidade do préprio pensamento’.
Assim Sécrates desconsidera o conhecimento intuitivo e vivo da tragédia, para Socrates, o vir
a ser e o conhecimento empirico seria causa de confusdo e erro, uma vez que ele difere da

natureza da verdade imutavel alcangada por meio da razio e expressa através de conceitos.
3.3. O intelecto, a intui¢do e a verdade

Em seu livro, Sobre verdade e mentira no sentido extramoral, Nietzsche expressa a
relagdio entre conhecimento racional, conhecimento intuitivo e a verdade. Segundo o filésofo,
por meio da razdo o homem fixa sentidos conforme lhe convém, tendo em vista as
consequéncias agradaveis da verdade. Para o filésofo, a invenc¢io® do conhecimento seria

“um minuto” (NIETZSCHE 2005 p. 53), que se esvai diante da “histéria universal”, a saber,

38 «Avec le socratisme, 1 instinet devient prudente; il cherche la paix de I ame loin du tumulte de 1 avie, mais
cette impassibilité est déduite de la pensée; ele n’a rien d” héroique” (DEJARDIN 2008 p. 59).

¥ Segundo Roberto Machado, o conhecimento, para Nietzsche nfio ¢ algo natural do homem, como pretendia
Aristételes, mas ele foi criado, produzido pelo homem (MACHADO, 2002 p. 35, 36).
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um minuto diante da perenidade do vir a ser da natureza. Para Nietzsche, esse minuto foi
soberbo e mentiroso, pois tendo posse do conhecimento o homem se envaidece e se engana,
uma vez que, esse conhecimento visa o entendimento da vida humana e sua conservago.
“Pois ndo ha para aquele intelecto nenhuma missfio mais vasta, que conduzisse além da vida
humana” (NIETZSCHE 2005 p. 53).

O intelecto, para Nietzsche seria o0 meio de conservagdo dos individuos “mais fracos”,
a saber, os individuos que na busca por um conhecimento verdadeiro, imutavel, tornaram
incapazes de vivenciar o vir a ser da vida, e assim tornaram-se fracos, pois, se distanciaram e
condenaram a vida. (NIETZSCHE 2005 p. 53), assim, para esses individuos “o lisonjear,
mentir e ludibriar, o falar-por-tras-das-costas, o representar, o viver em gloria de empréstimo,
0 mascarar-se, a convengio dissimulante, o jogo teatral diante de outros e diante de si mesmo,
em suma, o constante bater de asas em torno dessa Unica chama que ¢ vaidade” (NIETZSCHE
2005 p. 54) torna-se um disfarce, uma mascara, uma ilusdo, que teria como objetivo
“compensar uma falta de for¢a” (MACHADO, 2002 p. 37), ocasionada pelo desprezo e
distanciamento do fundo da natureza. Movido pela racionalidade, o homem se sente
imponente e permanece preso a “superficie das coisas”, a aparéncia superficial das coisas,
pois seu intelecto nfo lhe permite adentrar na natureza mais profunda, e, preso a superficie ele
vé “formas”, uma vez que ele ndo compreende a natureza como uma manifestagio da vida,
como um processo de desdobramento da vida, visto que ele separa a natureza mutavel da
verdade imutavel. A contemplago dessas “formas” faz com que o homem dedicado ao
conhecimento da verdade, este que tem diante de si a superficialidade do mundo, uma vez que
ele no consegue penetrar na vida presente no fundo do mundo, torne-se afastado do fundo
primordial da vida. A contemplagfo dessas “formas™ o leva, segundo Nietzsche, ao engano.
Dessa forma, afastado da vida primordial, surge no homem a “crenga”, uma suposi¢do ou
convicgdo de possuir a verdade (MACHADO, 2002 p. 36), mas, uma verdade presa a
superficie do mundo que desconsidera e o impede de chegar ao conhecimento da realidade
primordial:

“Eles estdo profundamente imersos em ilusdes e imagens de sonho, seu olho
apenas revela as tontas pela superficie da coisas ¢ vé “formas’, sua sensacdo
ndo conduz em parte alguma a verdade, mas contenta-se em receber
estimulos ¢ como que dedilhar um teclado as costas das coisas.”
(NIETZSCHE, 2005 p. 54).

O individuo busca sua conservacio ao se submeter ao rebanho (NIETZSCHE 2005 p.
54), perante a sociedade, mas para isso faz-se necessario um acordo de paz que surge com a

fixagdo do que € verdade, é “descoberta uma designagdo uniformemente valida e obrigatéria
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das coisas, e a legislagdo da linguagem da também as primeiras leis da verdade: surge aqui
pela primeira vez o contraste entre verdade e mentira” (NIETZSCHE 2005 p. 54). Pela
palavra o homem fixa sentido verdadeiro a sua realidade, realidade esta que surge de sua
apreensdo superficial do mundo. Esse fixar sentido, pode leva-lo, inclusive, a fazer mal uso de
maneira egoista, por meio de trocas ou inversdo de sentidos, podendo fazer o “néo-efetivo™ ,
parecer “‘efetivo”.

Diante da mudanga intencional de sentidos, diante da capacidade do intelecto de criar
e inverter sentidos egoisticos com o objetivo de se auto conservar perante os homens, ou
ainda perante o rebanho, é que o homem cria e estabelece a verdade na sociedade através da
criagdio da palavra. Assim, ele busca as consequéncias agradaveis e que conservam a vida pelo
que considera verdade. Com relagfo a formulagio de conceitos, Nietzsche afirma que “toda
palavra torna-se logo conceito justamente quando ndo dever servir, como recordacdo, para a
vivéncia primitiva, completamente individualizada e unica a qual deve seu surgimento, mas
ao mesmo tempo tem de convir a um sem-numero de casos” (NIETZSCHE 2005 p. 56).

A formagdo de conceitos, etapa posterior a criagdo das palavras, segundo Nietzsche,
visa a fixacdo de sentido de casos, ou coisas ndo idénticas, mas semelhantes, assim, o conceito
seria uma representacdo universal que despreza as “diferencas individuais” (NIETZSCHE
2005 p. 56) e que compreende suas semelhangas gerais. Assim como uma folha ndo é
inteiramente igual a outra, seu conceito € formado por abandono das diferengas individuais,
por esquecimento do que € distintivo, e surge entdo a representacdio, como se houvesse uma
“folha”, “segundo a qual todas as folhas fossem tecidas, desenhadas, recortadas, coloridas,
frisadas, pintadas, mas por méos inabeis, de tal modo que nenhum exemplar tivesse saido
correto e fidedigno como copia fiel da forma primordial” (NIETZSCHE 2005 p. 56).

A verdade seria assim, metaforas, relagbes humanas que foram enfatizadas,
transpostas e enfeitadas, e que apos longo uso parecem soélidas. (NIETZSCHE 2005 p. 57). A
verdade, ou ainda, essas metaforas sfo ilusGes, uma consideracdo sobre uma coisa, ou um
fato, que sobrepdem a estes e que consideram seus aspectos gerais. Segundo Nietzsche, o
impulso a verdade surge da “obrigagdio de mentir segundo uma convengfo sélida, mentir em
rebanho, em um estilo obrigatorio para todos”™ (NIETZSCHE 2005 p. 57) Para o filésofo, a
fixagdo da verdade, teria como objetivo garantir a existéncia da vida em sociedade. Assim, a
verdade, construida e perpetuada historicamente e que teria como objetivo tornar possivel a
integridade do homem na sociedade, apresenta um carater moral, pois, ela permite a
coexisténcia pacifica entre os homens, e ainda apresenta um carater egoista, uma vez que leva

sempre em conta 0 homem e seu cotidiano.
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Nietzsche acreditava que o homem procura um territério néo tdo rigido, nfo téo fixo
como o conceito e a verdade criada e o encontra no mito, ou na arte. Em contato com a arte o
homem deixa de ter a certeza de estar acordado, e, envolvido pelo sonho, tudo se torna
possivel, a rigida verdade se esvai e o contato com a natureza € retomado, “quando o rapsodo
lhe narra contos épicos como verdadeiros, ou o ator no teatro, representa o rei ainda mais
regiamente do que o mostra a efetividade” (NIETZSCHE 2005 p. 59).

O homem retorna a natureza gragas ao contato com a arte, ndo a arte racional, que tem
como base a verdade imutavel, mas a arte do sonho e da embriaguez. E assim, ele retorna a
sua verdadeira natureza, a natureza primordial, pois, ele se encontra livre da realidade
artificial, fixa, imutavel, ele se sente livre de seu “servigo de escravo” (NIETZSCHE 2005 p.
59), escravo das verdades criadas pelo intelecto e perpetuadas na vida em sociedade. Agora
livre da artificialidade, ele vive e “copia a vida humana” (NIETZSCHE 2005 p. 59), esta que
resulta do préprio movimento do vir a ser, e, assim se torna satisfeito com ela. Segundo
Nietzsche, o intelecto que se torna livre da artificialidade percebe nos conceitos um suporte de
que ndo precisa mais. Para Nietzsche, o homem intuitivo, aquele que vive a verdade existente
na natureza, como o homem da Grécia antiga, ou ainda, o espectador da tragédia, pode fundar

o dominio da arte sobre a vida e pela arte representar a vida e enunciar sua sublime felicidade:

“Onde alguma vez o homem intuitivo, digamos como na Grécia antiga,
conduz suas armas mais poderosamente ¢ mais vitoriosamente do que seu
reverso, pode configurar-se, em caso favoravel, uma civilizagdo ¢ fundar-se
o dominio da arte sobre a vida: aquele disfarce, aquela recusa de indigéncia,
aquele esplendor das intuigdes metaforicas ¢ em geral aquela imediatez da
ilusdo acompanham todas as manifestagdes de tal vida. Nem a casa, nem o
andar, nem a indumentaria, nem o cantaro de barro denunciam que a
necessidade os inventou: parece como se em todos eles fosse enunciada uma
sublime felicidade e uma olimpica auséncia de nuvens € como que um jogo
com a seriedade.” (NIETZSCHE 2005 p. 60).

Por outro lado, o homem guiado por conceitos se defende da infelicidade, isto €, busca
ocultar da vida em sua totalidade sua face dionisiaca, ocultando assim o principio aniquilador
da individualidade e que desvela o feio e o sombrio, forcando e forjando, assim, a irrupg¢io do
agradavel e do belo. O homem intuitivo “sofre com mais frequéncia, pois ndo sabe aprender
da experiéncia e sempre torna a cair no mesmo buraco em que caiu uma vez” (NIETZSCHE
2005 p. 60). Segundo Nietzsche, este homem ¢ irracional, ou intuitivo, na felicidade e no
sofrimento. Assim, enquanto o intelecto, para Nietzsche seria 0 meio de conservagdo dos

individuos “mais fracos”, a saber, os individuos que condenam e se afastam da vida
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primordial e a substitui pela criacdo de uma realidade bela, verdadeira e artificial, a arte ao
afirmar a vida em sua totalidade, ao refletir a natureza contraditéria da vida e conduzir o
homem para que ele viva esta natureza, apresenta uma for¢a manifesta justamente nesta

afirmagdo da vida, afirmagéo do vir a ser.

3.4. Os limites do otimismo socratico € a intui¢io

Sécrates ao desconsiderar o conhecimento intuitivo e o reconhecer como causa de
confusdo e erro, julga “que deveria corrigir a existéncia: ele, s6 ele, entra com ar de
menosprezo e de superioridade, como precursor de uma cultura, arte e moral totalmente
distintas, em um mundo tal que seria por nés considerado a maior felicidade agarrar-lhe a
fimbria com todo o respeito.” (NIETZSCHE 1992 p. 85). Ao desprezar o vir a ser da vida, seu
movimento de construcfo e destruicio do mundo fenomenal na tentativa de alcancar sua
transfiguragfio, Socrates, a partir de seu racionalismo se julga capaz de corrigir a vida, ao
apresentar uma moral e uma arte totalmente distintas do movimento natural da vida. Ao
reconhecer apenas o pensamento 16gico como meio para se chegar a um conhecimento
verdadeiro sobre o mundo, Socrates acreditava que por meio de pensamentos frios e
paradoxais poderia chegar a um conhecimento verdadeiro e imutavel, a saber, ele julgava que
poderia chegar & esséncia verdadeira e inalteravel das coisas. Além disso, o fildésofo
acreditava que, a partir do intelecto ele poderia mesmo, além de conhecer a esséncia
verdadeira, ser capaz de corrigi-la, ou seja, “curar a eterna ferida da existéncia pelo
conhecimento™ (DIAS 1994 p. 69). Ao ocultar, ou mesmo condenar o principio dionisiaco,
principio este que reflete a propria natureza de dor e contradicdo da vida, Socrates oculta e
condena o feio, o terrivel, a face tragica da vida, e a partir da frieza dos pensamentos 16gicos

ele pretendia mesmo corrigir, ou ainda tornar bela esta face:

“Se com efeito o artista, a cada desvelamento da verdade, permanece preso,
com olhares estaticos, tdo-somente ao que agora, apds a revelagdo,
permanece velado, o homem tedrico se compraz ¢ se satisfaz com o véu
desprendido ¢ tem o scu mais alto alvo de prazer no processo de um
desvelamento cada vez mais feliz, conseguido por forga propria.”
(NIETZSCHE 1992 p. 92).

O artista apolineo-dionisiaco, diante da revelacdo da verdade, permanece em éxtase
fundido com sua natureza mais interna, a natureza do vir a ser, e assim tomado por esta

natureza, expressa e vive a realidade sem a pretensdo de compreendé-la, mas apenas é tomado
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por ela e assim a reflete. Por outro lado, o homem teérico através da interiorizagdo das formas
superficiais da natureza, a saber, da interiorizagdo das imagens, ou ainda, das formas
superficiais da vida como sendo separadas de sua natureza mais intima, a partir de um
ocultamento de sua natureza pulsante, ou dionisiaca, acredita que pela capacidade de seu
intelecto poderia purifica-la de sua face terrivel, mutavel e assim, enganadora, e chegar ao
conhecimento do que lhe é mais intimo, o imutavel, o verdadeiro e belo. Esse otimismo
socratico deriva da crenga de que através da causalidade poder-se-ia chegar ao conhecimento
da esséncia do ser, esta que para Socrates seria imutavel. Corrigir a existéncia significa
interioriza-la e atrofiar sua esséncia mutavel que € a esséncia do vir a ser, ou seja, paralisar
sua esséncia e através da logica recria-la, paralisando sua poténcia e assim tornando-a
imutavel ao ocultar seu movimento que reflete sua dor e contradi¢do, e assim, tornando-a
bela, ao criar uma aparéncia ilusoria, e, portanto, artificial, ou ndo natural* (DEJARDIN 2008
p. 59).

O otimismo que parece capaz de corrigir a existéncia seria ainda o responsavel por
desvelar a fragilidade do pensamento logico, e consequentemente, a fragilidade da propria
ciéncia. Para Nietzsche, a “sublime ilusdo metafisica”, a saber, o conhecer e corrigir a
existéncia, “¢ aditada como instinto & ciéncia, e conduz sempre de novo a seus limites, onde
ela tem de se transmudar em arte, que € o objetivo propriamente visado por este mecanismo™
(NIETZSCHE 1992 p. 92). A partir do momento em que o pensamento 16gico chega a seus
limites, a intuigdo o socorre. Neste momento, cabe ao pensador, a0 homem tedrico, 0 homem
de ciéncia, se guiar por sua capacidade intuitiva.

Na Segunda conferéncia de 1870, Socrates e a tragédia, Nietzsche afirma que
Socrates ao desprezar o instinto, despreza a arte (NIETZSCHE 2010 p. 83). Ao desprezar o
instinto, a sabedoria instintiva, Soécrates despreza a sabedoria tragica, esta que surge da
atuacfio dos principios artisticos naturais como expressdo da vida eterna e seu fluir, o que o
levaria a desprezar o conhecimento intuitivo desse fluir. Segundo Nietzsche, apenas “em um
unico caso Socrates mesmo reconheceu o poder da sabedoria instintiva” (NIETZSCHE 2010
p. 83), apenas quando seu entendimento se tornava insuficiente, surgia um ponto de “apoio
firme por meio de uma voz demoniaca que se exprimia miraculosamente” (NIETZSCHE
2010 p. 83). Segundo Nietzsche, essa sabedoria inconsciente, e assim, instintiva revelava a
fragilidade do racionalismo de Sécrates, de modo que, também nele ocorria a manifestagio de

“uma for¢a da natureza” (NIETZSCHE 1992 p. 85). De acordo com Nietzsche, em toda

%0 «] *intériorisation du réel a pour conséquence une déformation de ’instinct et une atrofie de sa puissance”
(DEJARDIN 2008 p. 59).
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“natureza produtiva [...] o inconsciente atua criativa e afirmativamente, enquanto a
consciéncia se comporta critica e dissuasivamente” (NIETZSCHE 2010 p. 84), mas em
Socrates esse processo se inverte, a consciéncia se torna criativa e o instinto critico.

O coro extasiado da tragédia, como uma s6 massa de transformados e tomados pela
vitalidade da natureza mais intima do mundo deixava-se transmudar e refletir em seus gestos
a poténcia vital da natureza. Inconscientemente, esses seres no momento da fusdo com o Uno
primordial, se tornavam o meio pelo qual a vida primordial se redimia através da
contemplacfio de si. Assim, inconscientemente o coro possuido pela poténcia vital era a
expressdo da verdade presente no intimo da natureza. Ao enfatizar o intelecto em detrimento
da sabedoria intuitiva, Sécrates condena a capacidade inconsciente como danosa a vida e a
partir da causalidade e de seus preceitos morais cria uma verdade que poda, ou apara, a
vitalidade do vir a ser, seus excessos, suas contradi¢des, pois os considera como prejudiciais
na busca da verdade imutavel. Segundo Dejardin, com Sécrates o pensamento extasiado do
her6i desapareceu dando lugar a consciéncia de si, esta que era o abrigo da reflexdo filoséfica
na qual se concentra toda realidade verdadeira que despreza a sensacgfio e assim toda sabedoria
estética. Segundo o autor, a interiorizagdo do real tem por consequéncia uma deformagio do
instinto e uma atrofia de sua poténcia. Para o autor, em Sécrates, a poténcia, ou a consciéncia
se transforma em um instinto de conservagdo em detrimento a sabedoria intuitiva, a sabedoria
da tragédia*' (DEJARDIN 2008 p. 59).

Assim, Socrates que sempre condenou a sabedoria intuitiva, relata para seus amigos
que o visitaram na prisdo que frequentemente uma aparicdo em sonho que lhe dizia para
compor musica. Este fato segundo Nietzsche, seria um sinal dos limites da sabedoria
socratica. “Aquela palavra da socratica apari¢fo onirica € o unico sinal de uma duvida de sua

parte sobre os limites da natureza l6gica.” (NIETZSCHE 1992 p. 91, 92)
3.5. O musico Soécrates e os limites da ciéncia: a vida que se irrompe.
Com o surgimento do drama euripidiano e do otimismo socratico, o principio

dionisiaco condenado como causa de erro e afastamento da verdade, € expulso da arte. Este

principio, que refletido na musica era uma expressio da vida no fundo do mundo em todos os

' «Or avec Socrate, la pensée extasiée du héros disparait au profit de la conscience de soi, foyer de réflexion
philosophique dans lequel se concentre toute réalité vrai au mépris de toute sensation et donc de toute sagesse
esthétique. L’intériorisation du réel a pour conséquence une déformation de 1’instinct et une atrofie de sa
puissance. Avec Socrate - “celui qui voulait corriger 1’existence” - la puissance se transforme en un instinct de
conservation”. (DEJARDIN 2008 p. 59).
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seus aspectos, ao ser expulso da arte, esta deixa de refletir a vida, deixa de ser um caminho
para a transfiguracio do Uno primordial. Euripedes e Socrates ao condenar o principio
dionisiaco criaram um mundo artificial, um mundo que pode ser conhecido por meio da
dialética e que pode até mesmo corrigido pelo pensamento. Mas quando a racionalidade
socratica chega a um limite, surge “um ponto de apoio firme por meio de uma voz demoniaca
que se exprimia miraculosamente” (NIETZSCHE 2010 p.83).

O vislumbre daideia de um “Socrates artistico” (NIETZSCHE 1992 p. 90), citado nos
dialogos platdnicos, leva Nietzsche a questionar se Socrates apresenta apenas um poder
negativo que dissolve a vida, ou ainda, se entre o socratismo e a arte existe uma relagio
contraria, a saber, uma relagfo afirmativa da vida, e se o nascimento de um Socrates artistico
¢ um fato contraditério. Para Nietzsche, Socrates apresentava com relagdo a arte “o
sentimento de uma lacuna, de um vazio, de meia censura, de um dever talvez negligenciado™
(NIETZSCHE 1992 p. 90). O filésofo faz mencfo a uma passagem do didlogo Fédon de
Platdo, segundo a qual Socrates, enquanto aguardava sua morte, confessa a seus amigos que
com frequéncia vinha-lhe uma apari¢do que sempre lhe dizia para fazer musica. Socrates,
porém, acreditava que o filosofar era a mais elevada arte e ainda duvidava de que uma
divindade fosse lembra-lo de uma arte ordinaria. Assim, SoOcrates ao afirmar uma
superioridade do pensamento sobre a arte e desconsiderar a vida, busca uma paz de alma

longe do tumulto da vida**:

“Aquele logico despotico, cumpre afirmar, tinha aqui e ali, com respeito a
arte, o sentimento de uma lacuna, de um vazio, de meia censura, de um
dever talvez negligenciado. Com Frequéncia vinha-lhe, como na prisdo
contou a seus amigos, uma ¢ mesma aparicdo em sonho, que sempre lhe
dizia o mesmo: ‘Socrates, faz musica!’ Ele se tranquiliza até seus ultimos
dias, com a opinido de que o seu filosofar ¢ a mais elevada arte das Musas, ¢
ndo acredita que uma divindade venha lembra-lo daquela “miisica popular
ordindria’.” (NIETZSCHE, 1992, p. 90).

\

Contrariamente a sabedoria tragica que via no perecimento, na aniquilacdo de si
provocada pelo éxtase dionisiaco, um reencontro com a verdade primordial, Socrates, para
chegar a verdade imutavel necessitava da consciéncia de si, da paz de alma Segundo

Dejardin, Socrates que desconsiderava a sabedoria instintiva da tragédia, pois era incapaz de

2 «Avec le socratisme, 1instinct devient prudente; il cherche la paix de 1’dme loin de tumulte de la vie”
(DEJARDIN 2008 p. 59).
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viver tragicamente e justamente por isto aceita serenamente a morte”> (DEJARDIN, 2008, p.
60).

Ainda na prisdo, Socrates havia decidido “praticar” (NIETZSCHE, 1992, p. 90) a
musica, e “para aliviar de todo sua consciéncia” (NIETZSCHE, 1992, p. 91) compde ainda
um proémio a Apolo e alguns versos. Seu impulso criativo, segundo Nietzsche foi impelido
por algo parecido com o seu daimon. A apari¢do da divindade em sonho, segundo Nietzsche,
revela que havia uma duvida de Sécrates sobre os limites da 16gica, sobre a existéncia de algo
incompreensivel, e, portanto, intuitivo e ainda sobre a fungfo da arte de complemento da
ciéncia. Segundo Dejardin, a questfo principal que transita aqui € a ideia de vida repousada,
vida contida pelo pensamento. Para o autor, pela dialética € possivel sufocar a tragédia, mas a
pulsdo estética nio pode ser contida** (DEJARDIN, 2008, p. 63).

A pulsdo vital é, para Nietzsche, irrepreensivel e esta sempre presente, mesmo quando
oculta, e por isso esta sempre pronta a irromper-se. Assim, na prisdo, Socrates parece
compreender, ou intuir, que ha uma arte universal e que mesmo todo esfor¢o do intelecto e da
logica sdo incapazes de repreendé-la. Sendo esta arte uma forga vital, pulsante e movente que
se irrompe mesmo quando € ocultada pela l6gica, ela € uma verdade que se sobrepde ao
intelecto, de modo que este apenas a representa parcialmente, pois ele oculta toda sua forga
vital® (DEJARDIN, 2008, p. 64). Dessa forma, na medida em que a ciéncia chega a seus
limites, na medida em que o homem tedrico chega ao limite de seu intelecto ele, segundo
Nietzsche, intui o indizivel, a vida pulsante contraditoria presente no mundo. Mas este fixar o
olhar na natureza da vida poderia levar ao total aniquilamento do individuo, assim, para
socorré-lo de sua destruicio, essa mesma vida o protege, e através da atuagio dos principios

artisticos naturais o individuo contempla e intui essa verdade:

“Agora porém a ciéncia, esporcada por sua vigorosa ilusdo, corre,
indetenivel, at¢ os seus limites, nos quais naufraga seu otimismo oculto na
esséncia da logica. Pois a periferia do circulo da ciéncia possui infinitos
pontos e, enquanto ndo for possivel prever de maneira nenhuma como se
podera alguma vez medir completamente o circulo, o homem nobre ¢

8 «Socrate accepte sereinement la mort cari 1 est incapable de vivre tragiquement” (DEJARDIN 2008 p. 60).

M “Mais la question est vite repousée: la belle mort du logicien n’enléva rien a la vérité de la vie et a sa
symbolisation spontanée. Le despotisme dialectique peut certes étouffer la tragédie mais non la pulsion
esthétique” (DEJARDIN 2008 p. 63).

» «“Ce maniaque du syllogisme, face a la mort, semblait soudain compredre qu’il n’y a pas de philosophie de
P’art mais un art universel dont la philosophie de 1’art mais un art universel dont la philosophie pourrait faire
partie pour autant qu’elle accueille, audela de ses concepts rigides, la puissance erratique dont la logique ele-
méme procéde; c’est cette force vitale qui est la vérité premiere, vérité esthétique et non logique car le verbe
n’est qu'une de ses apparences sans privilege. La vérité discursive et moralisatrice n’est pas plus vraie que la
tragédie de I’existence herdique”. (DEJARDIN, 2008, p. 64).
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dotado, ainda antes de chegar ao meio da existéncia, tropega, ¢ de modo
inevitavel, em tais pontos fronteiricos da periferia, onde fixa o olhar no
inesclarecivel. Quando divisa ai, para seu susto, como nesses limites, a
logica passa a girar em redor de si mesma e acaba por morder a propria
cauda - entdo irrompe a nova forma de conhecimento, o conhecimento
tragico, que, mesmo para ser apenas suportado, precisa da arte como
protegdo e remédio.” (NIETZSCHE, 1992, p. 95).

A influéncia de Socrates se estendeu e se perpetuou ao longo da historia, além disso, o
socratismo impulsionou a recriacdo da arte tendo como fundamento preceitos da logica.
Assim, em todas as épocas houve a necessidade de camuflar e mesmo desmerecer a vitalidade

da arte grega, uma vez que sua vitalidade ofusca toda arte posterior:

“Quase toda €época ¢ etapa da cultura procurou alguma vez, com profunda
irritagdo, livrar-se dos gregos, porque, a vista deles, toda producdo
auténoma, aparentemente de todo original ¢ sinceramente admirada, parecia
de subito perder cor ¢ vida ¢ encolher-se em copia malograda ¢ até¢ mesmo
em caricatura. E por isso explodia sempre de novo uma furia intima contra
aquele povinho arrogante que se atrevera a tachar de ‘barbaro’, para todo o
sempre, tudo o que era alienigena (...)". NIETZSCHE, 1992 p. 91, 92).

Nietzsche reconhece em Socrates o homem tedrico, que assim como o artista, se
deleita com o existente, mas o homem tedrico por sua vez, contempla as belas formas da vida
com a proteclio da “ética pratica do pessimismo” (NIETZSCHE, 1992, p. 92), ética esta que
visa ocultar e condenar o vir a ser da vida primordial e a aniquilagdo proporcionada pela
embriaguez dionisiaca. Desta forma, o homem tedrico, segundo Nietzsche contempla o vir a
ser através de um véu que oculta sua natureza dolorosa, de modo que o desvelamento da vida
ocorre a “cada vez de maneira mais feliz” (NIETZSCHE, 1992, p. 92) e, portanto, bela e
distante da realidade. Enquanto o artista permanece estatico diante da revelagdo da verdade, o
homem tedrico se satisfaz, sente prazer com sua visdo forjada e artificial.

Socrates ndo apenas valorizava mais a busca da verdade do que a verdade mesma,
como afirma Lessing, mas ele acreditava que o pensar pelo fio condutor da causalidade atinge
o conhecimento da verdade, a saber, o conhecimento dos “abismos mais profundos do ser”
(NIETZSCHE, 1992, p. 93). Assim, Socrates acreditava que esta forma de pensar pode néo
apenas conhecer, mas também corrigir a verdade. Para Nietzsche, essa “ilusdo metafisica”
(NIETZSCHE, 1992, p. 93), de poder conhecer e corrigir a verdade por meio do exercicio da
razdo foi assimilada como algo natural & ciéncia, e isso a leva sempre novamente ao encontro
de seus limites, os quais sendo impossiveis a ela compreender ou corrigir, resta a ela apenas

transmudar-se em arte.
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O instinto da ciéncia, sua capacidade de conhecer e corrigir a verdade pela razio surge
com o aparecimento do homem teérico. O homem tedrico surge quando o principio dionisiaco
que se manifesta como musica na tragédia passa a ser desprezado. O desprezo pela musica
inicia com Euripedes, este dramaturgo grego que consultava Socrates para a elaboragfo de sua
arte, esta que era elaborada de acordo com os principios socraticos. Em seus dramas,
Euripedes que acreditava que o belo é também consciente, retrava a vida cotidiana do homem
comum e acreditava ser possivel compreender a vida no fundo das coisas a partir de
raciocinios e conceitos e ainda ensinar esses conhecimentos. Euripedes pretendia obter pela
for¢a de suas palavras o efeito da musica e assim transportar a vivacidade da multiddo de
espectadores coro, para a alma de seus herois cénicos. Uma vez que pretendia compreender a
vida primordial, essa que sé € apreendida pela intuicfo, Euripedes se afasta da vida.

Ao lado de Euripedes, Sécrates com seu racionalismo condena o dionisiaco como
causa de erro e assim, Socrates assassina a tragédia. Segundo Nietzsche, com Socrates a vida
passa a ser condenada. Ao desprezar o dionisiaco, Sdcrates despreza a totalidade da vida, o
que o leva a conceber um mundo artificial, um mundo que € passivel de ser conhecido e
corrigido. Ao introduzir o racionalismo na arte e condenar o conhecimento intuitivo € o
principio dionisiaco, Euripedes e Socrates promovem a separagio entre a arte e a vida. A
tragédia que resulta da atuagfio dos principios artisticos naturais e que surge para a
transfiguragdio da dor e contradi¢dio do Uno primordial passa agora a ser criada a partir de
principios artificiais. E assim, ela deixa de ser um veiculo para a transfiguragdo da vida
primordial, e do proprio homem, uma vez que nela ndo ha a presenga do consolo metafisico.
Agora a vida condenada pelo racionalismo deixa de ser refletida no drama, ocorre o
rompimento entre vida e arte, e assim, a arte passa a ocultar a vida, esta que €
“indestrutivelmente poderosa e cheia de alegria” (NIETZSCHE, 1992, p. 55). Mas, segundo
Nietzsche, devido a sua natureza e a fragilidade do racionalismo, a forga vital imanente ao

mundo estd sempre pronta para irromper-se.
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CONSIDERACOES FINAIS

O Uno primordial, a forga vital imanente a natureza, € o vir a ser do mundo que busca
a transfiguracio de sua natureza de dor e contradicdo na contemplagdo de si. Segundo
Nietzsche, a contemplagdo da imagem da totalidade de si permite a transfiguragdo do
sofrimento primordial, pois, a contemplagdo da bela imagem, mesmo que esta reflita toda sua
dor, seria capaz de gerar prazer. Essa imagem de si somente pode ser refletida pela arte do
arrebatamento, a saber, a tragédia. Para que a vida primordial contemple a si mesma, faz-se
necessaria a atuaco dos principios artisticos naturais, apolineo e dionisiaco, e sua
manifestacdo a partir dos estados fisiolégicos do sonho e da embriaguez no homem. E na arte
tragica que estes principios atuam conjuntamente e assim conduzem o espectador a vivenciar
e refletir a vida no fundo do mundo.

Os gregos barbaros, de acordo com Nietzsche, devido a sua extrema necessidade e
sensibilidade, foram o povo pelo o qual o Uno primordial, a vida pulsante no fundo do
mundo, realizou seu propdsito. Este povo que vivia imerso na natureza, ndo criou um saber
artificial, sua sabedoria emanava da natureza e era expressa em sua arte, em seus cultos e
mitos. Havia uma profunda ligacio entre a vida, a arte e a religido. Sua arte e religido
refletiam sua vida de sofrimentos, pois os deuses viviam toda a tragédia humana. O destino
cruel dos deuses, suas duras batalhas e sofrimentos, refletiam a vida e sofrimento humanos.
Deuses e homens estavam imersos na natureza.

A arte homérica, arte da bela aparéncia, a0 mesmo tempo em que tornava a vida
aprazivel, ocultava sua face sombria, assim, sua bela aparéncia, sua clareza, proporcionava a
individuagdio. Mas, é dos cultos a Dioniso, o deus estrangeiro, que surge o principio do
rompimento da individualidade, o principio da embriaguez. Este principio levard ao
surgimento da arte do arrebatamento, a arte tragica. Ao buscar na arte um antidoto para seu
sofrimento, o grego se reconcilia com a natureza. E é pela arte em que simultaneamente
embriaguez e sonho atuam no homem, que este passa a reconhecer o poder e beleza em todas
as formas de manifesta¢es da vida. E na tragédia que ocorre essa dupla e simultinea atuagio
dos principios artisticos naturais.

A tragédia permite a0 homem vivenciar toda a intensidade da vida primordial. Ela o
conduz ao fundo do mundo e permite que ele contemple sua fusdo com a vida primordial. O
movimento proporcionado pela tragédia, a saber, o rompimento da individualidade, a fuséo
com o Uno primordial e a apari¢do desta imagem, reflete o préprio movimento da vida na

tentativa de transfiguracdio de sua natureza. Com a visdo da fusdo entre o humano e vida, o
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homem conhece neste momento que apesar de toda mudanga das aparéncias fenomenais, a
vida permanece indestrutivel, poderosa e repleta de alegria. Com a posse desse conhecimento
o grego se reconcilia com a vida. Do mesmo modo, o Uno primordial, no momento da fusdo
contempla a imagem de si e esta transfigura sua natureza.

O socratismo estético e o surgimento do homem tedrico levam a dissolugdo da unido
entre vida e arte. Agora a embriaguez é entendida como um obstaculo na busca de um
conhecimento verdadeiro. O conhecimento intuitivo dos gregos passa a ser entendido como
incorreto, uma vez que apenas a partir da dialética seria possivel chegar ao conhecimento
imutavel. Com o socratismo surge o desprezo pelo dionisiaco, esta for¢a que emana da vida.
E, ao desprezar o dionisiaco o socratismo despreza a totalidade da vida.

Para Nietzsche a arte tragica € o meio para se chegar a verdade, a saber, a verdade que
emana da natureza, o vir a ser da vida. Sécrates que criara uma verdade artificial ao negar a
vida do vir a ser, afirmava que para conhecer a verdade imutavel, é necessario fixar um
sentido e exprimi-lo na forma de conceito. Com isto, o socratismo desconsidera a
mutabilidade da natureza e condena a vida no fundo do mundo como iluséria e
incompreensivel. Assim para Nietzsche, com Socrates ocorre uma inversdo dos sentidos de
verdade e ilusdo. Socrates nega a vida em sua totalidade, o vir a ser, e julga ser capaz de
corrigi-la a partir da dialética. Ao criar uma verdade artificial o socratismo se distancia da
vitalidade da natureza e esta passa a ser considerada como iluséria e causa de erro, dessa
forma, o conhecimento intuitivo e a arte passam a ser condenados como causa de engano.

Mas, o conhecimento racional tem seus limites, e ao se deparar com os limites do
conhecimento tedrico, Sécrates contempla o indizivel, a vida no fundo do mundo. Quando o
conhecimento chega a seus limites ressurge a sabedoria tragica. Neste momento, nasce o
artista Socrates que compde poemas em homenagem a Apolo. O surgimento do musico
Socrates revela a indestrutibilidade e poder da vida primordial que permanece no fundo do
mundo.

Ao seguir as etapas do processo de redencdo do Uno primordial até o momento da
completa transfiguracio apreende-se uma cosmologia. O mundo e a arte surgem deste
principio mutavel repleto de dor e contradi¢dio, e possuem sua natureza. Mundo e arte
resultam da atividade dos principios artisticos naturais e em todas as etapas da criagio da
aparéncia de si ha a atuagfio destes principios. Mas € na arte tragica que ocorre a atuagio
simultdnea. A presencga constante da musica dionisiaca e sua tradugfio na forma de aparéncia

permitem a tragédia refletir a totalidade do movimento do vir a ser do mundo.
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Da analise das etapas de apari¢io da vida primordial, foi possivel apreender a atuagéo
dos principios artisticos naturais que impulsionam o processo do surgimento das imagens de
si da vida no fundo do mundo. Analisamos 0 modo como se da a atuagdo dos principios
artisticos naturais, e percebemos que na tragédia esta atuagfo conjunta é intensificada pela
presenca constante da musica emitida pelo coro, musica esta que emana diretamente da vida
no fundo do mundo. Desta forma, torna-se clara a relagio entre vida e arte. A arte tragica,
segundo Nietzsche, surge da forga vital imanente ao mundo com o objetivo de refletir sua
natureza. Manifestando no homem como os estagios do sonho e da embriaguez, a vida atinge
seu designio, uma vez que este se torna um meio para seu espelhamento. No momento da
fusdo entre vida e homem, estes ao contemplar a visdo da fusdo passam pelo processo de
transfiguragdo. Contemplam a imagem da perenidade da for¢a e poder do vir a ser da vida,
visdio esta que gera prazer. A pulsdo vital que gera e destroi constantemente a aparigéo de si,
seja como mundo fenoménico, seja como arte, permanece no fundo do mundo. Nem mesmo
razdo socratica que busca a calmaria de um saber eterno e imutavel, € capaz de ocultar a o vir
a ser da vida por muito tempo. A razfio socratica, que acreditava poder conhecer e corrigir a
existéncia através da logica e da dialética se deparou, em varios momentos, com os limites do
conhecimento. E ao se deparar com estes limites, surgia a voz demoniaca que dizia para
Sécrates compor musicas. Deste modo, no momento em que a razio socratica chegava a seus
limites, a vida primordial, ocultada pelo otimismo tedrico, irrompia poderosa e cheia de
alegria, revelando assim a fragilidade do socratismo e a perenidade do vir a ser.

Pretendemos dar prosseguimento a pesquisa procurando investigar o papel da arte, sua
relagdo com a questdo da afirmagfo da vida, e a ideia de Génio a partir do estudo da obra

Assim falava Zaratustra, que deverd ocorrer na etapa de doutoramento.
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