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INTRODUCAO

As percepgdes artisticas se transmutam com o passar do tempo, os signos € o0s
significados se transformam, os mitos se ramificam em novas religiosidades. Podemos
especular que algo semelhante aconteceu com a tragédia e com o tragico, logo pela
fomentagao e transformac¢do de novos processos imaginados que surgiram no decorrer de
inimeras representacdes historicas poéticas e filosoficas da tragédia e do tragico. Essas
linguagens proliferaram-se em novas metamorfoses, justamente por ser um signo, uma
ficcdo, uma intersubjetividade, uma ideia, uma linguagem humana.

Por essa razdo, para entendermos o tragico e a tragédia devemos nos distanciar, ou
pressupor um desaparecimento. Como disse Hegel: “A arte ¢ para nés coisa do passado”.
Significa afirmar que algo ficou para tras, um sentido que jamais podemos retornar; a arte
no tempo constroéi novos significados, novas ideias. Entretanto, qual ¢ o sentido dessa
afirmacao? O significado deste enunciado ¢ afirmar que ndo existe permanéncia na arte.
A tragédia e o trdgico ndo deixaram de existir; entretanto, ocorreram mudangas, novos
signos floresceram. '

Como afirmava Hegel: “A arte ndo tem mais para nos o alto destino que
tinha outrora.” O que Hegel quer nos dizer ¢ que a arte se tornou um novo objeto
representativo, ndo tem a mesma realidade de outrora, uma plenitude como se tinha para
os gregos.” Nietzsche disse que arte pré-socratica foi usurpada pela filosofia, ja que a arte
tinha um valor e poderio imagético altissimo no mundo grego. Neste sentido, a arte,
decerto para nds, ndo tem o mesmo poder representativo que tinha para com o mundo
grego pré-socratico. De maneira parecida, pode pressupor que a tragédia, ou o significado
do tragico para a modernidade. Em tempos de “pos-modernidade”, talvez, o tragico
moderno ¢ para ndés uma representacao da ideia que dele fazemos. Como diz Lopes: “A

. . r . r r 3
ideia do tragico: € o que se apresenta para nos.”

Lopes, Angela leite. Nelson Rodrigues, O Tragico e a Cena do Estilhagamento, p. 67
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Hegel. Estética I, p. 26 apud Lopes, Angela leite. Nelson Rodrigues, O Tragico e a Cena do
Estilhagamento, p. 67
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Lopes, Angela leite. Nelson Rodrigues, O Tragico e a Cena do Estilhagamento, p. 68



Embora haja intmeros estudos dedicados a tragédia, ela continua sendo um
género de dificil definicdo, ja que existem tantas especulagdes. E exatamente um dos
objetivos deste trabalho ¢ apresentar algumas interpretagdes dessas tragédias ao longo da
historia e se alguns desses fragmentos estéticos relampejam nas tragédias presentes. As
variedades epistemoldgicas, desde a Grécia, arte classica até as ramificagcdes modernas,
se apresentam como um rico material de fartas representagoes da tragédia e do tragico. E
por esse longo saber, o intuito deste trabalho ¢ interpretar os afastamentos e as
representacdes desses fragmentos tedricos, poéticos e filoséficos da tragédia nos contos
da “Vida Como ela é...” do Nelson Rodrigues. Nao com o objetivo de fechar o tema, mas,
sim, o de abrir para novas possibilidades, mesmo que genéricas, de novas representacdes.

Deste modo, notaremos que, para a poética da tragédia grega possa germinar e
florescer e manifestar o seu poder, ¢ imprescindivel existir um cosmo universal, uma
ordem, um mito dominante. Com a existéncia de um mito ordenando o cosmo, a poética
tragica se realiza por ser uma imitacdo de uma agdo importante e completa. Desta
maneira, ela deve ser representada por homens que imitam agdes, ¢ eles, na tragédia, se
encontram no limite ténue no que refere as virtudes e aos vicios, ja que um mal terrivel
vai cair sobre eles. Este destino deve suscitar terror ¢ compaixao, caso homem for bom
demais ndo existird o terror, e se for mal demais nio suscitard a compaixao. O mal que
cai sobre a personagem, portanto, ndo € perverso, ¢ simplesmente uma queda ao
infortiinio, ¢ um erro de julgamento. Nas primeiras cenas € apresentada uma harmonia,
uma afabilidade; entretanto, com decorrer da trama, o destino se processa em tremendas
desgragcas. A falta do herdi no reconhecimento de sua falha, a ignorancia dos
acontecimentos deve produzir nos espectadores uma compaixdo, um terror pelas
imitagdes apresentadas na peca.

No que refere a tragédia grega, sdo os mitos gregos que dao alicerce cdsmico, €
este mecanismo imagético que possibilita o tecer a harmonia e o conflito — que, neste
aspecto, faz desencadear a trama. O suscitar terror € a compaixao sao o compartilhar dos
afetos intersubjetivos depositados nas crengas € nos mitos. Todavia, sendo mitos, podem
ser datados ou limitados por regides culturais ou pelos costumes, ou seja, poderiam
existir limites no que refere a crengas culturais. Por exemplo, o horror do incesto em

Edipo Rei com certeza nao suscitaria 0 mesmo terror ou compaixao para, por exemplo,



algumas sociedades indigenas do continente africano que possuem outras configuragdes
familiares (matrilinearidade, poliginia, poliandria, etc.). Justo, pois, para eles talvez fosse
uma pratica natural, ndo se teme o que acredita ser natural. O destino imensuravel de
Edipo néo suscitaria neles o terror e a compaixao, nio faria sentido, ndo compartilham os
mesmos signos.

Por essa razao, podemos dizer que a tragédia moderna se historiciza, o elemento
coésmico universal se dissolve. Portanto, nos fragmentos tragicos modernos, as historias
que envolvem, por exemplo, as tramas de 4 Vida como ela é estdo repletas de valores
imagéticos que se relacionam de forma sincrética: a mitologia cristd, mitos nacionalistas,
liberdade, igualdade, modernidade, gnosticismo, romantismo, amor romantico etc. Neste
sentido, as representacdes tratadas por Nelson, misturam-se com as “realidades”
imaginadas da modernidade tupiniquim do anos cinquenta; o que estimula a aproximagao
das fantasias dos espectadores em sua vida cotidiana carioca, isto €, as representagdes se
misturam com a realidade; as fantasias suscitadas em suas pegas, representam certos
fragmentos de realidade que provocam o florescimento de uma multiplicidades de
fruicdes subjetivas: o espectador, provocado pelas cenas, ¢ incentivado a sentir, a
imaginar. Os sentimentos sdo reais, ¢ tdo real a fruicdo desses afetos que ndo da para
afirmar que seja em si uma mentira. Fic¢do e realidade se misturam.

Os sentimentos do teatro como da literatura, como disse Veyne, se entrelacam
com a realidade e processam em um efeito que se transmuta com o decorrer dos
processos da historia. Exemplificando com os mitos da antiguidade grega, esses,
considerados verdadeiros relatos do sobrenatural - pois os homens ouviam os relatos e
passavam uns para os outros - mas ndo ¢ apenas um simples comunicar: os homens
repetiam, colocavam em agdes no que eles acreditam do que se dizia dos herois e dos
seus deuses. Diferente dos modernos, que representam uma mescla entre realidade e
ficcao:

E por isso que a literatura realista ¢, a0 mesmo tempo, uma aparéncia (ela ndo é
a realidade), um zelo inutil (o feérico pareceria ndo menos real) e a mais
extrema sofisticagdo (fabricar a realidade como o nosso real, que
preciosidade!). Longe de se opor a verdade, a ficcdo ndo ¢ sendo um
subproduto dela: basta-nos abrir a [liada para entrarmos na fic¢do, como se diz,
e perdermos qualquer orientacdo; a Unica nuanga ¢ que, em seguida, ndo
acreditamos nela. Ha sociedades onde, uma vez fechado o livro, ainda se
acredita na histéria e outras onde se deixa de acreditar.(...) A literatura é um
tapete magico que nos transporta de uma verdade a outra, mas em estado de



letargia: quando acordamos, chegando a nova verdade, acreditamos estar ainda
na precedente, e isto porque ¢ impossivel fazer os ingénuos compreenderem
que Racine ou Catulo nio pintaram o cora¢do humano nem narraram sua vida,
e Propércio menos ainda. Estes ingénuos, no entanto, t€ém razéo a sua maneira;
todas as verdades parecem perfazer uma s6: Madame Bovary é "uma obra
prima para quem se familiarizou com a provincia". E a analogia dos sistemas
de verdade que nos permite entrar nas ficgdes romanescas, encontrar "vivos"
seus herdis, e também encontrar um sentido interessante para as filosofias e os
pensamentos de outros tempos. E para os de hoje. As verdades, a da [liada ¢ a
de Einstein, sio filhas da imaginagdo e nio da luz natural.*

A poesia, a literatura e o teatro permanecem como uma vontade de verdade, justo,
pois, acreditamos nelas. Assim, como a tragédia e suas composi¢des se modificam com
os desdobrares das inovagdes de novas técnicas para a poiesis € COMO 0S Processos
historicos. Ja o tragico, o sentido dele, cabe aos filésofos e poetas a resolverem, pelo
menos essa foi uma das metas da filosofia moderna. O tragico nos direciona para o
sentido do conflito e para resolucdes deles. Essa tragicidade que representa o real, o
sentido para ela, alguns filésofos tentaram resolver por uma configuracdo que possibilita
a libertagao moral, ou um sentido moral, outros por resolugdes metafisicas.

E importa ressaltar que este trabalho ird, primeiramente, apresentar os
fundamentos aristotélicos da tragédia, com intuito conhecer melhor as estruturas estéticas
da poética tragica — além de apresentar um pouco dos debates entre os gregos: Platdo e
Aristoteles. Mais a frente, debateremos as distingdes entre a mimesis aristotélica com a
classica; aristotélica com a rodriguiana; e, ndo mesmo importante, a tragédia classica com
a rodriguiana. Ou seja, apresentaremos no primeiro capitulo a historia da poiesis tragica.

O segundo capitulo, serd dedicado a histéria e a filosofia do tragico, as
sistematicas que vao além da poiesis, o elemento tragico. Este capitulo ¢ muito
importante para o que vem a seguir, dado que esses elementos filos6ficos nos auxiliaram
nas possibilidades de especular sobre tragico rodriguiano. Neste sentido, apresentaremos
o debate entre alguns filésofos modernos e romanticos metodizando o tragico. Por essa
razdo, escolhemos trés perspectivas do tragico: Hegel, o tragico do progresso historico;
Schopenhauer, o tragico como negagcdo da vida; Nietzsche, o tragico como

potencializador da vida.

VEYNE, Paul. Acreditavam os Gregos em seus Mitos? p.33-34



Assim, o terceiro capitulo tem como proposta de comparar as representagdes
romanticas, essas que provocaram inameros relampejos para século XX, para que desta
analogia, possamos comparar com a vida e obra de Nelson Rodrigues — além, ¢ claro, de
analisar alguns contos da “Vida como ela é...”. A partir da analise dos elementos estéticos
do tragico alemao, faremos um paralelo com o tragico rodriguiano.

Bem, ha imensas representagdes e significados para a tragédia. Portanto, para

melhor entendimento, devemos ir a busca de suas representacdes.



1

DA POIESIS GREGA A TRAGEDIA RODRIGUIANA

Homens de disposi¢do basicamente guerreira, como os gregos do
tempo de Esquilo, sdo dificeis de comover, e, se alguma vez a
compaixdo vence a sua dureza, toma-os como uma vertigem,
igualmente a uma “for¢a demoniaca” — eles sentem-se cativos, e
agitados por um tremor religioso. Depois tém reservas quanto a
esse estado; enquanto se acham nele, desfrutam o enlevo do
maravilhoso estar fora de si, misturado ao mais amargo absinto
do sofrer: é justamente uma bebida para guerreiros, algo raro,
perigoso e agridoce, que dificilmente é dado a um individuo. A
tragédia se dirige a almas que sentem desse modo a compaixdo, a
almas duras e guerreiras, que dificilmente sdo vencidas, seja pelo
temor, seja pela compaixdo, para as quais é vantajoso, porém,
serem amolecidas de quando em quando: mas de que serve a
tragédia para os que se acham abertos as “afec¢oes simpaticas”
como velas ao vento? Quando os atenienses tornaram-se mais
moles e sensiveis, no tempo de Platdo — ah, como ainda estavam
longe da sentimentalidade de nossos citadinos!’

NIETZSCHE, Aurora, p. 93-94



1.1 A tragédia Grega

Nos ultimos dias de inverno, na passagem para uma nova estacao e do florescer da
primavera no mundo antigo grego. Esse esperado grande acontecimento natural que
alegrava tanto os grandes sabios agricultores, como a esperangosa comunidade,
representavam o fim do repouso vegetativo e o inicio de um novo ciclo vegetativo das
videiras. Assim, havia a esperan¢a que os vinhedos anunciassem uma boa colheita; logo,
se os gregos fossem agraciados por Dionisio (Baco para os romanos), haveria
esplendorosas festas em agradecimento.

As Grandes Dionisias, também conhecidas como Dionisias Urbanas, ocuparam
ndo apenas Atenas, mas também muitas cidades integrantes da Liga de Delos; suas
presengas significavam o pagamento dos tributos a cidade, que no nosso presente essas
festas quase tornaram um sindnimo de Grécia Antiga. Nestes dias de gloria, havia
apresentacdes de varios géneros do teatro: ditirambos, tragédias e comédias, que
exploravam varias sensa¢des humanas consideradas boas e ruins, a fim de impactar, ou
surpreender os olhos dos cidadaos, metecos e escravos.

Podemos dizer que, grosso modo, a poética tragica grega se conceitua no género
dramadtico, ligada aos conceitos estéticos, morais e éticos. Contudo, para termos uma
melhor compreensao do género, adentraremos na conceituacdo aristotélica presente na
Arte Poética, que se preocupa em enumerar e racionalizar os elementos importantes para
criagdo de uma boa tragédia.

E valido reforcar que Aristoteles ndo estd pensando sobre as artes em geral, ou
arte tal como a entendemos no presente. Entretanto, isso nao tira o mérito € a sua notdria
importancia na critica literaria, como sua grande influéncia ao longo da histéria da
estética humana, sobretudo no periodo Moderno e Contemporaneo — muito das
categorias tedricas de valores estéticos modernos, vém de principios e especulagdes
aristotélicas.

Narrar a poética em Aristoteles € discursar sobre o belo artistico, sendo essa uma
preocupagado aristotélica que se preocupa em entender e conceituar o belo e o sensivel que
sdo estimulados pelas obras de arte. Assim, a Poética ¢ um tratado de arte, ¢ a ferramenta

critica para compor uma boa poiesis, concernindo os saberes € os meios para produzir o



belo no sensivel’. E a pratica das artes nas inser¢des das sensacdes, com intuito de
elevacao espiritual dos homens — ou seja, ¢ um elemento primordial a arte criar este
efeito no espectador.

Portanto, Aristoteles ndo estd preocupado em criar uma critica literdria — do
estilo, construcdo de personagens ou espetaculo em si —, mas, sim, quais seriam o0s
elementos importantes para se criar as mais belas das tragédias. Na Poética, Aristoteles
delineia a tragédia como a mimesis (imitagdo) de uma agdo importante e completa, em
outras palavras, a mimesis ¢ a representacao imitativa de uma ac¢do a qual forma uma
unidade de conjunto; uma linguagem embelezada num estilo tornado agraddvel para
encenar. Essa acdo ¢ representada com ajuda de uma narrativa, de um mito, como,
também, pelos atores que suscitam a compaixdo e o terror no espectador. Esses
fundamentos tém por efeito de suscitar a katharsis (purgagdo) dessas emogoes.

E de Platio que Aristoteles herda o conceito de “arte mimética”. Aristoteles esta
disposto a resgatar a importancia da tradi¢do poética e os alicerces dos valores arcaicos
tradicionais de sabedoria e verdade. Contudo, o pensamento aristotélico de mimesis se
difere do de Platdo.

O enquadramento da poesia nas artes miméticas — como haviamos mencionado
— ndo ¢ uma conceituacdo aristotélica. A tragédia, a epopeia e a comédia ja eram
consideradas imitagdes. Em Republica de Platdo, Socrates, define a poesia como uma

mera imitacao, perigosa € perversa:

Sécrates — E v€ que ainda ndo acusamos a poesia do mais grave dos seus
maleficios. O que mais devemos recear nela é, sem duvida, a capacidade que
tem de corromper, mesmo as pessoas mais honestas, com exce¢do de um
pequeno numero.

7

Glauco — Com certeza
Socrates em didlogo com Glauco, em Republica de Platdo, adverte que para ele, o
imitador da poesia — como imitador — esta intrinsecamente ligado a ignorancia. Disto,

se encontra o problema: se o imitador ndo detém nenhum conhecimento valido do que

Por um lado, a afetagdo sensivel (estética), imediata recepg¢do dos sentidos e, por outro, a afetacdo
emocional (patética) que pode ser mediada e constituida pelo discurso, suas figuras e ordenacdes, bem
como pelo desencadeamento das agdes.

7
PLATAO, Republica, p.443



imitar, a imitacdo, como imitacdo, ¢ apenas uma espécie de jogo infantil®. De fato é
notodria a sua forma de conspurcar a poesia, Socrates denigre a poesia a fim de torna-la de
mesmo valor que a pintura ou escultura. A sua vontade esta alicer¢ada no acreditar que o
ideal, quando ¢ mimetizado no campo material, torna-se o uma atividade manual, uma
acdo inferior; ja que o ideal sempre se deturpa com a realizagdo da ideia no mundo
material. Para isso, para o cumprimento desse oficio, incumbia-se aos artesdos — a
profissdo de artifices manuais — que eram considerados socialmente inferiores na
hierarquia da cidade grega antiga.

Interessante que essas especulagdes sobre as artes eram tratadas de forma perplexa
para o pensamento da época, principalmente para os cidaddos “comuns”, as pessoas que
receberam essa teoria colocaram-se de forma impetuosa contra Sécrates. Um destes, que
atacou de forma feroz, foi Meleto, o qual representava os poetas. Os argumentos contra
Socrates era por este ter intentado contra a sacralidade da poesia tradicional e dos deuses.
O espanto pode ser considerado como uma agdo esperada para €poca, ja que no mundo
grego antigo a arte estava em esplendor; o espirito da arte se misturava com a vida
cotidiana, era a imagética da época — principalmente para os pré-socraticos.

E instigante como a arte poética era valorizada no mundo grego. O divino e o
terreno se misturavam. Todavia, havia hierarquiza¢des da arte: ndo havia um pintor em
abstrato (como profissdo especifica), mas o oleiro que pinta seus vasos; ndo havia o
escultor, contudo uma equipe de mestres, pedreiros e carpinteiros que edificam os
templos e assim por diante. Distante disso havia o poeta, uma classe totalmente
diferenciada, proxima a dos inspirados e possuidos, profetas e sacerdotes, os sabios
tradicionais’

Com a chegada de Socrates ao mundo, os gregos distanciaram-se das artes.
Nietzsche dird que a filosofia usurpa o lugar da arte; e pior, Socrates e Platdo instauram a
decadéncia do mundo grego. Sdcrates ndo suportava a “Vida como ela é” e, pelo espanto
tragico da vida, busca uma saida, um suspiro, um alivio para o desamparo. Destarte, cria-
se uma jornada imagética para procura do gozo maximo, nao neste mundo, mas em outro.

A partir das vontades, imaginasse um novo mundo onde Soécrates poderd reinar

PLATAO, Republica, p.436



solenemente e, a partir disto, depreciar tudo que nao faz parte dele. Socrates, dira
Nietzsche, serd que foi um grande vingador?’

Na teoria apresentada na Republica de Platdo, ao afirmar que a poesia ¢ uma
imitacdo; sendo uma imitagdo, significa que se distancia da verdade, pois, a verdade, esta
na ideia em si mesma. Exemplificando: se houver um artesdo que, por meio das ideias,
produz um determinado objeto, este sempre sera gerado como certa distancia da verdade.
Assim como o poeta, ao escrever € cantar seus versos, sempre tomard distancia da
verdade.

A forma que Sdcrates cita os poetas ¢ em muitas vezes ¢ de forma pejorativa e

rancorosa, aparentando ter certo temor e ressentimento:

(...) Socrates — Sdo as de Hesiodo, Homero e¢ de outros poetas. Eles
compuseram fabulas mentirosas que foram e continuam sendo contadas aos
homens.

Adimanto — Quais sao essas fabulas e o que ha nelas de condenavel?

Sécrates — O que antes e acima de tudo deve ser condenado, mormente
quando a mentira ndo possui beleza'.

O poeta, como o imitador, seria um mero “ilusionista”, isto ¢, um homem que nao
se preocupa com a verdade.

Todavia, Aristoteles, como herdeiro de uma tradicao, reaviva o valor arcaico das
artes: como a exemplo o elemento moral das artes, os valores como a educagdo dos
cidaddos de agir e cuidar das virtudes de si e da cidade. Outro fato importante ¢ que
Aristoteles enquadra no mesmo género mimeético as artes literarias e as artes plasticas;
como certamente o fez Platdo, entretanto ndo dando o mesmo “valor artistico”, como as
artes nao literarias: o oficio do artesdo continua a ser uma atividade socialmente inferior.

A mimesis aristotélica ¢ um contraponto a mimesis de Platdo. A defini¢ao
defendida por Aristoteles ndao define o valor artistico (baixo), mas, diferentemente, vem
resgatar o que ele diz ser o valor verdadeiro da arte. Se, para Platdo, a imitacdo era o
distanciamento da verdade e o lugar da falsidade e da ilusdo, por outro lado, em

Aristoteles, a imitagdo ¢ o lugar da semelhangca e da verossimilhanga, o lugar do

reconhecimento e da representacao.

9

Nietzsche. Crepusculos dos {dolos ou como se Filosofa com o Martelo, p. 14-18.
10
Platdo. A Republica Livro I, p. 85



Portanto, na perspectiva aristotélica, a mimesis € uma representacdo de uma agao
boa ou ruim — perspectiva que difere da de Platdo —, em outras palavras, ¢ uma
apresentacdo das agdes nas linguagens humanas a fim de representar as coisas. Sendo a
mimesis a representagdo de uma agdo, essa leva o espectador a se engajar na historia, a se
identificar. A arte poética mexe com as emocdes humanas, mesmo sendo moralmente
repreensiveis: elas servem para educar, para ser a mestre para o enfrentamento da vida.

No entanto, para Sécrates em 4 Republica de Platdo, a poesia nao apenas produz
falsidades e sofismas por suas representacdes falhas. Mas, também, a arte teria um carater
sedutor como o seu valor estético e, talvez o mais perigoso desses atributos, a capacidade,
ou o poder patético (sentimentos). Por esse temor, levou a Socrates a “convidar” os

poetas a se retirarem da cidade:

Sécrates — Assim, pois, se um homem perito na arte de tudo imitar viesse a
nossa cidade para exibir-se com os seus poemas, nos o saudariamos como a um
ser sagrado, extraordinario, agradavel, porém, lhe diriamos que ndo existe
homem como ele na nossa cidade ¢ que ndo pode existir; em seguida manda-lo-
famos para outra cidade, depois de lhe termos derramado mirra na cabeca e o
termos coroado com fitas. (PLATAO, p. 118)

O Socrates da Republica de Platdo, afirma que a beleza sensivel da obra de arte,
aprisiona os jovens na falsidade, temos nas artes dramaticas o amolecer e o enfraquecer
dos sentimentos dos jovens, a comédia ensina o despudor e, por fim, a tragédia desperta
aos espectadores o fraquejar pela suscitagdo do terror e da compaixdo. Disto, os
guardides dos mitos devem ser os filosofos, para que estes possam através da sabedoria e
do conhecimento modelar o cardter humano, guardando e promovendo virtudes, e o mais
importante: os mitos devem dar bons exemplos. Assim, sdo necessarios herois virtuosos e
deuses que suscitam boas inspiragdes, enfim, que estejam intrinsecamente ligados a uma
boa esséncia.

A filosofia para Sécrates ¢ a Unica que pode resguardar o contetido dos mitos
épicos, e ndo a tragédia e a comédia. Visto que essas artes sempre vao aliciar os maus
sentimentos. Esses poemas sempre contam com individuos excéntricos e em muitas vezes
de mé indole, isto ¢, ndo e se compromete com a verdade.

Todavia, mesmo pelo temor socratico, este aparenta ter sido “enfeiticado” pelos

encantos da poesia. Caso as poesias e os poetas fossem bem vigiados com rigor e, como



também, se existem boas razdes para a construcao das artes, talvez essas tivessem a sua

vez — caso a cidade estivesse bem policiada:

Sécrates — Tinhamos isto a ser dito, visto que voltamos a falar da poesia, para
nos justificar de termos banido do nosso Estado uma arte desta natureza: a
razdo obrigava-nos a isso. E digamos-lhe também, para que ela ndo nos acuse
de dureza e rudeza, que ¢ antiga a dissidéncia entre a filosofia e a poesia.
Testemunham-no os seguintes aspectos: “a cadela arisca que ladra para o
dono”, “o homem que passa por grande nas palavras vas dos loucos”, “o
magote das cabegas magistrais”, “as pessoas que se atormentam a subtrair
porque estdo na miséria” e mil outros que marcam a sua velha oposigdo.
Declaremos, porém, que, se a poesia imitativa puder provar-nos com boas
razdes que tem o seu lugar numa cidade bem policiada, vamos recebé-la com
alegria, porquanto temos consciéncia do encanto que ela exerce sobre nds, mas
seria impio trair o que se considera a verdade. Alids, meu amigo, ndo te sentes

. . . . . . 1
seduzido também, ainda mais quando a vés através de Homero?

P 12 .
Esse desafio langado por Soécrates, como afirma Santoro “: “mais parece um

desafio langado pelo proprio Platdo aos seus discipulos da Academia”. Quem aceita este

desafio é Aristoteles, considerado o melhor aluno da Academia. Dito isso, a Poética de

Aristoteles tem como um dos objetivos buscar as funcionalidades morais e politicas da

poesia, as quais Socrates acusou de enganar, e de ser traicoeiramente sedutora, ou seja, o

de transmitir ¢ fomentar sentimentos ruins: acusa¢des de carater noético, estético e

patético.

A mimesis nunca foi um problema para Aristoteles — na verdade ela tem valor

fundamental e pedagogico'> —, a propdsito o poeta: que tem um papel importante no

conhecimento universal, tal como os filésofos. Entretanto, para Platdo, quanto para os
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sofistas, a poesia ¢ um simples discurso com metro e ritmo. Diferentemente de
Aristoteles, que averigua propriedades positivas e proprias ao objeto poético.

A producdo da mimesis consiste em abstrair uma forma que possibilita um
aprendizado que eleva o homem do particular ao geral. Neste sentido, o impulso
mimético estd originado no processo artistico. Para Aristoteles a mimesis ¢ uma agao
afavel, pois o aprendizado mimético agrada e da prazer. A atividade mimética sendo
dirigida pelo prazer, que por meio do produto representado imitado suscita o gozo, ou
seja, o prazer origina-se compreensdo que ¢ dada pelo aprendizado. Assim, o prazer na
imitacdo consiste em faculdades naturais dos homens, justamente pela predisposi¢do que
o homem tem pela melodia ¢ o ritmo. Em suma, em termos aristotélicos, a partir das
primeiras improvisagdes humanas surge o nascimento da poesia.

A mimesis aristotélica ndo se constitui em uma simples imitagcdo da aparéncia, ou
uma copia exterior de determinada realidade de certo objeto. A mimesis retrata um
processo (complexo) estrutural, que se descreve em uma agdo determinada. Neste
sentido, o fazer mimético estd contido e sendo regulada pelo préprio objeto. Esse objeto
nao ¢ carente de ser, ou seja, ndo depende das propriedades que definem os modelos das
coisas. Exemplo disto, temos a tragédia que ¢ produto da acdo mimética, ela ndo estd
contida na “alma” do espectador — ndo depende do espectador para fazer sentido, o olhar
do sujeito ndo sustenta a realidade apresentada, ela existe por existir.

Para que mimesis acontega, ¢ necessario utilizar de maneira correta a téchne
(técnica)'®. Todavia, a nogdo de téchne grega se difere da concepgio moderna (produto da
acdo humana'®); sendo compreendida tanto como uma habilidade pratica, quanto um
conhecimento ou uma experiéncia sistematizada. Esse termo relaciona e se correlaciona

de maneira abrangente, vai desde as praticas artesanais manuais, até as habilidades dos
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sofistas. Aplica-se também o wuso dessa palavra aos saberes dos poetas, que
posteriormente o termo poiesis tornou-se especifico para denominar poesia.

Aristoteles recorre mimesis para explicar a origem ou o nascimento da poesia, por
questdes naturais humanas. Numerando como segunda causa da origem da poesia ¢ a
disposi¢do natural do homem para a melodia e o ritmo. A primeira disposi¢cao ¢ o homem
ser o animal mimético por exceléncia. Aristoteles considera essa caracteristica como algo
intrinseco, ou seja, ¢ da natureza humana ndo o apenas imitar, mas a imitagdo como
aprendizado. Criangas aprendem na vida imitando: em suma o homem sempre aprende
pela imitagdo, como sempre sentird o prazer com a imitagao.

Para Aristoteles, tanto a poesia como a danga, a pintura e a musica sao formas
particulares da téchne, que abrange varias atividades das belas artes. Em suma para
Aristoteles: a técnica seria a forma correta e racional de criar uma capacidade produtiva,
que esta ligada a producdo humana, relacionado com sua comunidade. No entanto, esses
objetos devem ser inteligiveis para atribuir valor na sua existéncia.

A Poética ¢ um manual técnico para a dramaturgia, isto €, ela tem principios de
um método de ensino poético. Portanto a Poética pode ser tratada como uma téchne que
investiga seus objetos de andlises por meio de principios metodoldgicos. Enfim, ela ¢é
uma analise “poética”, um estudo sobre a técnica poética em geral.

Feitas essas explanacdes, adentrarmos na conceituacdo aristotélica de tragédia.

Aristoteles define tragédia como:

A tragédia ¢ a imitagcdo de uma agdo importante e completa, de certa extensio;
deve ser composta num estilo tornado agradavel pelo emprego separado de
cada uma de suas formas; na tragédia, a agdo ¢ apresentada, ndo com a ajuda de
uma narrativa, mas por atores. Suscitando a compaixdo e o terror, a tragédia
tem por efeito obter a purgagdo dessas emogdes'®.

Logo, a tragédia utiliza-se de variados elementos: como as linguagens, para que
destas agdes miméticas fomentem as paixdes — servindo-se tanto das musicas como das
dangas, ou seja, o espetdculo em si. A tragédia ¢ a imitacdo de uma acdo: a¢do que tem
carater elevado ¢ completa e possui certa extensao, como uma linguagem ornamentada

por ritmo, harmonia e canto; imitagdo que se realiza através de atores e ndo por uma
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narrativa e, finalmente que, provocando um prazer que lhe ¢ particular, impelido ao
espectador o terror € a compaixao.

Assim, as desventuras humanas sdo representadas na tragédia, a for¢a imensuravel
do destino se manifesta de forma brutal e impetuosa; como um forte impacto de
perplexidade a personagem ¢ pulverizada de maneira fisica, psiquica e simbolica.
Todavia, para aqueles que se posicionam contra essas forgas, isto ¢, os homens que se
aventurem em desafiar o cosmo com as ferramentas humanas: como os atributos da
beleza, for¢a ou pelo intelecto, tem a possibilidade de criar o seu momento de gloria, uma
memoria da gloria. Entretanto, a imitagdo de um deus ¢ demasiadamente penosa, para
conjecturar o signo da memoria ¢ necessario o sacrificio, j& que houve uma ruptura no
equilibrio do cosmo. Os homens que imitam e desafiam aos deuses — por esse gesto de
imitar algo que vai além do humano — desencadeiam uma for¢a chamada por Némesis (a
Inevitavel), desencadeado o processo que nao ha mais nada que se possa fazer, exceto
aceitar o destino e dar-se ao sacrificio.

A partir dessas forcas que vao além do homem. Aristoteles afirma que para
suscitar o terror € a compaixao € necessario que o publico se identifique com as situagdes
apresentadas no palco, porque através dessa mimesis, estes como meros mortais, estdo
suscetiveis a perecerem e sofrerem de um mal idéntico daqueles representados. Através
do terror e da compaixao, ¢ possivel provocar a katharsis (catarse) — a purgacao dos

sentimentos de terror e de compaixado por parte dos espectadores:

A mais bela tragédia é aquela cuja composicdo deve ser, ndo simples, mas
complexa; aquela cujos fatos, por ela imitados, sdo capazes de excitar o temor
e a compaix@o (pois ¢ essa a caracteristica deste género de imitagdo). Em
primeiro lugar, ¢ 6bvio ndo ser conveniente mostrar pessoas de bem passar da
felicidade ao infortunio (pois tal figura produz, ndo temor e compaixdo, mas
uma impressio desagradavel);'”

A katharsis interessa a Aristoteles pela finalidade, pois, para ele, € necessario que
a tragédia possa provocar a purgacdo das emogdes. Para que ela ocorra, ¢ necessario
distinguir a forma e a finalidade tragica. Como apresenta Machado'®, “a defini¢do formal

da tragédia, que distingue a mimesis tragica, como espécie de imitacao, se distingue das
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outras mimesis, isto €, a tragédia produz um efeito mimético préprio”. De modo igual, a
catarse aristotélica ¢ um efeito teleologico da mimesis vindo da propria tragédia, que por
meio dos afetos tragicos, 0 medo e a compaixdo, suscitam a purgacdo dessas emogdes
através do sofrimento dos personagens em agao.

A conceituagao aristotélica de compaixdao ¢ definida com uma emogdo que o
espectador sente em relacdo ao ocorrido com o personagem, o tremor faz amedrontar a si
proprio. E importante frisar um detalhe de suma importancia, ndo ¢ simplesmente o
sofrimento do outro que produz compaixdo, mas, sim, o sofrimento imerecido do
personagem. A vista disso, os personagens tragicos nunca devem ser homens
extremamente bons ou ruins, de outro modo, um personagem que passe da boa para a ma
fortuna, ora ao contrario: homens muito maus que passem da ma para a boa fortuna ou da
felicidade para a infelicidade. Nao obstante, ¢ um mero mortal. Um mortal como nés, um
homem que ndo se distingue muito dos outros pelas suas virtudes, — um ser contraditorio
que cai no infortinio por cometer o erro por ignorancia. E a hamartia (o erro), a falta
cometida por ignorancia pelo personagem que faz com que o enredo tragico suscite a
compaixao do espectador.

Logo, a tragédia tem sua finalidade de despertar essas emocdes nos espectadores
como intuito de purificd-las, seja passando pelas sensacdes do sofrer para o prazer.
Conquanto, de onde poderia vir esse prazer? Como fomentar o prazer ao ver o herdi em
tremenda desgraca? E pior, sofrendo de um mal imerecido? Para Aristoteles isso €
possivel pela mimesis, pela representacdo dessa agdo. A tragédia € em si ¢ uma mimesis,
que através das representagdes suscitam o medo e compaixdo, ¢ a partir desse processo
que tem por efeito a purificacdo dessas emogdes. O medo e a compaixao sao produtos das
atividades miméticas, em outras palavras, sdo efeitos produzidos pelas emogdes
suscitadas pelos mythos, pela historia e pelo enredo, em suma: sdo representacoes; como
representacdes, devem ser purificadas por representagdes. Por conseguinte, se a trama e a
histéria conseguirem transmitirem, por esséncia, o que ¢ digno de medo e de compaixao

— 0 espectador sentira 0 medo ¢ a compaixao —, como diz Machado “forma essencial,



pura, apurada”.'” Nesse sentido, essa emocdo purificada que individuo sente, ¢ uma
emogao estética e ¢ essa que causa o prazer.

E através do esclarecimento, ou pela compreensdo das formas de medo e da
compaixdo, ou melhor, por uma reflexao destas emogdes que aparecem na catarse tragica
que ¢ possivel produzirem o prazer. Nesta ldgica, a mimesis aristotélica faz o individuo

pensar a sua condi¢do e, a partir dela, a possibilidade de transmutagao:

E a intelecgdo, o entendimento, a compreensio das formas do medo e da
compaixdo, tal como elas aparecem na catarse tragica, que produz prazer.
Nessa mesma linha de argumentacdo, Lacoue-Labarthe destaca o fato de que a
teoria da catarse de Aristoteles s6 pode ser bem entendida quando relacionada a
sua concepcdo da mimesis como algo que faz pensar, que tem uma fungdo
“matematica e teorica”, o que explica ndo s6 a alegria e o prazer que ela
proporciona, como também a transmutacdo do sofrimento em prazer, ou do
negativo em positivo, produzida pela catarse.”’

E desta reflexdo (a autoanalise individual — pensar a sua condigdo), pode-se
concluir que uma das questdes centrais da tragédia grega ¢: que o erro humano
(hamartia) ndao ¢ de causa moral, no sentido que ndo ¢ nenhuma disposicdo de
temperamento, ou, muito menos, de um vicio ou a perversao. Ora, nem mesmo por um
dispor de uma grande virtude. O herdi € aquele que esta voltado para as conquistas, as
disputas, lutas — esse ideal pode ser concluido ou ndo; ele estd nas maos do destino de
sair vitorioso ou cair na infelicidade — oscilard em varios campos €éticos, mas sem fixar
em nenhum deles, pois a¢cdo do erro € superior a esses elementos éticos. A hamartia ¢ um
dos componentes fundamentais que faz a tessitura da intriga na trama tragica.

A queda do hero6i em tremenda desgraca nao € acdo da sua mediocridade, isto ¢, a
fatalidade nao ocorre pelos atributos de um sujeito mediano, portador de uma mescla de
virtudes e vicios. Pois o ato de imitar os deuses, como as suas virtudes, ¢ algo que vai
além das virtudes humanas, como também, para alguns herdis, o desejo de ser lembrado,
o ponto maximo: a imortalidade humana, a memoria coletiva. A busca de imitar a
nobrezas dos deuses ¢ algo muito dificil, e para aqueles que conseguem, por ir além, sao

pulverizados fisicamente. Deste modo, ha uma forca que estd além do humano. A falta
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nao ¢ do carater humano, mas ¢ da propria condicdo humana. Os dons divinos sao
naturais aos deuses.

Existe algo que ¢ mais forte que as agdes das personagens, esse poder ¢ da
hamartia (o erro), que € uma agdo impessoal da tragédia, ¢ ela que governa a acdo da
tragédia. As personagens sao relegadas em segundo plano, e ¢ neste aspecto que nao
decorre de caracteristicas morais das personagens, suas agoes sao escritas nas tessituras
dos fatos, a hamartia. Nos termos das agdes éticas, o erro moral, a ignorancia humana,
tudo isso estd em uma tessitura de falta, essa falta faz parte da propria agdo tragica. E
algo do desconhecido, aquilo que vai além das pulsdes intelectuais, ou seja, a for¢ca da
tragédia estd na sua propriedade de ser insoltvel. E a hamartia que rege a forga da falta
humana: “A esséncia da hamartia é a ignorancia combinada com a auséncia de intencao
criminosa.” *'

O herdi que se reflexiona no erro, reconhece que o fez — como, também, os
espectadores espantados com os acontecimentos da tragédia. Esse ato de devanear esta
ligado a ruptura que o heréi faz ao cosmo da trama — e este sabe que acabou de cometer
um crime hediondo contra os deuses, estes que, no mundo grego, ordenam a ordem
vigente. Ao forjar a hamartia, ndo ha mais salvacdo, sua alma foi corrompida; a
constancia se desfez, sua inocéncia virou cinzas e, portanto, perdeu-se a possibilidade do
heroi fazer parte do equilibrio natural do universo, o reconciliar com o mundo ¢,
basicamente, impossivel.

Disto, notasse o grau de fatalidade da tragédia. A fatalidade esta intrinsecamente
ligada a falibilidade do homem, o ato ilicito € sempre objetivo — mesmo que aparenta ser
justo ou, talvez, o certo a se fazer no prisma subjetivo —, o que vale ¢ a ordem universal,

que ¢, portanto, extremamente objetiva em avaliar gravidades das agdes.
1.2. Mimesis aristotélica: uma analogia com a tragédia rodriguiana

E importante notarmos que, os principios aristotélicos sdo de suma importancia
para entendermos alguns elementos da tragédia moderna e, logicamente, a rodriguiana. O

conceito de mimesis que, na época de Aristoteles, tinha um conjunto certo de miméticas
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artisticas, mas com o passar dos processos historicos as representagdes proliferam-se;
existem mais possibilidades de imitagdes, em razao de existir muitas novas agdes a serem
representadas.

A tragédia, nos moldes aristotélicos, tem de seguir a téchne artistica e realizé-las
com eterno rigor. Como dito anteriormente, sdo as agdes das personagens que tecem a
trama, e sdo essas representagdes que suscitam os afetos nos espectadores. Portanto, a
epistémica tragica aristotélica, ¢ uma peca harmonica; tendo a unidade tecendo a tessitura
da narrativa, nas regras do tempo e espaco e as acdes das personagens. J. Jones comenta
que, a tragédia aristotélica ¢ mundo da prdxis e suas partes constitutivas, tudo ¢ bem

conectado:

E, portanto, a tragédia imitagdo de uma agdo séria e completa, numa linguagem
bem temperada com espécies de temperos separados em cada uma das partes,
imitagdo feita por agentes e ndo por uma narrativa, suscitando por meio da
compaixdo e do terror a purgagdo de tais emogdes.*

Atentamos que, os elementos da narrativa poética aristotélica, seguem
sistemdticas temperangas. Todavia, Nelson nunca seguiu as regras estabelecidas por
Aristoteles de forma ortodoxa para a composi¢ao de uma boa tragédia. Alids, desde o
periodo do classicismo as regras ja eram mimetizadas pelas imagéticas de seu tempo.
Portanto, as acdes de composicao artisticas nas pecas pluralmente estéticas rodriguianas,
se distinguem das normas fixas aristotélicas. A tragédia, como a epopeia, era tratada de
forma séria, ndo poderia haver espagco para humor, isso quebraria, para Aristoteles, a
tessitura da agdo tragica. Nelson, contrariamente, investia em seus contos tragicos os
elementos de humor, como elemento estético para suavizar o enredo; para que esse cause
mais impacto quando mudar atmosfera da pega, o famoso espanto para as possiveis
desgracas que cairam sobre as personagens. E um artificio bem interessante, ja que é um
componente técnico que serve para acalmar os espectadores/leitores — relaxar os animos.
Além do mais, a arte de Rodrigues estd aberta a desfrutar de variados temperos
proveniente das fantasias e, por vezes, até mistura-los, uma espécie delirio. Certamente,

Aristoteles ndo aprovaria suas tragédias:
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[Quando] comecei a pensar em Jestido de noiva. Comecei
a trabalhar furiosamente. Todo o pessoal profissional achou que eu estava
fazendo piada. Diziam: “Vocé€ ndo vé que isto aqui ndo pode ser organizado no
palco?” “Entdo, paciéncia. O azar é meu.” — era a minha resposta. Todo
mundo recusou a pega. Imaginei primeiro o sujeito na realidade, depois
sonhando e delirando. Precisava entdo de um plano para a realidade, outro para
o sonho e outro para o delirio. A ideia para a peca surgiu assim.”

Neste sentido, notamos que nas pecas rodriguianas a mimesis artisticas — no
sentido da criagdo artistica — se movem de forma mais livre do que rigor poético de

Aristoteles:

O artista ¢ um louco, como ¢ louco o passarinho, como a estrela ¢ louca, como
é louca a flor. E louco, como o louco é amoroso, que vive do seu amor,
absorvido egoisticamente no seu amor. O ato criador se basta. E como o
homem que realiza o ato sexual, sem pensar em qualquer outra coisa do
mundo. O resultado, no entanto, pode ser um filho, a existéncia de uma outra
criatura. Na arte, igualmente, o movimento criador pode implicar resultados
posteriores, mas estes serdo sempre alheios ao ato gerador. O artista ¢
indiferente a todo e qualquer resultado que se segue ao ato de criagdo.”*

Essa livre associacdo das ideias, permite o artista o poder criar multifaces dos
objetos que o cercam com sua acdo criadora. Entretanto, como disse Nietzsche, dessa
livre potencia das fantasias, é necessario certo rigor. Depois de um bom delirio, ¢
necessario o artista utilizar do seu julgamento. Na verdade, os bons artistas produzem
continuamente coisas boas, mediocres, ou simplesmente ruins, “mas o seu julgamento,
altamente agucado e exercitado, rejeita, seleciona, combina; como vemos hoje nas
anotagdes de Beethoven, que aos poucos juntou as mais espléndidas melodias e de certo
modo as retirou de mltiplos esbogos.””

Os artistas com suas técnicas de imitar o mundo fenoménico: nota-se que, pelas
acoes de imitar, eles, para a epistémica aristotélica, ndo imitam a disposi¢do do real das
coisas naturais; o que eles imitam sd3o processos constituidos a partir da matéria — a
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discricdo. Neste sentido, diferentemente de Platdo, Aristoteles sistematiza os objetos
pelas suas formas e suas partes materiais.

A mimesis aristotélica esta na propria acao do palco, € ndo como conhecimento de
vida. Posto que, a mimesis aristotélica ndo ¢ o real, ela ¢ uma abstracdo do artista que
através das fantasias criam-se novas representacdes € essas sdo apresentadas no palco
suscitando novas representacdes aos espectadores, isto €, o sujeito/espectador e as agdes
representadas nas pegas provocam um florir no psiquismo humano, visto que, pela
subjetividade do espectador entrar em acdo, ¢ ela que dard novos significados as agdes
representadas. Dessa forma, a arte, para Aristoteles, € apenas uma imitacdo da realidade,
ela ndo reproduz o real.

No caso do teatro rodriguiano, conquanto, especulamos que para ele a arte vai
além do real. Nelson, pelo que notamos em seus escritos, apresenta crengas sobre a arte
que vai além da representag¢do do real, ela tem poder transcendé-lo. Suas representagdes
de homens e mulheres em seus dilemas sdo sempre afirmag¢des de uma realidade humana.
Para ele, suas representagdes sdo um retrato real da condigdo humana, ele dizia que a
peca Album de Familia é uma “peca humanissima™’. Sua fé no cristianismo influéncia
em suas percepcdes € na criagdo da acdo mimética. No caso, diferentemente da
conceituagdo de Aristoteles, a mimesis artisticas rodriguianas, em alguns casos, revelam
que o teatro é mais real do que a propria vida vivida fora do teatro.”®

Portanto, Nelson estd mais para o conhecimento moderno da estéfica, ela que se
transformou em uma instdncia de conhecimento, principalmente, para episteme poOs-
romantica, que, grosso modo, ndo existem principios a priori que regulem a realidade e
ficcdo, como em Aristoteles. Apesar de existir a nocdo de pecado cristdo, Rodrigues
continua a ser um “moderno” mais que um “antigo”. O pecado apenas serviria, no

maximo, para direcionar a hamartia grega e sua nocao inicial de erro desconhecido pela

Platdo subsistem como ideias na mente eterna de Deus.” Racionalismo: Teoria de que algum conhecimento
nao vem da experiéncia sensorial. Para mais informac¢des: NASH , Ronald. Questdes Ultimas da Vida: Uma
Introducgao a Filosofia, p.428.
27

RODRIGUES, Sonia. Nelson Por Ele Mesmo, p .39.

28

Isto sera melhor debatido no terceiro capitulo: O tragico rodriguiano.



personagem para uma nogao crista de responsabilidade e culpa pelas suas agdes — o que o
distancia ainda mais da visdo aristotélica.

Entretanto, podemos notar outras semelhancas, tanto a mimesis aristotélica como a
rodriguiana, tanto as imitacdes sdo livres como a fruicdo dos afetos. Diferentemente de
Platao, que via as imitagdes com teor moral, ou seja, a finalidade da tragédia aristotélica ¢
agradar e causar prazer ao seu publico e ndo torna-los melhores. Ademais, a tragédia nao
¢ conduzida por uma base, ou por um principio que tem o fim racional; ao contrario, a
poética leva ao contingente, dado que ndo ha principios que regulem as representagdes
para os espectadores, ndo existe uma natureza universal — as fantasias sdo livres. Nao
oferecem o bem platdnico, pois ndo existe uma natureza universal, a principio. Para
representar o bem, deve se dar bons exemplos. Nao podem representar as prostitutas, por
exemplo, pois suas acdes levam ao “mau” comportamento. Todavia, para Aristoteles, a
mimesis ndo imita o bem e o mal, ela ¢ a representacdo de uma a¢ao humana. A finalidade
da arte ¢ de mexer com alma do espectador — notamos isto na tragédia rodriguiana.

As imitagdes das tragédias rodriguianas sdo variadas, muito distintas da moral
vigente de sua época. Suas representagdes eram, em muitas vezes, repudiadas, dado que
elas tratavam de traicOes, incestos, assassinatos etc. Aristoteles como Rodrigues,
acreditavam na livre fruicdo dos afetos, ou seja, o sentindo da arte vir da subjetividade do
espectador. Mas Nelson acreditava que arte deve esmagar o espectador, isto aparenta que,
mesmo sabendo ndo seriam todos que iriam refletir sua arte da maneira do que seu desejo

queria, ele fazia suas tragédias com o foco de chocar:

A obra de arte tem que ser uma experiéncia muito sofrida, ndo s6 pelo autor,
diretor e intérpretes, como também pela plateia. Diante de todas as atrocidades
de Album de familia o espectador ¢ levado a fazer ele proprio um julgamento
de sua vida, dos seus valores falsos ou auténticos. Ai estd uma consequéncia
moral da peca neste tipo de emoc¢do, de angustia que ela causa diante de todas
as atrocidades de sua historia.”

Suas representagdes eram para chocar, trazer a ideia que o ser humano ja falhou.
Neste sentido, notamos sua forte influéncia crista do arrependimento, o palco era o lugar
da confissdo. Distintamente de Aristoteles, que especulava arte como uma acao

embelezada, o palco ndo era o local puramente do arrependimento, mas da livre fruicao
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dos afetos dos espectadores, sem os elementos de certo ou errado. Aristoteles estd mais
preocupado com o Belo, enquanto Nelson a uma arte para o arrependimento.

Se a crenga de Nelson, o artista tém mais possibilidades de mimetizar e, como
também, existir a possibilidade, como em Aristételes, das agdes da peca provocarem
novas representagoes/fantasias nos espectadores. Entretanto, uma vez que existe o desejo
rodriguiano para a finalidade de a tragédia ser o palco do arrependimento, isto significa
que a finalidade aristotélica ¢ uma experiéncia mais livre — pois ndo existe o filtro do
pecado cristdo. Para as artes aristotélicas, ou para a tragédia, a finalidade ¢ bem distinta
do modelo rodriguiano, cristdo, ou do classicismo. Para os gregos, os poetas tornam a
vida mais leve; os poetas desviam os olhares dos espectadores do presente arduo, ou
imitam luzes do passado que irradiam novas cores no presente. Existe um valor
fantastico da arte, justamente pelo poder que ela tem de propiciar novas representagdes de
mitos esquecido, religides mortas ou culturas agonizantes, extintas. Como diz Nietzsche
sobre os poetas e o alivio da arte: “certamente ha coisas desfavoraveis a dizer sobre os
seus meios de aliviar a vida: eles acalmam e curam apenas provisoriamente, apenas no
instante; e até mesmo impedem que os homens trabalhem por uma real melhoria de suas
condi¢des, ao suprimir e purgar paliativamente a paixdo dos insatisfeitos, dos que

impelem 4 agdo.”’

1.3 O Classicismo Poético

O alicerce da tragédia grega € o universo intersubjetivo: em uma ordem divina
objetiva, em mitos compartilhados, isto ¢, uma estrutura a qual o homem esta integrado.
Portanto, como diz Huppes“, “a tensdo entre a agdo humana e a ordem do mundo que
gera a tragédia”. O homem que infringe as regras estabelecidas pelos deuses, esta
passando dos limites das linhas tracadas pelo cosmo, sua falta perpassa a sua
subjetividade e torna-se universal.

Portanto, a tragédia grega ndo trata de um drama sofrido pelo sujeito por ele

mesmo, mas do conflito dele com a ordem cosmologica, no processo de desestabilizagao
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da prescrigdo intersubjetiva a qual ninguém ¢ proprietario. O mito ¢ o alicerce da tragédia
grega, ¢ ele que comanda a vida dos homens. Como destaca Huppes, a tragédia se faz na
relacdo entre o homem que esta dilacerado, mortificado, e, do outro lado, a ordem comum
abalada por essa subversdo praticada por esse sujeito. O equilibrio s6 se faz possivel pela
eliminacao do infrator, ou por uma possivel reintegragdao. Todavia, o “nd” tragico jamais
sera desfeito — homem que erra esta condenado pelo erro —, a ordem sempre tera sido
violada.*?

Enfim, como vimos, a tragédia grega estd alicercada em valores universais,
portanto, os valores politicos, religiosos e sociais jamais sdo tratados separadamente, ou
seja, estdo sempre ligados. Entretanto, a medida que histdria da tragédia se processa com
o passar dos séculos, a visdo cosmica universal vai se transmudando, agora as crengas s3o
fragmentadas: o valor subjetivo vai adentrando nos espagos imagéticos. Essas mudancas
imaggéticas se transmutam, principalmente com o advento da secularizagdo ocidental que,
para Marramao, ¢ um termo criado, provavelmente, antes do século XV. Em termos
gerais, esse conceito ¢, basicamente, utilizado para descrever o processo da passagem do
terreno religioso (Igreja) para maos seculares, ou do Estado. Neste sentido, a
secularizagdo permite a Igreja consentir o seu poder para esfera secular, em sintese: de
um ato politico juridico que reduz e desapossa os dominios e a propriedade da Igreja para
destinar a outros.>

A secularizacdo, para muitos autores, ¢ muitas vezes interpretada como uma
critica ferrenha a religido, ou por uma emancipag¢do das vontades humanas. Mas existem
outras interpretagdes que a tratam como um ideal racionalista, na medida em que
acreditam que a secularizacdo ¢ um processo em que se procura perceber o mundo nao
mais pela otica dos mitos e das religiosidades, mas pela razdo. Em outra perspectiva, ha
outros autores que defendem que a secularizagdo ¢ um fendmeno extremamente dindmico
sendo fruto da propria modernidade, a qual se manifesta uma dupla interpretacdo da

realidade: uma que se manifesta de forma critica, no aspecto da perda de sentidos
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religiosos, mas em outra que revitaliza a fertilizagio de novas espiritualidades™. O
animal sapiens nunca deixou de ser religioso, no decorrer das historias humanas sempre
se criaram e recriaram religiosidades materiais e transcendentais. Os mitos fazem parte
das experiéncias humanas, necessitamos de significantes e significados — até
procuramos eles em pedras, ou seja, precisamos de signos como o ar que respiramos.

Com os novos paradigmas que vao surgindo com a modernidade, a tragédia passa
por mudancas. Anteriormente, grosso modo, os sujeitos estavam em volta de um mundo
determinado e ordenado, o que dava sustentagdo na ordem mitologica, isto é, o alicerce
que estd em volta do imaginario do seu tempo, aquilo que da referéncia a forca e a
fragilidade humana. Em tempos de modernidades o que tece a trama ¢ o individuo, tanto
em grandeza como na delicadeza. A tragédia grega e os seus termos universais
representavam o homem contra o universo, toda a falibilidade e o mal eram a
representacdo do todo; todo mal-estar estético apresentado na trama representava o mal
que todos pereceriam. Na modernidade o mal, em partes, se subjetiva. O temor muitas
vezes esta nos conflitos que o proprio sujeito criou; sdo fantasias internas, um dilema
psiquico, em outras palavras, ndo sdo mais os conflitos miticos universais. Portanto, o
personagem, acima de tudo, ¢ um individuo, isto €, ndo representa imagética da
humanidade. Como Huppes afirma: “ele ¢ um indice da seculariza¢do”, ou seja, sdo
sujeitos que passam a enfrentar a si mesmos, suas religiosidades pessoais, suas limitagdes
e particularidades. Enfim, suas proprias crencas. Seus exemplos de desventuras e males
ndo servem para representar o temor € a compaixao para todos os individuos.

Seguindo o raciocinio, outra transformag¢do importantissima ¢é que do
renascimento a modernidade o elemento cosmico transforma-se em tempos histéricos, ou
seja, ndao temos um tempo-espagco universal, mas tempos espaciais. Das pecas
shakespearianas aos romantismos, ndo temos propriamente o fim do tempo, justo, pois, a
hamartia do her6i ndo empenhe o fim da corrente do tempo, ela continua fluir. Benjamin
diz que os erros do herdi ndo assinalam o fim de uma época, o sentido ¢ individual.

Portanto, a morte, enquanto figura do tragico, ¢ individual; sdo raras as vezes que a morte
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do her6i — ap6s o renascimento — surge como destino final da comunidade. A morte do
her6i na tragédia grega ¢ “a mais exclusivamente de todas as vidas.”*”

Para que isso fique mais bem esclarecido — tanto as mudancas técnicas e tedricas
sofridas pela tragédia, ou como as mudangas de cosmovisdes — vamos aos contextos
histéricos de transi¢ao da tragédia classica para a moderna, a procura de entender ou de
se debrucar sobre escritos teoricos tragicos, portanto, os discursos sobre arte literaria.
Como afirma Peter Szondi, tanto na antiguidade como no medievo ignoravam a Poética
de Aristoteles.*® E claro que ha excegdes a regra, como diz Machado, havia o comentario
de Averroes na metade do século XII, e, bem como, uma tradugao latina feita a partir do
grego por Moerbecke, que foi escrita em 1278. Nos primeiros anos da era cristd, o
famoso poeta romano Horacio, que escreveu sua conhecida Epistola ad pisones (Arte
poética), se dedicou a tragédia, mas as influéncias aristotélicas, pelo que se sabe, foram
indiretas; alias, as diferencgas entre Horacio e Aristoteles sao bem claras, como nos afirma
Machado que: “embora algumas das ideias de Horacio, como a interpretacdo moral da
arte, que ndo se encontra enunciada no texto de Aristoteles, tenham sido projetadas sobre
o filosofo grego”.”’

Depois de um longo tempo esquecida pela cristandade ocidental, nos espagos do
Renascimento italiano a Poética foi trazida pelos Bizantinos — que chegaram a Veneza
fugindo dos turcos. A Poética era reconhecida e tratada com grande estima, avivando,
influenciando e, especialmente, criando uma autoridade no campo das ideias no que
refere a arte e a poética ocidental.

No periodo da renascenga, mesmo com o “descobrimento” de Aristoteles, a
aproximacao com a Poética nao era muito evidente — principalmente no que se refere a
finalidade da tragédia, estavam mais proximos das consideracdes da Arte poética de
Horacio, o qual considerava que o designio da tragica ¢ o aperfeicoamento humano, ou

seja, a busca de criar um homem melhor— finalidade que difere muito dos principios
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tragicos aristotélicos. Neste sentido, cria-se o conceito imperativo moral, que se faz
necessario unir o ensinar, elevar a moral ao agradavel; preceito do utile dulci, que ¢
formulado nesses termos: “Arrebata todos os sufragios quem mistura o util e o agradavel,

deleitando e a0 mesmo tempo instruindo o leitor”®

— ¢ importante salientar esse
conceito para que fique mais claro o que vem a seguir.

Até meados do século XVII a poética aristotélica ndo era seguida de forma
dogmatica. Houve mudangas, como afirma Benjamin, de espago, novas formas de
representar etc. Todavia, o elemento de destaque ¢ a mudanga da finalidade tragica. O
temor e a piedade ndo sdo mais construidos como o fim total da acdo tragica, mas como
elementos do destino das figuras mais importantes. O temor se da pelo vildo; a piedade,
pelo bom herdi. Entretanto, como dizia Birkin no século XVII, que apenas as mudancgas
de unidade de tempo e espaco sdo demasiado gregas, ¢ preciso que a finalidade da
tragédia seja cristd: “Em todas as nossas acdes, portanto também na escrita e na
representacdo teatrais, nds, Cristdos, devemos ter um Unico objetivo: a glorificagdo de
Deus e a educacio do nosso semelhante para o bem.””’

O bem racionalista cristdo ira influenciar na normatizagao das representagdes das
finalidades tragicas. Entretanto, se voltamos poucos séculos antes, os exemplos de Pico
Della Mirandola e sua busca pelos mistérios platonicos e herméticos — Discurso Sobre a
Dignidade do Homem —, notaremos que a possibilidade da liberdade da mimesis era bem
maior do que no classicismo. A explora¢do do céu e da terra e, naturalmente, a dignidade
do homem, que ¢ possibilidade da busca da razdo buscar novas representagdes a cerca o
homem e o universo criado por deus. No entanto, com surgimento das doutrinas da fé
calvinista e luterana, essas olhavam com suspeita para as inumeras possibilidades da

liberdade do tempo renascentista, a busca dos mistérios indo além da razdo poderia

desencadear a loucura.
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Essa possibilidade de experimentar uma razao, mimesis mais livres, ou at¢ mesmo
a 10ucura40, cujas vozes a Renascenca libertou, como diz Foucault.*! Entretanto, essas
possibilidades vao se generalizando com era classica, através da forga do racionalismo
que normatiza a mimesis articas para aspecto moralizante cristdo. Neste sentido, hd uma
mudanca da mimesis aristotélica.

A recepgao italiana da Poética aristotélica desencadeou processos, transformagdes
e interpretagdes estéticas — todavia, Aristoteles era mais conhecido pelos seus
comentadores do que por sua propria obra. Esse movimento teve um papel de grande
influéncia para o classicismo francés, tanto quanto para os romanticos alemaes do século
XVIII. Para entendermos um pouco desse processo, irei apresentar aspectos estéticos de
dois dramaturgos da era classica: Corneille e Lessing.

Um dos grandes estudiosos de Aristoteles, no século XVII, foi Pierre Corneille
que era um profundo conhecedor da Poética. Apesar de sua reveréncia a Aristoteles, no
entanto, fez distanciamentos, ndo o seguia de forma ortodoxa; ele ndo acreditava que a
teoria aristotélica seja infalivel para a composi¢ao de uma boa tragédia.

Contrariamente, Gotthold Ephraim Lessing, estava disposto a reavivar o processo
de elabora¢do de uma dramaturgia alema no século XVIII, ele foi muito conhecido por
fazer criticas aos franceses, esses que se distanciaram da tradicdo grega. Esse retorno aos
antigos, a qual Lessing tinha uma profunda ligagdo — na sua leitura, tanto da literatura
como a poesia grega —, voltou as raizes aristotélicas. A Poética, para ele, ¢ um manual
de principios da tragédia grega. Lessing procurou seguir com muito estima, € por
consequéncia ndo deixou de fazer criticas a Corneille que exp0s as regras aristotélicas de

maneira “falsa e vesga”.**
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Para o francés Corneille, a catarse era a finalidade da tragédia. A catarse, em
Corneille, parte do principio utile dulci horaciano, alicer¢cando a dramaturgia corneliana
em teor extremamente moral®, em outras palavras, é a sua substancia primaria. Isso fica
evidente em sua enumeracao das utilidades, principalmente, na quarta que ¢ exclusiva da
tragédia: “pela piedade e pelo temor [crainte] ela purga de semelhantes paixdes™.

Por essa formula distinguem-se dois aspectos que sao a finalidade da tragédia: o
temor e a piedade; que através delas, purgar as semelhantes paixdes. Nesta exposicao,
podem-se notar as diferencas como o Aristdteles. O conceito paixao tem sentido diferente
de emocdo, a carga mitologica cristd ¢ forte nesse ponto, pois todas as paixdes sdo
consideradas mas — ou até mesmo uma influéncia socratica —, nao pelos seus excessos,
mas por elas serem simples paixdes. Como diz Machado, Corneille traduziu pathos por
passion, transformou as emog¢des — que foram teorizadas por Aristoteles sem o teor
negativo moral —, em sentimentos desprovidos de coeréncias, logo, sdo irracionais.

Por outro lado, o alemdo Lessing — em 1769 — publicou sua coletanea de
pequenos ensaios a conhecida Dramaturgia de Hamburgo, esse texto se consolidou por
ser uma base para teatro moderno alemado, a influéncia aristotélica fica explicita nas
linhas escritas por Lessing, constituindo-se uma verdadeira poética do teatro moderno.
Novamente, foram feitas duras criticas aos franceses por terem distorcido os conceitos do
filosofo grego, a catarse que foi jogada para uma finalidade moral, agora com Lessing,
retorna, em certa medida, aos principios tragicos de finalidade aristotélica, uma fruicao
mais subjetiva no ato purgatorio da tragédia. A compaixdo ¢ o verdadeiro elemento
principal da catarse, e ndo o temor. Para o filésofo alemdo o conceito de tragédia ¢ um

. o~ . . ~ ~ . o~ 4
poema que excita a compaixao, a “imitacao de uma agado digna de compaixado.” >
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Lessing, em sua defesa, afirma que o terror (Schrecken) que significa: um temor
abrupto, que ao ver o sofrimento chegar de forma subita ao heroi tragico existe a ansia, o
receio do espectador. Esse mal-estar ¢ compreendido como uma compaixdo, ou seja, no
terror esta contida a compaixao. Mas diferente do temor de Corneille, que mal iminente
do outro ¢ que desperta o temor no espectador, Lessing afirma que o temor estd em nos
mesmo, ¢ a nossa semelhanca com o heroi € que estd o terror. Podemos notar nitidamente
o elemento moderno especulado neste trabalho, ¢ o subjetivo que possibilita a
interpretagdo e a representacdo do objeto. Neste sentido, ndo existe o herdi universal que
possibilitard a catarse para todos os espectadores, mas, sim, os temores que ja estdo na
imagética do espectador que, ao ver o her6i imitar uma acao tragica, temera que aconteca
a si mesmo, ou, talvez, por suscitar fantasias tenebrosas que estdo no espectador. A
compaixao, neste caso, ¢ um elemento de crenga interna do espectador, as suas crengas ja
estdo internalizadas muito antes de serem apresentadas as personagens da trama: “Onde
ndo existe tal temor, tampouco havera compaixao”, ¢ “nenhum mal de outrem que nao
temamos para nds proprios desperta nossa compaixao...”.*¢

Elas encarnam no amor profano, cegando os sujeitos que se deixam dominar. Pode
se notar que seu posicionamento e interpretagdo de pathos estdo mais para SoOcrates e
Platao do que para Aristoteles. O que Corneille buscava era a purgagdo das paixdes —
nota-se bem que o sentido € purgar e ndo mais purificar —, pois elas sdo imorais e
perigosas e sempre estdo ofuscando a razdo. Corneille muda o sentido e objetivo da
catarse, vé-se que a influéncia da Poéfica aristotélica sobre a dramaturgia francesa fez um
movimento de reformular os principios teodricos gregos, esse distanciamento criou
problemas a qual a tragédia grega ndo tinha o poder de resolver.*’

J4 Corneille, para resolver esse problema e esclarecer a finalidade tragica, apela
para o heroi tragico, no sentido de qual seria o her6i capaz de purgar as tenebrosas
paixdes do espectador. Na busca de compreender qual tipo de her6i que poderia fazer

essa facanha, Corneille acredita que seria o sofrimento imerecido do herdi, junto com a
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semelhanga com o expectador, assim trazendo a condicdo de compaixao. Portanto, para
Corneille, a ideia de compaixao necessita do temor do expectador para gerar a purgacao,
contudo o temor, frequentemente, ndo necessita da compaixao, isto €, a catarse nao ¢
gerada unicamente pela compaixao. Portanto, ¢ a piedade de ver o her6i cair em tremenda
desgraga ¢ a causa o temor, ao ver o semelhante padecer em sofrimento, nasce o desejo de
evitar — para que isso ocorra ha uma necessidade de empatia para com a personagem —
“e esse desejo, a purgar, moderar, retificar e até mesmo desenraizar em nds a paixao que,
a nossos olhos, mergulha na infelicidade as pessoas que lamentamos, pela razdo comum,

48
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mas natural e indubitavel, de que para evitar o efeito € preciso suprimir a causa.
conseguinte, se o espectador ndo sentir temor de cair na mesma infelicidade do hero6i, ele
ndo sera curado de nenhuma paixao.

Na perspectiva corneilliana, lamentamos pelos infortinios vividos pelo heréi nao
por um sentimento de culpa, mas por sofrer um mal provido de sua ignorancia. Muitas
pecas gregas para Corneille ndo produzem o efeito da catarse, justamente por ndo conter
o efeito moral, isto é, se na peca ndo ficar explicito de maneira didatica a forma de abster-
se das paixdes para que o espirito humano seja mais livre e equilibrado. Assim, essa
maneira de ensino, deve impactar pelo temor, pela infelicidade de um her6i, que cai em
desgraga por ser arrebatado pelas paixdes — que para Corneille ¢ sempre uma fraqueza
humana —, essa infelicidade ¢ tdo grande que, ao ver o her6i padecendo pela sua
ignorancia, ¢ capaz de dar pena no espectador, que € um homem comum.

O espectador ao ver o herodi exposto aos perigos, por um processo desencadeado
pela sua ignorancia, tem receio de cair em um mal igual ou, provavelmente, pior. Neste
sentido, o olhar esta sempre no espectador que ao assistir o mal provocado pelas paixoes,
e o dano que elas podem provocar para si, teme por sua vida, e ndo pelo mal sofrido pelo
her6i — a compaixao com o her6i normalmente nio existe. Porém, a tragédia ndo perde
seu sentido e sua finalidade por ndo ter provocado uma, possivel, empatia — pois a
didatica esté alicergada pelo tremor e temor, o efeito da catarse deve refrear essas paixoes
no sujeito que se abisma em ver o igual cair em tremenda infelicidade. Por esse medo (de

modo igual como na perspectiva aristotélica que o temor € a compaixdo purgam as
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emogdes), purificam-se no espectador suas paixdes pelo efeito do excesso pago pelo
herdi tragico, as mazelas tragadas na trama tragica serdo capazes de servir de exemplo
para os homens comuns que as paixdes sdo males terriveis para a alma humana.

Contra o argumento de Corneille, aquele que defende a possibilidade de catarse
sem a compaixao, Lessing, por outro lado, afirma que os dois afetos sao necessarios e
devem caminhar juntos, pois a compaixao pelo outro ¢, na verdade, por nés mesmos.
Assim, a agdo tratada na tragédia se aproxima do espectador de forma intima, o temor
junto com a compaixao torna a peca tragica mais forte e viva.

Para melhor entendimento, Lessing, a partir das teorias das paixdes de Moses
Mendelssohn, filosofo e amigo, deduz que a no¢do de compaixdo ¢ o um termo de maior
sentimento, sendo, assim, ndo ¢ apenas um sentimento, e sim um afeto — percepg¢ao de
base aristotélica. Deste modo, a compaixdo ¢ uma “intensidade de um sentimento, ou
melhor, um afeto no sentido de um grau maximo de intensidade”.** A esse tipo de
compaixao se conceitua como filantropia. No que se refere ao temor: temor e compaixao
devem andar juntos, j4 que um contém no outro. No temor, que ¢ possivel para Lessing
apenas por iguais, se concebe necessario, pois € 0 primeiro que nos atinge, gerando nao
apenas a compaixdo, mas que nos faz lembrar a nossa condi¢do humana — as duas
emocdes estariam em perfeito equilibrio. Entretanto, ndo ¢ um equilibrio entre as
sensagOes de forma igualitaria, j& que o temor existe apenas como meio da purificagdo,
esse tem a funcdo de assegurar o efeito da compaixao. O afeto principal ¢ a compaixao, €
ela que tem o papel dominante na concepcao de finalidade tragica grega, ja o temor € o
instrumento que ajuda e purifica a compaixao.

O classicismo francés, certamente como fez Corneille, conceitua que a tragédia
purifica e purga as paixdes no geral. Lessing, diferentemente, analisa por um viés
aristotélico, como fez os intérpretes de Aristoteles que defenderam que a tragédia
purifica, pelo temor e compaixdo, as paixdes suscitadas na peca. Nesta perspectiva, o
efeito da catarse diz a respeito aos afetos suscitados pela tragédia, ou seja, € nao os
representados por ela, justamente porque os afetos ja estdo no espectador, apenas

precisam ser estimulados pelos personagens da peca. Os afetos suscitados pela catarse
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sdo aqueles que foram purificados no decorrer da acao tragica. Como afirma Lessing: “A
tragédia deve suscitar nossa compaixao e nosso medo tao-somente a fim de purgar estas e
semelhantes paixdes, mas ndo todas as paixdes indistintamente”; “a nossa compaixao e o
nosso temor devem ser modo, a compaixdo tragica, relativamente ao temor, deve
remediar o que ¢ demais e o que ¢ de menos; assim como, por sua vez, o temor tragico no
que diz respeito a compaixdo.”’

O designio de Lessing ¢, enfim, que a tragédia pudesse ampliar a capacidade de
sentir a compaixdo, que através da compaixdo o homem se tornaria melhor. Podemos
notar que ele, mesmo com aproximac¢do em Aristételes, fez distanciamentos, a tragédia
grega procura o equilibrio entre as paixdes, os afetos. Lessing, por outro lado, acredita no
aperfeicoamento do homem pelo afeto da compaixdo; quando o homem mais se
compadece, mais ele ¢ melhor: mais disposto a efetivar as virtudes em sociedade. Como
diz Machado: “deixando claro que a tragédia, escola da compaixdo que faz o homem se
aperfeicoar, tornando-se cada vez mais humano, tem como objetivo promover o
aperfeicoamento moral do espectador.” A moderacdo das duas paixdes o temor e
compaixao, sdo, em certa medida, resinificadas, no que diz aos principios aristotélicos.
Podemos dizer que essas crengas de Lessing, do aperfeicoamento humano, estdo ligadas

. , - . . 51
aos movimentos estéticos do seu tempo, e, principalmente, pelos seus interesses.
1.4 Classicismos: similaridades com a tragédia rodriguiana

Pois bem, entretanto, quais seriam as similitudes da tragédia cldssica com a
tragédia rodriguiana? A diluigdo do elemento cdsmico ¢ uma das principais semelhangas.
A tragédia rodriguiana € historica, os elementos que estdo envoltos das imagéticas
rodriguianas sdo acontecimentos que se dao do intersubjetivo ao particular. As pegas nao
contam mitos de sujeitos que romperao com cosmo, mas, ao contrario, sao rupturas com a
vida do proprio sujeito. Como diz Benjamin, o tempo da historia € infinito em todas as

direcdes, e ndo existe preenchimento final. Nenhum acontecimento historico € isolado
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por ele mesmo, ele tem relagdes com uma vasta constelagdo temporal. “O tempo €, para
os acontecimentos empiricos, apenas uma forma, mas, o que € mais importante, uma

~ ~ . 2
formagio ndo preenchida como tal.””

Neste sentido, por transformacdes sectarias,
Nelson aproxima-se da estética do classicismo, dado que sdo construidas por uma base
histoérica.

Todavia, notamos distingdes dos elementos cldssicos para a tragédia rodriguiana.
Apontamos no trabalho que, os fundamentos cristdos da era classica transformaram o
sentindo da mimesis aristotélica em um sentindo moralizante, a finalidade da tragédia
passa ser um aperfeicoamento do humano. Isso deve muito aos movimentos racionalistas
do classicismo, a vontade de verdade tem seu poder nas realizagdes artisticas. Aristoteles,
mesmo sendo um empirista, sabia da importancia da livre inspiragdo das musas, assim
como a possibilidade de exercimento livre das faculdades subjetivas dos espectadores.
Entretanto, existe o fator pedagogico dos bons costumes, quase coagdo moral para o que ¢
verdadeiro.

Lessing atuou de forma a resgatar os principios aristotélicos, essa agdo abriu
novas possibilidades de mais liberdades artisticas para a modernidade. A arte, no
classicismo, estava para um sentindo estritamente, grosso modo, didatico moralista e,
rigorosamente, objetivista, ou seja, nao ha a possibilidade da subjetivacdo do espectador
— distinto das finalidades grega das artes. A arte se tornava verdade, € ndo um
conhecimento. As doutrinas platonicas das ideias postulam que o objeto do conhecimento
ndo coincide com a verdade. Como diz Benjamin™: “o conhecimento ¢ questionavel, a
verdade ndo.” O conhecimento ¢ construido em uma rede de conexdes mediatizada,
“nomeadamente por via dos conhecimentos isolados” — o conhecimento se dirige ao
particular e de forma nao imediata. Ora, a arte também faz parte do particular, € ndo do
ambito normativo.

Nelson acreditava, mesmo com um desejo do real, nas representacdes dos
espectadores. Citamos o exemplo das pegas que, em muitas vezes, foram censuradas, ou

odiadas por ir contra a moral vigente. Nelson discordava do olhar moralizante que faziam
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de suas pegas, mas argumentava que, essa acao ¢ da propria da valorizagdo do publico;
refere-se, portanto, a uma projecao da propria subjetividade dos espectadores, ou seja,
suas pecas incitavam valores reflexivos dos proprios espectadores:

A rigor, quem “pensa”, quem poe a “mensagem” na peca, ¢ mesmo a plateia. O
gangster ha de acomodar a “mensagem” a ética do gangsterismo. Se ¢ ladrao
de galinhas ou caixa de banco, ou pai de familia, a mesma coisa. Em suma: —
a peca transforma-se numa simples e vil proje¢ao do espectador. O bandido que
ouve uma sinfonia de Beethoven ha de sentir-se confortado e absolvido pela
musica. Eu falei em equivoco e ja retifico: — a arte deve permitir, a todos nos,
essa participagio pessoal e criadora.™

Do elemento normativo moralista aos fundamentos dos elementos classicos
cristdos, temos distingdes entre a estética cldssica para a tragédia rodriguiana. O
classicismo foi muito influenciado pelas fantasias da reforma protestante. Houve, como
diz Foucault™, uma laiciza¢gio normativa do lugar-comum. Novas sensibilidades a
miséria, antes ligada ao sentindo patético, a glorificagdo da pobreza e da caridade como
valor moral do cristdo, no periodo classico, entretanto, tornam-se obstaculos & ordem — a
miséria foi muito admirada por Nelson, tanto no sentido material como espiritual >°.
Portanto, notamos os motivos para que a finalidade tragica seja aplicada ao ensino
pedagodgico no periodo cléssico.

Nelson, contrariamente a visdo protestante, partilhava de uma visdo romantica
medieval. Le Goff disse, em 4 Civilizagdo do Ocidente Medieval, que a imagética do
século XII era construida por um cosmo e um microcosmo. O microcosmo ¢ o mundo dos
homens, esse era dividido em seis idades: “a infancia, a juventude, a adolescéncia, a
idade madura, a velhice a decrepitude.”’ Nessa época, o mundo estava na idade da
decrepitude, ndo havia a possibilidade da acdo, era a espera da morte. Acreditamos que

esse microcosmo ¢ muito presente nas fantasias tragicas rodriguianas. Esse pensamento
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pessimista empregava as mentalidades medidveis esta presente na obra rodriguiana, ja
que ele tem a fé que o ser humano ¢ um ser fracassado em todos os aspectos.
Acreditamos, também, que sua cosmovisdo tragica imita, em alguns aspectos,
uma tradi¢do agostiniana. Agostinho defende que homem tem uma natureza refrataria, o
humano seria ser de natureza pecadora, mas recebe a misericordia divina, ou seja, ¢ um
ser miseravel. Em seus livros Livre Arbitrio e Confissoes, Agostinho, como diz Martins,
diz que o mal ndo possui uma existéncia em si, ele existe como privagdo, ou seja, uma
corrup¢do do bem.’® Nas tragédias rodriguianas os sujeitos sdo corruptiveis pelo mal, é de
sua natureza humana’ ser assim. Todavia, existem aqueles poucos que conseguem se
redimir, a redencdo vem pelo amor, que nao ¢ deste mundo. O humano nao consegue por
si amar, precisa da misericordia de deus. Nas tramas tragicas rodriguianas o sujeito que
consegue transcender € aquele que forca a sua vida ao limite, aquele que se sacrifica; o
que consegue abrir mao de si em prol do outro, aquele que rompe com a moral vigente

por amor, € esse que consegue a reden¢do divina para Nelson.

O beijo no asfalto ¢ a historia do amor derrotado. Todo amor ¢ a histéria de
uma derrota, porque o homem, ha milénios, ama errado. Ainda falta muito
tempo para que o homem possa amar certo. Tudo nos induz ao equivoco do
amor. A educagdo, o ambiente social, familiar, a comodidade nunca nos levam
ao amor total. E o amor, até agora, so6 se tem realizado por acaso. E ¢ muito
perseguido por todos, porque ninguém admite que alguém seja bem sucedido
no amor. E exatamente isto que procurei mostrar em minha peca. Um homem ¢é
sacrificado fisicamente porque teve um ato de amor puro, na hora da morte.
Escrevi a pega baseado num fato que ocorreu com Alfredo Pereira R€go, um
jornalista que conheci quando eu tinha vinte anos. Alfredo era uma pessoa
muito boa ¢ foi atropelado. Poucos minutos antes de morrer, pediu para que
qualquer pessoa o beijasse. Queria morrer sentindo o carinho de um ser
humano e por isso quis ser beijado. Podia ser qualquer pessoa, o que lhe
importava era o ato do amor. Pois bem, por ser uma pessoa muito boa, os
jornais fizeram escandalo com sua morte. Isto demonstra que o homem ¢
invejoso e egoista. E minha pega procurou mostrar exatamente isto, um
momento de amor ¢ a falta dele, no homem.*
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Destarte, notamos que a perspectiva estética de Nelson se difere a mimesis
normativa do classicismo. A mimesis rodriguiana ¢ livres para representagdes, assim
como aristotélica, ela ndo for¢a no elemento moralista. A mimesis classica, conquanto,
imita uma tradi¢do platonica, isto €, uma mimesis para o “bem”, para os bons costumes,
da normatizagdo. A sociedade cldssica idealiza um homem que se ocupe pelos seus
deveres para com sociedade, um sujeito que suprima as paixdes. A imagética da tragédia

classica incorporou esses ideais que sdo bem dispares em relagdo a tragédia rodriguiana.
1.5 A tragédia e a modernidade

Vimos que, as transi¢cdes da tragédia grega para ramificacdes, ou fragmentagdes
dos classicismos sofreram sincretismos pelos adventos de novos valores histéricos
criados: crencas no poder da subjetividade humana, ressignificagdo do que ¢ a natureza
humana, entre outros elementos. Contudo, ¢ valido ressaltar que os debates apresentados
por Aristételes, Corneille e Lessing ¢ uma analise do que ¢ a poética da tragédia — os
elementos para se criar uma boa tragédia, isto €, os fundamentos estéticos para finalidade
poética tragica. Assim, nunca se preocuparam o que ¢ a tragédia, ndo a viam como uma
cosmovisdo ou como sabedoria de vida. Apenas com Schelling nasce a ideia do que € o
tragico, uma reflexao do tragico; uma filosofia do tragico, o sentido do fenomeno tragico
para a tragicidade da vida.

Para que isso fique mais claro, apresentarei o movimento literario alemdo do
século XVIII que ¢ produto, e, consequentemente, de ideais estéticas que se opde, em
partes, as inclinacdes estéticas e sociais do Classicismo Francés. Esse movimento
literario alemao que teve como expoentes como Klopstock, Herder, Lessing, “os poetas
do Sturm und Drang,” os poetas da “sensibilidade” e o circulo conhecido como Gdttinger
Hain, o jovem Goethe, o jovem Schiller e tantos outros.

Para Elias esse movimento faz parte levantamento da burguesia. Lessing, que diz
em suas Cartas sobre a literatura mais recente (Parte 1, carta 17) pede a criagdo de
dramas burgueses apropriados para que desperte a autoconsciéncia da classe burguesa,

“porque acredita que os membros da corte ndo possuem o direito exclusivo de serem
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01 “Egta odiosa distingdo que os homens tracaram entre si,” diz, “a natureza

grandes’
desconhece”. A arte literaria distribui as qualidades do coragdao dos homens sem qualquer
preferéncia por nobres, ou por ricos.

O intuito dessa autoconsciéncia, imaginario da segunda metade do século XVIII,
era o retorno aos gregos, o modelo cldssico grego era de suma importancia para
constru¢do da Alemanha. A independéncia do teatro classico francés, como propos
Lessing, era a busca de um nacionalismo, uma civilizagdo prépria. Havia um profundo
interesse no papel das artes e da literatura na sociedade alema do século XVIII. A figura
de Goethe foi importante como um grande expoente do projeto de criagdo de um teatro
nacional. O espirito do nacionalismo estava em alta na época, e para isso, a arte tinha um
papel mitologico fundamental; assim como havia ocorrido na Grécia, os modernos
acreditavam que era necessario a inspiragdo dos antigos. E para constru¢do de uma
cultura refinada era importante criar uma ontologia, ontologia da arte da tragédia.

A tragédia e o advento da modernidade se ramificaram em varias doutrinas,
sistemas filosoficos, que criaram ideias inovadoras para pensar a tragédia. Disto, pode se
notar os subjetivismos, as sensagdes, caracteristicas dos movimentos romanticos, como
elementos de criagdo filosofica e estética — o sentido do tragico ¢ uma pergunta
moderna. O que seria a modernidade? Este debate ¢ extremamente longo, e ndo se chega
ao um argumento final, um determinismo. Por essa razdo, utilizarei a temporalidade
moderna foucaultiana de Roberto Machado em o Nascimento do Trdagico De Schiller a
Nietzsche (2006), que segue “Michel Foucault em seus livros “arqueoldgicos™: Historia
da loucura, O nascimento da clinica, As palavras e as coisas”.%

Nesta perspectiva, a modernidade comega no século XVIII com Kant, pois no
século XVII, Descartes inaugura uma metafisica da representagdo e ndo propriamente
uma filosofia da subjetividade. Como afirma Machado, “o limiar de nossa modernidade
ao por em questdo o espago da representacdo em seu proprio fundamento criando uma

filosofia transcendental em que o sujeito aparece como condi¢do de possibilidade do

61
ELIAS, Norbert. O Processo Civilizador. Volume I. Uma Historia dos Costumes. P.40

62
MACHADO, Roberto. O Nascimento do Tragico: De Schiller a Nietzsche. p. 8



saber empirico.”® Neste sentido, por esse prisma os proprios sujeitos podem ndo
delimitar ou interrogar o nascimento da modernidade, mas como fazer a reflexdo sobre
ela ou, mais precisamente, como essa critica estética se tornou tema filosofico.

O berco do pensamento estético e filosofico do tragico na modernidade se da na
Alemanha. A constru¢do de uma identidade nacional cultural ¢ inaugurada por
Winckelmann, por volta da metade do século XVIII. Sua proposta para construcao
nacional vinha do ideal estético baseado no conceito grego de beleza. Winckelmann ¢
uma personalidade importante para entender esse processo moderno alemio. Sendo o
precursor de um novo fendmeno artistico, considerado um historiador da arte. Sua
renovagdo na historia da arte vem da substituicdo das biografias de artistas pelo estudo
historico das proprias obras, ou seja, pesquisar seu aparecimento, seu desenvolvimento ou
sua decadéncia. Winckelmann, objetifica aprofundar, o entranhar “da esséncia da arte”,
dar conta do “sentido verdadeiro e profundo da arte™®.

Com o olhar idealizado para a Grécia, Winckelmann escreve a sua obra Reflexoes
sobre a imitagdo da arte grega na pintura e na escultura (1755), uma forma de um olhar
moderno, de pensar a cultura, a arte dos gregos. Tanto no que se refere ao estilo dos
escultores gregos, que para ele sempre expunham a suprema lei da beleza. Apresenta, em
seu estudo, um essencialismo aristotélico, isto €, hd uma esséncia da beleza grega, tanto
em sua natureza, quanto na sua arte. Winckelmann acreditava que a beleza grega ¢ mais
bela, porque nela existe os esplendorosos costumes das praxis da beleza: os exercicios
fisicos, a busca da simetria perfeita, uma esplendorosa busca pela perfeicdo.
Contrariamente no que se via na Alemanha do século XIX, ndo havia essa preocupagdo
com 0s corpos, eram “descuidados”.

Era importante para Winckelmann resgatar a arte grega com fim de construir a
beleza ideal para seu tempo. Todavia, para que se chegue neste ideal, Winckelmann
desenvolve duas formulagdes, “a lei principal a que estavam submetidos os artistas

gregos: reproduzir a natureza o melhor possivel” e “representar as pessoas parecidas e ao
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mesmo tempo mais belas do que sio de fato”®. Essas leis tinham por finalidade o ideal
universal da beleza, que, para ele, era “uma nobre simplicidade e uma serena grandeza”.

A simplicidade estd no contorno no corpo que representa o espirito calmo e
sereno, a nobreza estd na téchne dos antigos, pois o escultor grego ultrapassa a simples
representacdo da beleza natural, por essa perspectiva, € necessario copiar os grandes
mestres. O imitar os antigos ndo ¢ apenas o ato de copiar em si, mas um meio de
reproduzir o real de forma clara e rdpida, do que uma imitacdo de primeiro grau e
exclusiva da natureza. Para que se crie o belo na modernidade é necessario imitar a arte
antiga. Winckelmann disse: “O unico meio de nos tornarmos grandes e, se possivel,
inimitaveis € imitar os antigos.”“Em suma, para que se possa criar o belo universal, os
modernos deverdo tomar os gregos como modelos, ndo apenas no sentido da pura copia®’,
mas, sim, da inspiragdo. Pois, s6 € possivel produzir uma imagem ideal do belo universal,
através da inspira¢do dos antigos.

Classicismo alemdo foi marcado imensamente pelo ideal estético de
Winckelmann. O qual defendeu ndo apenas a superioridade da arte grega sobre a arte de
todos os tempos, mas também a importancia e necessidade de imitd-la. Como esteta e
historiador da arte, influenciou subsequentemente varios artistas e intelectuais.

Esse olhar admirado para os gregos, pelos ideais, Winckelmann influenciou o
pensamento do poeta dramaturgo Goethe, que assim como Winckelmann, idealizava a
arte grega — entretanto, havendo algumas diferencas entre os dois. Goethe pensava que o
ideal de beleza estd indo além das caracteristicas apontadas por Winckelmann, ndo ¢
apenas a relagdo a pintura e a escultura, o ideal também estd na arte dramatica. Neste
sentido, vemos que Goethe chama a atengao para aquilo que ¢ de seu interesse, em outras

palavras, para ele, como poeta, ¢ essencial o resgate de uma poiesis para criacao de obras

teatrais.
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Goethe cré que a peca de “género grego” € uma arte que permite a compreensao
das mudancas que se processam em sua época, que outrora se baseavam em uma
dramaturgia de bases shakespearianas, mas agora, no seu tempo presente, com o advento
da modernidade e com retorno aos gregos se volta as fontes gregas.

No que se refere a influéncia de Shakespeare na Alemanha, este influenciou e
muito a modernidade alema. Shakespeare teve um papel importante na formagao literaria
alema. Lessing em seus ensaios (entre 1767 e 1769) a “Dramaturgia de Hamburgo”,
disserta sobre influéncia exacerbada do teatro neoclassico francés na producdo teatral
alema. Lessing, motivado pelo incomodo, defendeu a criagdo de um teatro nacional
condizente com a sociedade alemad do final do século XVIII. Ele declarou, nesses
mesmos ensaios, que o espirito das pecas shakespearianas ¢ muito mais adequado ao
gosto ¢ a sensibilidade do publico alemao, do que o teatro neoclassico francés.

Por outro lado, Goethe era um grande admirador de Shakespeare, principalmente
por suas tragédias. Todavia, em um texto escrito em 1816, a qual se debrugou em analisar
o teatro de Shakespeare, afirmou que ele pertencia muito mais a historia da poesia, do
que a do teatro. Goethe argumenta que existem algumas razdes para justificar esse
julgamento: “as exigéncias teatrais lhe parecem futeis”, “seu modo de proceder encontra
no palco certa resisténcia” e “as pecas de Shakespeare seriam no maximo contos de fada
interessantes”. Ele continua: “representar Shakespeare palavra por palavra no palco
alemdo, o que deve estrangular atores e espectadores.”®®

Goethe, retomando os gregos e inserindo novas técnicas para modelagens das
pecas, escreveu em 1779, uma versao de Ifigénia — € valido ressaltar que na pega Goethe
representou um dos papéis. Ifigénia € a primeira versao, como mero esbogo, ¢ feita em
prosa, entretanto traz varias inovagdes para época: como o uso de pentamero idmbico nao
rimado — pé de verso constituido de uma silaba breve e outra longa —, metro imitado
dos antigos, mas usado com certa liberdade para se harmonizar com o acento tonico do

alemao®’.
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As pecas shakespearianas possuem uma linguagem teatral que era muito bem
estendida, tanto para um publico que detém um repertério considerado erudito, como para
cultura popular de época. Os espectadores ingleses entendiam todas as piadas e todas as
“vulgaridades” dos seus textos, por mais sofisticadas que fossem. Contudo, no quesito
linguagem, Goethe se pds a inovar. Adotou, uma nova agao estética a encenacao das suas
pecas. Preferiu suprimir os termos considerados vulgares para época — que havia em sua
primeira versao de Ifigénia —, na concepcao de Goethe, essa escolha tinha o proposito de
dar mais clareza e nobreza ao texto. Uma poética limpa, caracteristicas de uma poiesis
grega.

Goethe fez mais alteracdes na peca, simplificando a sua estrutura: se exclui o
prologo e o coro — componentes esses que havia na tragédia de Euripides —, sua
constru¢do dramatica se aproxima muito das pegas tragicas de Racine, por ter poucos
acontecimentos, sendo estes simples, mas profundamente inter-relacionados. Racine, na
constru¢do das suas obras — como fazia parte do movimento classicismo francés, assim
como Corneille — que estdo alicercadas na imitagdo dos classicos, € no culto a razdo,
bem como a dedicagdo e os valores da nobreza. Sua constru¢do visa a uma linguagem e
uma poética extremamente refinada, prestigiando a musicalidade da linguagem, com
meétrica e rima perfeitos, termos nobres, gerais e abstratos.

As inovacgdes goetheanas fez florescer as transmutacdes que ocorreram em sua
arte, isto €, engrandecimento do valor subjetivo da arte, enaltecimento das sensacdes,
emogdes etc. Seu desejo de retorno ao passado belo, ¢ uma paixdo dos modernos. E no
fundo uma representacdo romantica da arte, este argumento pode ser visto pelos olhares
de sua época. Como o critico literario Jauss, no artigo intitulado “Da Ifigénia de Racine a
de Goethe”, afirma que Goethe fundou uma subjetividade, um novo acordo entre o
homem ¢ Deus, uma relagdo interiorizada com o divino, a interioriza¢do do sentimento
religioso, em que os deuses falam ao coracdo do homem. Jauss explana sobre o
argumento de Hegel, que esteticamente toma o exemplo de Ifigénia de Goethe,
descrevendo que a antiga metamorfose da relagdo institucional entre 0 homem e o divino,

transforma em uma nova relagdo, “maquinaria divina puramente exterior em

A métrica do pentametro idmbico foi muito utilizado por Shakespeare. Resume-se, grosso modo, em
que cada linha do texto em verso ¢ constituida de cinco pares de silabas, uma fraca seguida de outro forte,
sendo que as palavras importantes sempre caem na silaba forte.



subjetividade, liberdade e beleza moral”.”® Nesta perspectiva, o que define na peca de
Goethe como grega ¢ a sua forma; por outro lado, ela no ponto de vista de contetudo, ¢
uma pec¢a moderna.

As modificagdes modernas que Goethe faz em Ifigénia, sdo os elementos de
harmonia da forma. Goethe constroi a Grécia sobre valores modernos como o humanismo
do final do século XVIII alemao, e at¢ mesmo o cristianismo, isto denota o imaginario
antropocéntrico que influenciou sua obra. O movimento artistico alemao esta marcado
pelo uso que se faz da arte grega, com intuito de se fazer a modernidade sobre esses
principios tedricos. Ele argumentava que s6 os gregos seguiram o Unico método
verdadeiro. Apenas os gregos na historia da arte, foram os inventores das categorias que
permitem avaliar qualquer obra de arte, ou seja, foram os unicos a terem fornecido os
instrumentos que possibilitam identificar o belo em outras épocas e lugares.

Neste sentido, Goethe afirma que as leis da arte sdo atemporais, isto ¢, que a
natureza da arte ¢ constante e imutdvel. Como também fez Winckelmann, que afirma que
essa atemporalidade significa fundamentalmente que a arte ¢ determinada por um ideal ja
encarnado em certas obras do passado, ou, mais precisamente, que o ideal da arte em
estado puro ja se encontra nas obras de arte gregas.

No fundo, o que Goethe pretende salientar ¢ que: o criador da historia da arte sdo,
no cerne, os gregos. O que ele procura esclarecer, ¢ que os gregos articularam de modo
equilibrado todas as qualidades, conjugando um grande todo, impregnado de beleza,
dignidade e grandeza, a criagdo de um prazer puro e livre dentro dos limites desse mundo
de beleza — mesmo que seja pelo acaso. Nesse sentido totalizante, o grego ¢ um ser uno
no mundo. Como uno, o mesmo esta apto a gozar da felicidade, ter o equilibrio interno e
externo; e, principalmente, ser forte para suportar as infelicidades da vida. Em somatoria,
a Grécia de Goethe, ¢ um mundo em que se abrem as portas para que os homens possam
se desenvolver em virtudes, tornando-se um homem completo, em harmonia consigo
mesmo, € com o mundo. Nota-se como Goethe idealiza de forma demasiada os gregos,

um romantismo na arte grega, um olhar sobre a arte que se difere de um olhar grego.
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Essa busca da esséncia da arte €, sobretudo, um ideal de uma procura nostalgica,
um romantismo que surge nos movimentos culturais do século XVIII na Alemanha. E
uma metamorfose em relacdo ao sentido ¢ valor da arte classica e, como também, na
baixa Idade Média. Se formos interpretar o sentido das artes da baixa Idade Média, essa
tinha como finalidade o de representar substancialmente os mais variados aspectos da
vida; uma forma, at¢é mesmo, de temperar as mais variadas “belezas e virtudes”
cotidianas, que vai desde negdcios, casamentos até as festividades culturais.”' As artes na
Idade Média nao tinha a pretensdo de apresentar como centro ou foco a beleza em si —
no sentido mundano sectario —, mesmo que muitos autores utilizam dela para as
representacdes. A beleza em si, poderia até ter um toque especial a fim de enfeitar os
sentimentos de uma busca de transcendéncia, através da contemplagdo do divino, como
também, embelezar as coisas terrenas a fim de que a vida torne-se menos dura.

Alguns movimentos culturais modernos alemaes idealizam retornar a valorizagao
do ideal grego de beleza, movimento que se inicia uma constru¢do de uma identidade
nacional cultural. Os modernos imitam os antigos, assim como Aristoteles afirmava que
ser humano € um animal que tem um pré-disposi¢dao em imitar — sendo que a mimesis
tem um valor pedagogico —, a arte retornar ao valor de educar, uma educacdo para o
enfrentamento da vida. Apresenta-se, em parte, nesse movimento, uma nostalgia socratica
(Republica de Platao) no que se refere aos bons homens — principalmente os filosofos —
, como guardides dos mitos, que através da sabedoria e o exemplo possam modelar o
carater humano. Tendo bons exemplos, que os herdis e os deuses fomentem boas
inspiragoes.

As figuras de Winckelmann e Goethe foram grande expoente do retorno ao valor
grego, como para o surgimento tanto de um teatro alemao, como também de um sentido
de nacdo. Inicia com Winckelmann, e Goethe se torna um dos principais expoentes.
Tornam-se um marco desse movimento, assim como os franceses do século XVII, € sua
postura aristotélica. Pesquisam a realidade dramatica a partir das unidades de acgao, tempo
€ espaco, €, em suma, as caracteristicas tedricas para compor a tragédia. Mesmo que,

como vimos, modernizaram os elementos da técnica da composi¢do trdgica, em outras
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palavras, a reflexdo do que ¢ a tragédia, ou melhor, o que € o tragico. Todavia, o que € o
tragico? Essa € uma busca sistematica para a filos6fica moderna.

Recapitulando, primeiramente ¢ visto que, na segunda metade do século XVIII, os
focos dos teodricos da arte estdo, sobretudo, no estudo dos gregos ou, mais precisamente,
da arte grega. A busca ¢ de uma interpretacdo da Grécia de maneira mais fiel para a
constru¢do de nagdo forte e bela. Como vimos em Lessing, este iniciou, nesta mesma
época, pensamentos de cunho reflexivos para independéncia do teatro nacional
independente do teatro classico francés. No caso de Goethe e Schiller, aprofundaram nas
questdes estéticas da arte, cada uma com suas prioridades poéticas para composi¢ao da
tragédia. Todavia, existem figuras que vao para além dessas questdes. Uma filosofia
idealista esta surgindo, Schelling, Hegel, Holderlin, Schopenhauer vao além de seus
antecessores, a busca da coisa em si, resolu¢ao dos conflitos no campo da transcendéncia,

no absoluto.



2 EM BUSCA DO TRAGICO

Seguindo o curso da historia de qualquer ciéncia serd possivel
descobrir que se descubra em sua evolug¢do uma linha geral que
servirda para compreender os fenomenos mais antigos e gerais do
"saber" e do "conhecer". Nos dois casos o que se desenvolve
primeiro sdo as hipoteses prematuras, as ficgdes, a estipida boa
vontade do "crer", a auséncia de desconfianca e de paciéncia.
Somente mais tarde nossos sentidos aprenderam que ndo
completamente, a serem os orgdos do conhecimento. Para nosso
olho é mais facil reproduzir uma imagem amiude reproduzida que
reter o novo ou diferente de uma impressdo, para que isso ndao
sucedesse seria preciso mais for¢ca. Ouvir novos sons é dificil
para o ouvido, compreendemos mal uma lingua estrangeira e
involuntariamente tratamos de transformar estes sons em
palavras que nos parecem mais familiares. (...) Toda mudanga,
toda novidade nos provoca sentimentos de hostilidade. Nos
fenomenos sensoriais mais simples reinam as paixoes de temor,
de amor e de ddio, incluindo a paixdo passiva da inércia. (...) Um
leitor, por exemplo, ndo lé as palavras e menos ainda todas as
silabas de uma pdgina, de vinte palavras capta quatro ou cinco
ao acaso e "adivinha" o sentido da oragdo. Mesmo assim, ndo
vemos uma darvore de modo exato e em sua totalidade, com suas
folhas, seus ramos, sua cor e sua forma,; é muito mais facil para
nos imaginar aproximadamente uma arvore. Tudo isto nos mostra
que estamos habituados a mentir. Ou, para dizé-lo de um modo
mais refinado e velado, somos muito mais artistas do que
acreditamos.
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2.1 Os limites da sensibilidade e da racionalidade

A reflexdo tragica como filosofia aparece como uma categoria que ¢ capaz de
revelar a condicdo humana no mundo, de outro modo, é a dimensao fundamental da
existéncia. Nao que essa nova perspectiva se abstém da andlise poética, mas, o que se
diferencia dos antecessores, ¢ o seu elemento filosofico. Aristoteles ndo estava
preocupado sobre visao do poeta no que refere a condigdo humana. Ele se interessava na
mimesis € nos elementos e acessorios como a musica e o espetaculo. Em contrapartida,
sao os modernos que estdo interessados na condigdo humana, ¢ a buscar das
caracteristicas, ou da esséncia do tragico; o elemento ontologico, talvez o mais
importante da tragédia.

O elemento ontologico ¢ a busca do entender o proprio ser, ¢ a totalidade do
passado e do presente €, em suma, a totalidade do que existe. Desta maneira, a filosofia
moderna pretende resolver antagonismos do tragico. Podemos citar o exemplo de quando
se pretende optar pela liberdade, ou pelo determinismo — j& que no periodo anterior a
Kant, o empirismo se tornou um dogma insoluvel com a filosofia de Hume. A tradi¢do
empirista de Hume conclui que todo conhecimento humano se d4 pela experiéncia.”
Segundo ele, tudo que experienciamos ¢ uma mistura de sensagoes, € das conclusdes que
tiramos nao possuem nenhuma validade filosofica. Seria possivel superar isso? A razao
consegue transcender essas limitagdes?

Alguns filosofos acreditam nessa possibilidade. A possivel solugdo para esse
paradoxo ¢ a crenca moderna de resolver a coisa em si, onde a razdo impera solucionar
conflitos de oposicdes, ou “antinomias”. Deste modo, muitas questdes apareceram: o
mundo ¢ limitado em tempo e espaco? O mundo pode ser divisivel, ou € indivisivel?
Finito ou infinito? Existem determinismo historicos? Existe um ser necessario ou seres
contingentes? Existe, ou que ¢ a coisa em si?

Para resolver essas questdes, surgem varios movimentos filoséficos modernos

para andlise da tragédia como uma filosofia: pods-kantianos, romantismos e idealismo,

73

O empirismo adota o modelo mecanicista da teoria do reflexo que destaca a atua¢ao do objeto sobre o
sujeito. Neste sentido, considera o sujeito com agente passivo, contemplativo e receptivo que registra as
imagens do exterior: “resultando o conhecimento que é, portanto reflexo, uma copia dos objetos reais.”
Para maiores informagdes: Reflexdo N° 21, Conhecimento Cientifico e Filosofia. PUCC, 1981, p.22



movimentos esses que devem muito a Kant. Grande parte dos movimentos que surgem
durante o final do século XVIII e XIX, comegou, grosso modo, por uma reflexao sobre o
kantismo ou, indo além, a superacdo do kantismo com a razdo levada as ultimas
consequéncias: as reconciliagdes das oposi¢des, ou da superacao das distancias, ou das
cisdes estabelecidas por Kant entre sujeito e objeto, beleza e verdade, “intuitivo e
especulativo, imediato e mediato, sensivel e ideal, finito e infinito, liberdade e
necessidade”.”

Assim, a tragédia moderna caracteriza-se pela preponderancia do pensamento
dialético Kantiano, o que significa que a tragédia foi vista como um padrdo de uma
solu¢do a qual Kant chamou de “antinomia” (Livro II da “Dialética transcendental” da
Critica da razdo pura): que ¢, substancialmente, um movimento da razdo de forgas
contrarias: tese e antitese, mas que sdo coerentes entre si. A expectativa moderna para
solucionar o paradoxo da liberdade e do determinismo, construindo a esperanga de uma
solu¢cdo, ou melhor, a constru¢do de um jogo de oposicdo elevando para a filosofia
transcendental.

Essas questdes modernas se resultam em conclusdes conflitantes, entretanto nao
sao simples conclusdes arbitrarias, ou valores simples de contingéncia; pelo contrario sdo
problematicas de carater universal. Para que a antitese tenha seu valor epistémico, essa
deve conter caracteristicas idénticas a tese, isto €, que ela seja algo inevitavel, ndo fragil,
ou uma mera representacao. Podemos dizer que, dentre alguns filosofos alemaes, levaram
o kantismo as ultimas consequéncias, ou a superagdo de sua filosofia a procura da coisa
em Si.

Primeiramente, antes da sequéncia a tragédia moderna, ¢ valido ressaltar alguns
principios kantianos. Kant, em sua obra A Critica da Razdo Pura, entende que a razio
tem seus limites, epistemologia muito influenciada pelo ceticismo de Hume, ndo ha
faculdades racionais que consigam conhecer a natureza fenoménica como o todo. Essa
limitagdo da razao se faculta exatamente por ndo existir algo que se generalize, ou que o
conhecimento se manifeste a priori. Neste sentido, existe algo de oculto nas diversidades

do mundo fenoménico que vao além do alcance da razao e dos sentidos.
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Muitos filosofos do século XVII aceitaram a premissa conhecida como teoria das
ideias, que envolve assentimento a afirmacdo de que os objetos imediatos do
conhecimento sdo ideias que existem na mente, ou seja, objeto de analise ndo ¢

precisamente o objeto, mas a ideia representativa do objeto, ja que ele existe na mente:

Até aqui, foi assumido que todo o nosso conhecimento deve conformar-se aos
objetos. Entretanto, todas as tentativas para expandir nosso conhecimento,
estabelecendo algo a priori em relacdo a tais objetos, por meio de conceitos,
tém, com base em tal presuncédo, acabado em falha. Temos, portanto, de julgar
se ndo teriamos mais sucesso nas tarefas da metafisica, se pressupuséssemos
que os objetos é que teriam de se conformar com o nosso conhecimento. ”

Kant foi além do racionalismo’® ¢ do empirismo, conceituando o conhecimento
humano em dois fatores: forma e contetido. O conteido do conhecimento ¢ fornecido
pelas experiéncias sensoérias dos sujeitos, ja que todos humanos comegam a experienciar
o mundo pelos sentidos. Entretanto: “Embora todo conhecimento comece com a
experiéncia, ndo se segue que ele surja da experiéncia”.”’ O que Kant pretende dizer ¢
que, conquanto as experiéncias sensoriais sejam necessarias para o conhecimento
humano, entretanto, elas jamais sdo a condigdo suficiente para o conhecimento.

Os filésofos anteriores a Kant por séculos tentaram explicar a influéncia do
espago-tempo no conhecimento. A filosofia kantiana argumenta que as nogdes de espago
e tempo sdo dependentes da mente humana, em outras palavras, estes ndo sao percebidos
ou apreendidos fora da mente humana. Neste sentido, a mente humana superimpde as
nogdes de tempo e de espago sobre nossas percepcdes sensoriais, de maneira que nos
pareca estarmos no tempo e no espaco. Em suma, o centro do universo epistemoldgico
nao ¢ uma realidade, mas a mente.”®

O conhecimento ¢ um composto de impressoes sensoriais que se constroi através

do uso hipotético da razdo, esse mecanismo auxilia no uso particular entendimento de
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dados que ja estdo apresentados para o sujeito. O que podemos notar que, em Kant, o
conhecimento do diverso fenoménico nao se realiza em conhecimento dado a priori, €
que existem principios que regulam a razdo, ou seja, que regulam as faculdades
cognitivas do sujeito que possibilitam a razdo atuar em particularidades, sendo que ndo
existe algum principio que regulam essas particularidades. Disto, o conhecimento nao se
realiza apenas pela experiéncia, em relagdo com objeto, mas € a partir de sua analise,
entretanto, ndo € possivel a compreensao total do objeto; ha limites para a razdo.

Uma vez que o conhecimento deva ser mediado pelas categorias do entendimento
humano, os sujeitos ndo podem saber de nada que ndo seja medido. Existe uma parede
entre o mundo que nos apresenta e do mundo como ele é. Ja que o conhecimento humano
¢ restrito a0 mundo fenoménico, um mundo de aparéncias, moldados pelos sujeitos.
Qualquer coisa que vai além da parede, incluindo a coisa em si, ¢ sempre intangivel.
Neste sentido, cabe aos sujeitos representarem as coisas no mundo fenoménico.

Um conceito que ¢ importantissimo para entendermos a tragédia e tragico
moderno ¢ o sublime kantiano. Por essa razdo, irei me debrucar de forma efémera no
sublime em Kant. H4 a divisdo entre o belo e o sublime. A concepg¢ao do sublime segundo
o kantismo ¢ quando homem se sente livre, pois os impulsos sensiveis perdem toda a
influéncia sobre a legislagdo da razdo.” Neste sentindo, pode se dizer que o sublime é
uma ag¢do emocional que, de alguma maneira, combina frui¢des, afetos que
desassemelham entre si: sofrer e o prazer, angustia e a felicitagdo, terror e o jubilo. Esses
impulsos afetivos conjugam a capacidade biologica da autopreservacgdo. Entretanto, em
contrapeso, enche-os de gozo e exaltagcdo. Nesse sentido, nota-se que o sublime ¢ algo
complexo e contraditorio.

Em Kant, a imaginacdo, combinada a sua relagdo com a razdo, fracassa ao
descrever o todo, em outras palavras, existem coisas que sO € possivel de pensar e
imaginar, porém nao ¢ possivel produzi-las ou entendé-las, exatamente, pelas imagens
imaginadas; vao além das capacidades humanas. Por outro lado, as faculdades humanas
criam, ddo nomes as coisas, relacionam as ideias, abre as portas para novas possibilidades

de projecdes, podendo ir, at¢ mesmo, além das divisdes estabelecidas, ou das
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experiéncias. Contudo, somos seres finitos, com corpos fadados ao p6, limitados pelo
espago e o tempo, nao € possivel transcender os limites de toda experiéncia em entender o
todo.

Por essa incapacidade humana, inadequagdo de imaginar o todo, mas, em contra
posi¢do, na medida em que ha exposi¢ao da ideia de um todo, ¢ que a faculdade da
imaginagdo atinge seu maximo, junto com afago de amplid-la essa exposi¢cdo. O que leva
ao que Kant chama de prazer negativo, afeto que explicita admiragdo ou respeito. Essa
manifestagdo ao sujeito recai sobre si de uma maneira comovedora complacéncia. A
tentativa cai perante a limitagdo humana, a impoténcia e o fracasso da imagina¢do produz
a dor. Mas de acordo com Machado, essa dor com a insuficiéncia revela um destino, um
acordo, a conciliagdo com a imaginacdo com a ideia, isto é, imaginagdo remate ao
suprassensivel, o sofrimento se transforma em prazer.

Esse poderio da imagina¢do que na forga das imagens de terror, a arte tragica
afirma na realidade e, como também, em um sentido universal que propicia o sentido de
prazer. Um gozo provocado pelas a¢des do horror e do sofrer. O prazer, assim como
ocorre Lessing, ¢ pelo suscitar da compaixdo. A finalidade suprema da tragédia, assim
como qualquer outra arte, ¢ elevar o gozo, a moral mais elevada, que na tragédia s6 ¢
possivel pelo processo de desgosto e sofrimento. Assim, € notavel e primordial a acdo da
figura do heréi tragico. E ele que representara a razdo, a vontade de triunfar sobre as
desgragas, ou melhor, nas dores do mundo. Em suma, o “sublime nos faz sentir a
infinitude nado-sensivel do espirito e a impossibilidade de lhe dar uma apresentagdo
adequada”.® O prazer esta em sentir que “a imaginagio ¢ inadequada em relagio & razdo
e suas ideias, o que triunfa, nessa relacao, € a parte essencial do homem: uma faculdade
superior pela qual se manifesta sua esséncia de ser livre.”®'

Essa sistematizacdo filosofica guiard a dialética do tragico, ou a antologia do
tragico. Existem importantes principios que serdo utilizados pelos modernos para
entender o tragico. A representacdo da arte que se realiza entre o sujeito e objeto, ou o

sujeito e arte. A tragédia moderna serd pensada em uma ontologia de uma dramatica
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contradi¢do, com conflitos e antagonismos. O ideal desses sistemas ¢, em grande medida,
transcender a poesia grega tragica, sua contradi¢do, €, a0 mesmo tempo, criar um sentido
da existéncia das desgracas da humanidade. Além de, como diz Safranski: “os sucessores
de Kant ndo tio predispostos para a despreocupar-se com a “coisa em si”’ com a mesma
serenidade com que o sabio de Konigsberg também se despreocupara de contrair
matriménio.” Queriam entender o que era a qualquer custo.

2.2 O progresso como filosofia do tragico

O filésofo Schelling marcou a historia da tragédia pela sua interpretagao
ontologica do tragico, sistematizando uma perspectiva metafisica. Para embasar sua
filosofia, ele vai a busca da estruturacdo da metafisica do absoluto, estruturando a sua
filosofia em referéncias a partir da filosofia de Kant e Espinosa, a procura das repostas se
o incondicionado reside no “Eu” ou no “nao-Eu”.

Sua crenga no absoluto, que para ele, é principio maximo de toda a filosofia,
resumindo, o “Eu” ¢ o incondicionado ou absoluto, que significa uma liberdade absoluta,
o “Eu” ¢, em esséncia, liberdade, “que, por sua vez, ¢ a posi¢cdo incondicionada de toda

realidade em si mesma e por sua poténcia absoluta™

. Portanto, o absoluto ndo ¢ um
objeto, mas um principio em que o “ser” e o pensamento se coincide, o comego € o fim,
sujeito e objeto, o nada e tudo ¢ o absoluto; ¢ a similitude da liberdade e para ir mais
além: o saber o estd no “Eu”, isto é, “Eu” absoluto e a totalidade sdo sindonimos.** Neste
sentido, Schelling vai além de Kant, o conhecimento absoluto estd depositado no ‘Eu”,
ndo existe mais a barreira entre sujeito e o objeto.

Para transcender o mundo sensivel e apresentar o absoluto, esse so € possivel pela
arte, a tragédia, nesse ponto de vista, estaria em reflexdo, substancialmente, independente

de uma poética, agora, de outro modo, por uma filosofia dialética entre positivo e

negativo.
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Tal como Schelling se debrucou em analisar a tragédia em uma perspectiva
transcendental como manifestagcdo do absoluto, Hegel levard esse prisma as ultimas
consequéncias. Diferentemente de Kant, que privilegia o juizo de gosto e belo natural, a
arte hegeliana ¢ filosofica, uma filosofia do belo artistico. E o que seria o belo artistico
hegeliano? Bem, o belo artistico ¢ uma acdo do sujeito e objeto na criagdo da arte, em
outras palavras, ¢ a atuacao do espirito conscientemente ao homem. Isso se d4 a partir de
uma produgdo entre a relagdo do homem que se eleva a uma consciéncia do mundo
interior e exterior apoderando-se da matéria e criando algo. A vista disso, o belo para
Hegel muda com passar do tempo histérico — o belo ¢ um ideal —, diferente de Kant,
que acreditava que o belo ¢ um dado subjetivo dos objetos que sdo avaliados pelo juizo
de gosto do sujeito.

Retornando a Otica aristotélica da mimesis, homem é um animal mimético, isto &,
0 que imita a natureza. Hegel, por outro lado, critica a mimesis, no sentido da copia —
reproducdo da natureza —, justamente pelo, que ele acredita, ha um sentido
transcendental da arte. Neste sentido, ndo seria uma mera imitacdo, justo, pois, pela
influéncia do espirito na a¢do humana; a arte ¢ agdo do espirito lugar da experiéncia
metafisica, lugar do finito e do infinito, circunstancia do absoluto. Logo, o belo artistico
¢ superior ao belo natural, justamente por ser uma revelagdo do absoluto no sensivel. As
artes sdo geradas pela propria natureza do espirito.®

Portanto, Hegel, em sua anélise, a arte se compde em dois elementos: o sensivel e
a ideia. Ela faz parte do mundo sensivel, mas, ao mesmo tempo, do espirito, em suma a
arte ¢ a mediadora entre mundo absoluto e o sensivel. Hegel, como idealista, inferioriza a
arte exatamente pelo seu teor sensivel, a manifestacdo da arte no sensivel € a prova dela
ser inferior a ideia. A concretude ¢ o abstrato € ndo o concreto, em outras palavras, quanto
mais abstrato e conceitual mais € logico.

Sua filosofia esta instituida no movimento da dialética, grosso modo, ¢ a lei do
encaminhamento onde tudo tem conexao, tudo tem uma razao. A dialética ¢ resolugao dos
problemas, ¢ a realizacdo das contradicdes: tese, antitese e sintese. O didlogo entre uma

ideia e sua negagdo, supera a contradi¢do. A sintese hegeliana, que ¢ superior, transforma
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as ideias distintas em uma identidade, unindo as duas, transformando em uma ideia que
supera as duas teorias. Suas analises, como suas conclusdes hierarquias sobre a arte em
geral, vao sempre passar por esse filtro idealista.

A arte, na concepg¢ao hegeliana, faz parte de um movimento do espirito no mundo
sensivel. Porém, como essa manifestagdo ¢ limitada pelo sensivel, a manifestacdo do
espirito nunca pode ser contemplada totalmente. Podemos pensar em um pintor que se
esfor¢ca para apresentar a sua maior obra, mas, para sua tristeza, a sua pintura jamais
podera apresentar o espirito em toda sua totalidade, visto que existe uma finitude do
sensivel, sendo uma agdo contraria a sua obra. Na finitude ndo ha a oposicdo e a
contradi¢cdo, ndo ¢ possivel fazer a sintese, abrindo caminho para aspectos relativistas.
Portanto, a arte esta subordinada a filosofia, no que diz ao processo dialético da historia,
ela encarna a ideia no sensivel, € nela que esta o contetido, que € a propria ideia da arte.
Todavia, ¢ apenas o conteudo, € ndo o todo: no que diz a arte ¢ o particular, alids, uma
“universalidade pura e simplesmente individualizada, sensivel e singular”.86

A finalidade dessa explicacdo ¢, basicamente, que as trés formas de arte
correspondem a uma explicagdo da esséncia da arte, articulando-se de forma hierarquica,
a caminhada do espirito ¢ sempre progressiva. Essas se manifestam em modo
arquitetonico, para arte simbolica, as esculturas, e, finalmente, arte romantica, a pintura,
musica e a poesia.

Neste sentido, a poesia esta no dpice da presenga espiritual, constitui a verdade da
arte, a superagdo da propria arte. E no teatro, a arte romantica, que se constréi uma arte
autonoma e livre, constr6i o mundo em si mesmo. Mesmo como expressio € a
emancipagdo, agora, absoluta do espirito, mantém o contato com mundo sensivel, os
espectadores, e pra si, € para o todo. Com a subjetividade absoluta livre, ademais nao se
une com “objetivo e o particular traz a consciéncia o negativo desta dissolu¢do no humor
da comicidade™’

Novamente ha um ponto maximo desse movimento: o movimento da dialética da

poesia que ¢ divida em trés estagios, sendo que a poesia dramatica ¢ a sintese do processo
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entre a poesia épica e lirica. A poesia dramatica segue uma hierarquia de trés etapas:
tragédia ¢ a tese, comédia a antitese, € o drama a sintese, ¢ a etapa mais elevada da arte
romantica. Finalmente chegamos ao ponto chave, que devemos tratar: o tragico.

Bem, como todo movimento dialético hegeliano ha trés etapas na tragédia. A
tragédia classica ¢ sinteses das tragédias. Como sendo a mais alta patente das tragédias, a
tragédia grega ¢, em suma, divina apresentando-se no mundo sensivel através de acao
humana, podemos notar a proximidade na sistematizacdo como fez o filésofo Schelling:
uma tragédia metafisica ou ontolégica. Todavia, como diz Machado, a¢ao do individuo,
ou melhor, a acdo do espirito no mundo, “no destino do herdi tragico também ja
evidencia a originalidade de Hegel”.®®

Contudo, a manifestacdo do divino no mundo ndo significa, conceitualmente, o
tragico, ha outros elementos. Vimos que em Schelling existem forgas que pulverizam o
homem, mas como o heroi tragico transcende moralmente este labor, manifestando a
liberdade absoluta. Hegel com seu historicismo progressista, cré que a moralidade atua na
historia de forma mutével e gradativa. O espirito manifesta eticamente, ou seja, um valor
ideal de cultura, normas de uma coletividade, e ndo uma moralidade: capacidade e
principios de valores individuais de uma subjetividade. Disto, Hegel afirma que ndo ha
moralidade na Grécia antiga, justamente, pois, a Grécia ndo estd desenvolvida
espiritualmente, uma superacdo da eticidade necessita de uma reflexdo uma
autoconsciéncia. Portanto a tragédia ¢ acdo coletiva, e nao moral. Neste sentido, o heroi
ndo esta responsabilizado pelo seu conhecimento, ou de suas intengdes.

Como se bem sabe, o universo tragico classico estd composto pelos deuses
gregos, sao eles que determinam a vida do individuo, ha uma substancia ética e divina
nos atos humanos. Como diz Machado, que ha uma relagdo entre universal com o
particular: um principio do “absoluto tem que entrar na historia e se concretizar,
dividindo-se e fragmentando-se, no ethos do individuo, para que o caminho volta a
unidade se realize plenamente”. O que isso significa? Bem, como vimos anteriormente,

isso ¢ a forga do espirito que atua sobre os individuos, € a agao do ideal materializando no
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sensivel, em outras palavras, isso significa que os herois tragicos sao figuras animadas
por uma ideia, que os levam acreditarem de forma ortodoxa em substancias religiosas,
amor e principios de protocolos sociais.

E por fim, como a dialética ¢ movida por contrariedade e reconciliagdo, isso se da
a partir dos principios da agdo individual do herdi com a substancia ética, isto €, uma luta
do individuo contra a ordem vigente. Neste caso, as for¢as assumidas pelo heroi tragico,
ao se revelarem, rompe com harmonia, provocando a tragicidade. Isso significa que
houve um rompimento na unidade, na totalidade composta por forgas éticas distintas. Um
ponto de importancia nesse pensamento hegeliano ¢ que esse rompimento ndo se faz, ou
melhor, ndo se resume a falhas determinadas pelas paixdes (pathos) do herdi que
provocaram as provocagdes opostas, mas, também, por um embate entre duas forcas
igualmente justificadas: tese e antitese. O conflito, a colisdo ética, ¢ igualmente
justificado, ela ¢ legitima: o herdi tragico € vitima e culpado. Sua ac¢do pode leva-lo para
atos de violéncia e de imoralidades, contudo ele se responsabiliza, e ndao foge de violagdo
cosmica. E é exatamente por isso que é, em muito, admirado.”

E disso, o que ¢ para Hegel o mais importante, a solucdo do conflito: a sintese. A
reconciliagdo elimina o que havia de unilateral no confronto. No final disso tudo,
significa um embate entre justicas. A primeira, a qual Hegel chama justi¢a eterna, a outra,
a justica relativa. O que Hegel afirmar ¢ que a tragédia grega “representa a vitdria da
substancialidade sobre a individualidade”.”' O interesse particular serd esmagado pelo
interesse coletivo. Desta maneira, ¢ de suma importancia a morte do heroi para que o
cosmo volte & suma harmonia. Assim, podemos dizer que, na perspectiva hegeliana, o
individuo viola um principio ético que estd fundamentado em direito coletivo, dessa
vontade humana contra o ético, se da a tragédia.

Como vimos que, desde Aristoteles a catarse ¢ a finalidade tragica: o temor e
compaixdo devem ser suscitados e purificados, o prazer estd nesse movimento da
mimesis. J& Hegel, diz que ndo deve se fixar em meros sentimentos de temor e

compaixao, mas no conteudo; o que lhe interessa ¢ a causa dos afetos, a sua natureza. O
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temor para Hegel ndo se consiste em uma violéncia exterior do mundo natural, mas a
poténcia ética — uma determinagao da propria razao livre, eterna e universal —, caso o
humano se volta contra ela, se volta contra si mesmo. No que se refere a compaixao € a
simpatia ética daquele que sofre, é o apreco com a justica eterna, que comove a alma
nobre.”

Como afirma Machado: “Hegel esta deslocando a tematica da catarse da forma
para o conteudo, de uma poética da tragédia para uma filosofia do tragico”.”® Isso
significa que para o filésofo alemdo, o argumentando estd no que consiste, ou o que ¢ a
tragédia. O exemplo da catarse, o elemento que compde a tragédia € a relagdo do divino
com o humano, os dois em conflito sintetizam uma reconciliacdo, a catarse se consuma
na harmonia. Disto, a finalidade da tragédia ¢ a harmonia ética, a que garante a visao
eterna da justiga, “que em seu imperar absoluto perpassa a legitimidade relativa dos fins e
das paixdes unilaterais, porque ela ndo pode tolerar que o conflito e a contradigdo das
poténcias éticas, unas segundo o seu conceito, se imponham vitoriosos na efetividade
verdadeira ganhem consisténcia.””*

A tragédia passa para outra perspectiva — anteriormente como a mimética do
sofrimento —, os infortinios da vida humana, a for¢a humana ¢ moral da liberdade em
desafiar os conflitos intrinsecos a vida humana, ou compaixdo pela desgraga do outro.
Agora, entretanto, passa para abstracdes de um espirito que faz a histéria caminhar
progressivamente para um desenvolvimento. Existe um fim, uma necessidade do espirito,
“pois so acima a necessidade do acontece ao individuo aparece como uma racionalidade

absoluta e o 4nimo se sente apaziguado eticamente.”””

Enfim, Hegel e Schelling criaram
uma perspectiva ontoldgica e especulativa da tragédia, no sentido dialético com

principios universais. D4 concretude a hipoteses abstratas, do concreto, em si, para si.

92
Hegel Estética. IV, p. 238.

93

Machado, Roberto. O Nascimento do Tragico: De Schiller a Nietzsche (Estéticas) (p.137)
94

Hegel, Estética. IV, p. 239.

95
Hegel. Estética, IV, p. 255.



Portanto, a poética tragica cosmica aristotélica transformou com o tempo em uma
tragédia historica (classicismo), isto €, ha elementos histéricos para composi¢ao da
poiesis; a tragédia classica é do particular, enquanto a tragédia grega ¢ cdsmica. Com o0s
movimentos modernos romanticos, a pergunta ndo ¢ mais composi¢do, mas o que €
tragico.

Neste aspecto, o tragico hegeliano ¢ o movimento do espirito para o progresso —
tendo o sentindo de movimentar para as superagdes através dos movimentos dos
contrarios. Essa movimentagdo tem em vista a produ¢do de uma totalidade. De um
contetido para o outro através de negagdes determinadas, “compreendendo com isso que
o resultado das nega¢des ndo ¢ a anulacdo do conteudo anterior, mas a revelagdo de como
ambos os conteudos estavam em profunda relagdo de interdependéncia.””® A totalidade
estd em compreender esse processo da propria historia.

O processo historico ¢ para Hegel a movimentacdo da contradigdo, “a
negatividade da possibilidade em relacdo ao afetivo ¢ a processualidade que coloca o
efetivo em movimento.”” O processo da dialética processa com pressio o irreconciliavel,
para abrir espaco para outra reconcilia¢do.”® Por esse sentindo, o tragico hegeliano ¢
movido pela reconciliagdo por meio eterna justica. O absoluto perpassa a legitimidade
relativa dos fins e das paixdes unilaterais, ja que elas ndo podem contrapor as poténcias

¢ticas, pois faz parte do espirito absoluto.
2.3 O Tragico como negac¢io da vida

Um importante critico dos filésofos do idealismo alemdo — contraditoriamente
sendo um idealista —, um autor indispensdvel para entendermos o tragico na
modernidade ¢, sem duvida, Schopenhauer. Com sua célebre frase: “O mundo ¢ a minha
representacdo”, da sua obra O mundo como vontade e representa¢do, aponta que meu
mundo ¢ uma representacdo. Qual ¢ o sentido desta afirmacdo? No fundo o que

Schopenhauer quer explicitar ¢ que ha metades inseparaveis: sujeito e o objeto, isto €, que
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o sujeito se relaciona com o mundo e tenta o interpreta-lo, o mundo para fazer sentido
depende da representagdao, mas ¢ uma representacao desse sujeito; o objeto (o mundo)
que pressupde o sujeito, que este relaciona, raciocina, interpreta o0 mundo a seu ver, por
uma pulsdo, uma for¢a, uma vontade.

O ponto de partida da filosofia de Schopenhauer nao ¢ o sujeito nem o objeto, mas
a sua representacao. Deste modo, o principio da razdo, o tempo, o espago e a causalidade
sdo uma forma de representagdo. Podemos notar que o pensamento schopenhaueriano &,
em muito, influenciado por Kant. Todavia, a representagdo ¢ apenas um dos aspectos de
sua filosofia. Outro conceito sistematizado no segundo livro, O mundo como vontade e
representa¢do, ¢ o de vontade.

A vontade é a coisa em si, a substancia, a esséncia, € o nucleo de cada coisa, cada
ser possui uma vontade, desde a matéria inorganica ao homem. O elemento vontade ¢é
independe do tempo e espago, a vontade cria novas representagdes, e, principalmente,
motiva o conflito. A vontade é uma unidade e uma luta, sendo um conflito em nivel
fenomenologico, em nivel das vontades individuais, ou seja, a luta com ela mesma, tendo
com ela a multiplicidades dos seres, dos individuos. Os individuos estdo em uma disputa
que ¢ insuperavel, em todos os seus graus; o mundo se torna uma continua guerra entre
todos os fendmenos que fazem parte de uma tnica vontade. Isso quer dizer que a vontade
esta esmigalhada, e, analisando pelo principio schopenhaueriano de individuagdo, cada
ser possul uma parte dessa vontade, ela pode ser despejada em milhdes de fragmentos,
mas faz parte de uma Unica vontade cega. Neste sentido, em toda parte do mundo
fenomenal hé conflitos, lutas e alternancias de poder. Em suma: “Cada grau de
objetivacio da vontade combate com outros por matéria, espaco e tempo.””

Um ponto primordial dessa sistematizacdo ¢ que a vontade ndo tem sentido ou
razdo, ndo tem uma causa, determinagdes, ou, muito menos, uma finalidade. O argumento
de defesa para essa ideia, € que a vontade esta fora do tempo e espago e fora do principio
de individuagdo, ndo esta presa a causalidade. Schopenhauer, seguindo preceitos
kantianos, esquematiza que a vontade ¢ livre do principio da razdo, mas, por outro lado,

suas manifestagdes fenomenoldgicas estdo presas e submetidas a causa e efeito, em
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outras palavras, o mundo, como Kant pensava, estd submetido a um ordenamento de
tempo e espago, de causa e efeito. Contudo, a vontade esta além: ela € livre.

Desta vontade cega, podemos notar um sentido de tragicidade da vontade, pois ela
¢ livre, mas as a¢des individuais ndo — ja que ¢ a vontade que as determina. No final ndo
existem escolhas, pois como as coisas provém da vontade e essa ¢ isenta de razao, essa
esta independente do principio de razdo. Podemos at¢ mesmo citar os homens de
conhecimento, estes, também, ndo sdo livres; justo, pois, a agdo, ou pulsdo pelo
conhecimento, € uma representagdo da vontade. Por fim, ela é a esséncia do mundo, ¢ um
impulso cego, inconsciente, indeterminado, entretanto ¢ livre.

Schopenhauer, mesmo sendo um idealista, ¢ considerado o ultimo dos idealistas.
Podemos dizer que Schopenhauer subverte, ou pretende subverter, as sistematizacdes dos
outros filosofos, fazendo uma critica a razdo. Sabe-se que a tradicdo idealista, esta
alicercada na razdo, um ideal de dominio filosoéfico, aquela crenca tradicional que
acredita ir além dos fenomenos; indo de encontro ao profundo, nos fundamentos ultimos.
Por outro lado, Schopenhauer rompe com o idealismo de Schelling e Hegel, por defender
a subordinac¢do da razdo pela vontade. Schopenhauer, neste sentido, abre espago para
perspectivas relativistas: ja que ¢ uma representacdo do objeto, ele muda forma de acordo
com a representacao. 100

Bem, apresentado esses dois conceitos, temos que nos debrucarmos no terceiro,
que ¢ fundamental para entendermos a filosofia do tragico: a ideia. A conceituagdo de
ideia esta ligada ao pensamento platonico, apresentada na alegoria da caverna. A filosofia
de Platao, ou melhor dizendo, o cerne de sua sistematizagao esta alicer¢ado na sua teoria
das ideias ou formas. Em resumo, Platdo apresenta dois mundos: um fisico que ¢
experimentado pelos sentidos fisicos que, para ele ¢ o mundo “inferior”. O outro mundo,
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que ¢ mais dificil de explicar: o “superior” ", o mundo das ideias (mundo das formas) ¢ o

mais real para Platdo que o proprio mundo fisico. Isso se deve, justamente, porque as
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coisas que se apresentam para o sentido fisico sdo copias, ou imitagdes, de seus
arquétipos, de uma verdadeira forma.'%?

Schopenhauer aproxima a filosofia de Platdo a de Kant, pois o conceito de coisa
em si, como, também, o mundo das formas sdo exatamente os mesmos, uma vez que as
duas doutrinas consideram o mundo dos sentidos insuficientes para revelar a verdade, isto
¢, essa escapa do mundo dos fendmenos.'?® Entretanto, existem diferencas no pensamento
dos dois. Kant, por um lado, ndo desvaloriza o mundo dos fendomenos, como Platao fez,
considera uma realidade diminuta. Como diz Machado, em Kant, “o fendmeno ¢
aparecimento e ndo propriamente aparéncia”.'®*

Mesmo tendo algumas distingdes entre Platdo e Kant, podemos afirmar que
Schopenhauer faz diferenciagdes entre a ideia e a coisa em si. Ele sistematiza que as
ideias sdo como ideias originais, sendo propriedades universais, essas independem da
existéncia humana, constituem a puras objetividades dos fendmenos. Contudo, ha
algumas diferencas da versdo de Platdo. Justo, pois, ele faz uma separagdo da ideia: a
conclusdo que ele chega ¢ que esta ¢ apenas uma manifestacdo da coisa em si, como
manifestacdo, faz das ideias uma representacao.

Se as ideias sdo representacdes, na filosofia schopenhaueriana, ¢ porque estdo
submetidas pelas distingdes do sujeito e objeto. Assim, para o filésofo alemao, a ideia,
como conceito platdnico, ¢ um objeto, mas ¢ um objeto diferente da coisa em si. No
fundo, como afirma Schopenhauer, as ideias ainda ndo manifestam a esséncia em si, mas
apenas o carater objetivo das coisas, portanto, sempre apenas o fendmeno. Como vimos
anteriormente que, os fendmenos sdo influenciados pela vontade, acontece que essa forca
atua de forma imediata, entretanto, na ideia, essa se manifesta de forma mediata, ou seja,

«

a ideia ¢ uma objetividade, estd mais adequada a coisa em si. Nesta perspectiva, “as

ideias sdo objetividades adequadas em diferentes graus de clareza e perfei¢do”'®>. O que
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seria esses graus? Esses graus — ditos menos e mais complexos — da vontade sao:
natureza inanimada, natureza vegetal, natureza animal e, o grau mais avangado, ¢ a
natureza humana. E valido ressaltar que apenas no grau de natureza humana ¢ que a
vontade toma consciéncia de si propria.

No final, a cosmovisao de mundo schopenhaueriana ¢ dividida em trés niveis: a
vontade, que ¢ a coisa em si; o segundo nivel ¢ a ideia, que ¢ objetiva de forma imediata,
que estd adequada em diferentes graus de clareza e perfei¢do; por fim, o fendmeno, que €
a objetivacdo indireta. Em suma, “a ideia é superior ao fendémeno, que ¢ submetida ao
principio da razdo, que ¢ inferior a vontade, que é a coisa em si”.'*

Antes de adentrar na filosofia do trdgico de Schopenhauer, ¢ importante
apresentar a sua conceituacdo da relagdo entre as ideias com o conhecimento. Como
vimos anteriormente, o conhecimento ¢ uma representagdo. O conhecimento esta
submetido ao principio da razdo que, logicamente, estd a servico da vontade. Para que
fique mais didatico apresentamos a ordem das relagdes: o conhecimento esta a servigo da
vontade — que esta destinado relacionar, fazer representagdes de objetos particulares —,
e, da mesma forma, o conhecimento esta relacionado aos principios da razao, isto ¢, a
razdo situa o objeto em relacdo ao sujeito e objeto, que pela vontade, o sujeito esta
empenhado em conhecer as relacdes dos objetos mais restritos. Porém, estdo a seguir as
leis, ou as formas do tempo, do espago e da causalidade.

Existe uma hierarquia dos conhecimentos, o menos elevado ¢ o que vincula, ou
uni causalidades: onde, como, por qué e etc. O seu intuito, deste primeiro, € saber o lugar,
o tempo, a razdo das coisas. Isso significa analisar sobre o angulo do principio da razao.
Existe o segundo tipo, que ¢ mais importante do que seu antecessor. Acreditava ele que ¢
um conhecimento de passagem, em outras palavras, ¢ uma passagem das coisas, ou
relacdo das coisas particulares para a ideia, que pode, mesmo sendo excecao, ser possivel.
Isso ¢é exequivel gracas a sua herancga platonica, que da base para sistematizar uma

possibilidade: “o conhecimento das ideias € o conhecimento que o sujeito torna-se sujeito

. . 1 . , . ~
puro, livre do servigo da vontade.” 7 Essa alternativa se da a partir de uma agdo a uma
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contingéncia da servidao do individuo a vontade, isso quer dizer, que o individuo em uma
postura a frente da vontade, permite se libertar da condi¢ao da vontade, mas para isso
deve anular sua individualidade, renunciar a si mesmo.

A possibilidade do conhecimento das ideias ¢ intuitivo, e ndo abstrato. As
representacdes criadas pelos homens se estabelecem em um estado intuitivo € em um
estado abstrato — bem como, sdo produzidas pelo principio da razao. No estado abstrato,
ou uma representacdo abstrata, deriva-se de uma reproducao, uma representacdo de uma
representacdo. Ja o estado intuitivo, € o conhecimento originario, ou seja, a representagao
sO tem significado pela sua relagdo com a representagdo intuitiva, ja que essa faz parte do
conhecimento originario.

Neste sentido, para Schopenhauer, pela intuicdo toma-se consciéncia da esséncia.
“O conhecimento das ideias ¢ a apreensdo intuitiva da esséncia dos objetos, proveniente

o 5 2108
do abandono do principio de razdo.”

E ¢ pelo conhecimento intuitivo que se concebe a
contemplagdo da arte, de forma pura e direta. A ciéncia se faz pelo principio da razao,
mas a arte reproduz as ideias eternas por meio de uma contemplagdo pura. Assim, como
vimos anteriormente que o primeiro conhecimento pergunta o porqué das coisas, aspecto
utilitario da vida (cientifico e o conhecimento comum) sé consegue apenas servir a
vontade. Porém a arte, esta contempla as ideias independentes da razao, que possibilita o
homem se libertar da vontade; ele se eleva, como ja proferimos precedentemente, eleva o
sujeito a pureza. Pelo modo contemplativo da estética pode-se ver o mundo nao como um
simples subordinado ao tempo e espaco, mas do ponto de vista eterno. A exemplo disto
estd o poeta que apreende a ideia, a esséncia humana. A partir do belo kantiano, que se
apresenta para sujeito de maneira desinteressada. Este ¢ o sujeito perante a arte, a vontade
ndo o domina, este ndo estd submetido ao querer, ao desejo; estd livre para a
contemplagdo pura e plena. Ao se liberta da vontade, faz com que o mundo como vontade
desaparece no agora, e s6 permanega o mundo como ideia.'”’

Sua argumentacdo, em relacdo a acao de libertar da vontade, ¢ que, diferente

conhecimento comum ou cientifico, a ideia € acessivel a quem deixou de reconhecer
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como individuo, ao se desconhecer se torna puro. Como no caso do artista, liberto do
principio da razao, v&€ o mundo do geral para o particular. O sujeito que consegue realizar
essa pericia atinge uma libertagdo metafisica ontologica.

Como relata Machado, o pensamento schopenhaueriano sobre a arte e a beleza,
ndo sdo puramente uma estética, mas, sim, uma metafisica, uma teoria especulativa da
arte. Mesmo tecendo criticas aos filésofos idealistas, Schelling, Hegel e Holderlin,
Schopenhauer, todavia, criou uma metafisica idealista. O que ele defende ¢ que a arte ¢
uma reproducdo do conhecimento da ideia previamente realizado por aqueles que se
absterem da individualidade, que, no caso, ¢ o artista que capta a esséncia do mundo, no
sentido das ideias eternas e universais. Neste sentido, a obra do artista depende da
contemplagcdo do artista, que, no momento da criagdo, reproduz e comunica a
contemplacgdo das ideias universais, que sdo consideradas, no sistema schopenhaueriano,
as formas originais.'"’

O sujeito dessa proeza ¢ o génio. A facanha da genialidade ¢ a realizacdo de um
conhecimento puro, como acabamos de apresentar. A imaginagdo ¢ umas das qualidades
do génio, a partir dela se cria os sonhos, as imagens, a expansdo das abstracoes. Como a
arte faz parte do conhecimento intuitivo das ideias, ou seja, a visdo do geral no particular,
0 que permite, a ele, a permanéncia restrita a ideia dos objetos que a expande seu
horizonte para além da experiéncia pessoal. Em sintese, a imaginacao permite expansao
da visdo, € uma inteligéncia livre.

As belas artes surgem dessa emancipa¢do da vontade do génio, ¢ a esséncia da ideia
de cada coisa. O génio ¢ aquele que ¢ constituido da pericia de criar a arte, mas,
similarmente, possui a habilidade de contemplé-la de forma estética. Para Schopenhauer,
todos os homens tém a capacidade de conhecer as ideias. Entretanto, apenas o génio
possui essa capacidade em um nivel bem mais alto do que os homens “comuns”. Neste
sentido, o génio ¢ o excesso de capacidade intuitiva, ¢ uma exce¢do, ou até mesmo uma
anomalia, justamente por sua singularidade. Ele estd em um nivel de anormalidade da
atividade da “inteligéncia que faz com que a separagao entre o intelecto e a vontade atinja

um grau muito elevado, caracterizando a perfeicdo e a energia do conhecimento
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intuitivo.”'!!

Em suma, o génio estd acima, ou consideravelmente, acima das
necessidades da vontade.

E da contemplagdo artistica estd o prazer estético que ¢ composto pelo conhecimento
da ideia do objeto e o a consciéncia daquele que conhece como sujeito, elementos estes
que ja fora explicitado aqui no texto. O prazer estd contido em observar a esséncia do
objeto, a ideia, e, por outro lado, saber que esta livre da vontade. Todavia, essa libertagao
¢ momentanea, sentir se livre dos desejos, auséncia do desconforto e da dor, mesmo que
por instantes, isto € resultado da indiferenca a vontade. Como sabemos a vontade nunca
estd satisfeita, ela sempre quer mais, mais e mais representagdes. Como o desejo ¢ uma

representacdo da vontade, ¢ sempre ilimitado, isto €, nunca esta satisfeito. Tal e qual diz

Schopenhauer:

Todo o desejo nasce de uma necessidade, de uma privagdo, de um sofrimento.
Satisfazendo-o acalma-se; mas embora se satisfaga um, quantos permanecem
insaciados! Demais, o desejo dura muito tempo, as exigéncias sdo infinitas, o
gozo ¢ curto e avaramente medido. E mesmo esse prazer uma vez obtido ¢
apenas aparente: sucede-lhe outro, o primeiro é uma ilusdo dissipada, o
segundo uma ilusdo que dura ainda. Nada ha no mundo capaz de apaziguar a
vontade, nem fixa-la de um modo duradouro: o mais que se pode obter do
destino parece sempre uma esmola, que se lanca aos pés do mendigo, que s
conserva a vida hoje para prolongar o seu tormento amanha. Assim, enquanto
estamos sob o dominio dos desejos, sob o império da vontade, enquanto nos
abandonamos as esperangas que nos acometem, aos temores que NOS
perseguem, ele ndo é para nés nem repouso nem felicidade amavel. '

O desejo que se consumou, cede o lugar para um novo desejo, em outras palavras,
“O desejo pode nos humilhar de duas formas bésicas: negando-nos a realiza¢do de nosso
desejo ou, pior, deixando que realizemos nosso desejo.”'"” E um ciclo sem fim: a vontade
quer realizar o desejo, conclui em deleite e o gozo, mas tudo chega a um fim. E no final,
o resultado sempre ¢ o mesmo: a satisfacdo finda e abre espago para o vazio. Do
entusiasmo, retrocede ao estado da insatisfacdo. Por este angulo, ¢ um esfor¢co que
sempre vai se culminar em sofrimento, conclui Schopenhauer. Justamente pela vontade,

ela € por natureza uma fonte inesgotavel de sofrimento.
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A vontade, a vida, ¢ no fundo uma tremenda dor. Por conseguinte, o sofrimento
esta qualificado como uma realidade positiva, justamente pelo seu movimento de retorno
a dor. O seu oposto a satisfagdo, a felicidade ¢ uma realidade negativa, pois depois de
alcangada volta a seu estado de repouso, o tédio, que sera substituido por um novo sofrer.
Nesta perspectiva, notamos dois movimentos que a humanidade esta fadada a realizar: o
positivo estado de dor e o negativo o tédio. Schopenhauer conclui que a vida oscila como
um péndulo: do sofrimento para o tédio.'"* O conjunto desse movimento, se resume que
vida humana ¢ uma verdadeira tragédia. Desejos que nunca se completam e o eterno
vazio. As esperancas, ou as utopias de dias melhores, se resultaram em inimeros
fracassos e frustragdes. O homem ja estava fadado a este destino desde do seu
nascedouro, ¢ o bode a ser sacrificado no altar da vontade. Entretanto, sua vida pode ser
libertada por alguns instantes, como vimos, pela contemplagao artistica.

A teoria da arte, em Schopenhauer, estd baseada na concepcdo da beleza. O
conceito ¢ que contemplagdo artistica ¢ a forma pura da ideia. Logo, objetos sdo mais
belos de acordo com a expressdo da ideia, em outras palavras, quanto maior pureza da
arte, mais bela ela ¢. Exemplo: temos que as artes arquitetonicas sejam uma
representacdo da vontade, ha uma resisténcia, duas forgas, a representacdo e a vontade,
com fim exprimir uma ideia. Na “poesia, que objetiva a ideia de humanidade,
representando a luta da vontade com ela mesma tal como se manifesta nos conflitos
humanos, tem como finalidade a expressdo da ideia no mais alto da objetividade da
vontade”.'"” A poesia estd bem mais alta que arquitetura, justo por conseguir captar a
esséncia da humanidade, representando com maestria a luta da vontade contra ela mesma,
isto ¢, vai ao cerne dos conflitos humanos.

Disto, chegamos a tragédia. A tragédia ¢ um espetaculo de um grande infortinio.
Para representar uma boa tragédia deve existir a propriedade da perversidade, a
iniquidade, a monstruosidade. Outra caracteristica ¢ o destino cego, o erro, a causalidade.
E por fim, a situacao reciproca, a relacdo dos personagens. Essa terceira peculiaridade da

tragédia schopenhaueriana estd ligada na questdo no infortinio que, grosso modo,
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significa que as acdes dos personagens, o carater, ou conduta das personagens; 0s
caracteres humanos: afetos, as ameacas a felicidade ¢ os conflitos das vontades.

O papel fundamental da tragédia ¢ apresentar a visdo tragica de mundo, a
condi¢do do homem no mundo. As expectativas, as promessas de futuras felicidades,
apenas aumentam mais a dor da existéncia humana. As dores nunca iram nos dar trégua,
muito menos descanso. A vida se resume em uma metamorfose do sofrimento: “a miséria
e o tédio — A vida é um espetaculo tragicémico, sob o reino do acaso e do erro — O
Inferno de Dante ¢ o inferno do mundo — Ultimo alvo e Gltimo naufragio.”''®

As caracteristicas centrais estética da tragédia, em Schopenhauer, partem de dois
aspectos: apresentacdo do conteudo e a finalidade. O primeiro diz sobre o mundo e a
existéncia humana, o segundo € o processo de negagdo da vida. A tragédia ¢ a pintura da
realidade, e por essa caracteristica deve apresentar o infortinio, a desgraca, a catastrofe
da existéncia. A perspectiva schopenhaueriana apresenta um olhar de desconfianca nas
representagdes esquematicas humanas: a esperanc¢a no €xito cai em ruinas, o reino do
acaso pairando nas escolhas humanas, o erro do catastrofismo do bem-intencionado, ou
melhor, daquele que diz ser bem-intencionado, ou pior, a vitéria daqueles que sao
considerados os inimigos. O propoésito da tragédia ¢ apresentar a for¢a do mundo contra
nossa vontade.

E ¢ por essas caracteristicas que a tragédia ¢ a mais elevada, em relagdo aos outros
géneros poéticos, pois apresenta a mais alta objetivagdo da vontade, a luta da vontade
contra si mesma. Todavia, ndo ¢ apenas apresentar o sofrimento humano, a tragédia deve
purificar o sofrimento que ela mesma produz, representando a negagdo da vontade. O
herdi que pelo seu virtuosismo consegue negar a vontade, nega todo querer, afirmando
que todo sofrimento se ressignifica em potencial de santificagdo. A renuncia, apos
inimeras batalhas, as resultancias das frustracdes do acaso, ou do carater das
personagens, mas, no final de tudo, se alegram de se eximir do fardo da existéncia. Ao
calar a vontade cala-se a vontade. O heroi tragico ¢ o remédio, ou como diz Philonenko:

“se nao ¢ possivel curar a doenga metafisica, pode-se ao menos lhe receitar um
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calmante.”"” Libertar-se da vontade ¢ transcender o principio de individuacdo. E a

libertagao do maior erro humano, o de ter nascido:

E um fato deveras notével e realmente digno de atengdo, que o objeto de toda a
alta poesia seja a representacdo do lado medonho da natureza humana, a dor
sem nome, os tormentos dos homens, o triunfo da maldade, o dominio ir6nico
do acaso, a queda irremediavel do justo e do inocente: ¢ este um sinal notavel
da constitui¢do do mundo e da existéncia... Nao vemos nds na tragédia os
entes mais nobres, apds longos combates e prolongados sofrimentos,
renunciarem para sempre aos designios que até ali perseguiam com violéncia,
ou desviarem-se de todos os gozos da vida voluntariamente e comprazer: como
o principe de Calderon; Gretchen no Fausto, Hamlet a quem o fiel Horacio
seguiria da melhor vontade, mas que lhe promete ficar ¢ viver ainda algum
tempo num mundo tdo cruel, tdo cheio de dores, para contar o destino de
Hamlet e purificar-lhe a memoria; assim também Joana d'Arc, ¢ a noiva de
Messine: todos morrem purificados pelos sofrimentos, isto ¢, depois de se
extinguir neles a vontade de viver... O verdadeiro sentido da tragédia ¢é essa
observacdo profunda, que as faltas expiadas pelo herdi ndo sdo as deles, mas as
faltas hereditarias, isto €, o proprio crime de existir: Pues el delito mayor Del
hombre es haber nacido.""*

A vontade ¢ a coisa em si, e a partir do apaziguamento geral do querer, os
principios da individua¢do e do conhecimento tornam-se impotentes, justamente, pois, a
vontade do conhecimento foi abolida e, ndo apenas isso, foi para um conhecimento
diferente, o conhecimento da coisa em si, que € o calmante, o sedativo do querer. Como
diz Machado, que conhecimento da esséncia das coisas faz a vontade desligar do mundo,
da vida fenomenal, ¢ um estado de paralisia do querer, de indiferencas das coisas. E a
“negacdo da vontade de viver, a resignacdo resulta da compreensdo do conflito da
vontade consigo mesma” '’

E exatamente por essa negacio da vontade é que a figura dos acetas: seja o hindu,
budista ou até o cristdo, justamente pelo seu conhecimento da esséncia que nega a
vontade. Eles estdo além do nivel catartico, a vontade é aniquilada. E ¢ justamente o
sofrimento, como espécie de combustivel, que impulsiona o conhecimento puro. A dor
tem um sentido de santificacdo das virtudes. E para que aja a libertagdo, essa deve vir

pela dor. Conquanto, para que isso ocorra, ¢ necessario passar por um processo de
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sofrimento que conduza a verdadeira resignacdo, ou seja, um calmante para o querer.
Portanto, a beleza da tragédia esta em apresentar o sofrimento como a possibilidade da
negacdo da vontade.

Esse critério da negacdo da vontade faz com que Schopenhauer afirme que a
tragédia moderna € superior a classica. Vimos essa defesa em Schiller — a tese do
destino ¢ a liberdade —, mas, diferentemente, Schopenhauer afirmar que os gregos nao
entenderam o verdadeiro sentido da tragédia, muito menos a concepcao de vida. Nao ha
renuncia na tragédia grega, logo, a morte acontece sem resignacao, ndo existe a negagao
da vontade. Por outro lado, na tragédia cristd representa uma rentincia total da vontade de
viver, a serenidade de abandonar a vida. Neste prisma, a tragédia shakespeariana seria
superior a uma tragédia de Sofocles. Hamlet estd em um patamar de superioridade, da
coisa em si, de modo que a Edipo esta em um estagio abaixo.

E por fim, chegamos a finalidade da tragédia. Pelo processo de resignagdo, o
sujeito toma conhecimento perfeito do mundo. Essa pericia se realiza pela provocagdo
que a visdo tragica de mundo proporciona esse perfeito conhecimento. Pela catastrofe, ou
pela tragicidade da trama, explicita que a vida ¢ simplesmente dor e sofrimento. O sujeito
ao tomar conta dessa cosmovisdo, essa age como calmante, que floresce a renincia a
vida. Disto, temos o conceito de resignacdo, a evidéncia que vida € insignificante. Ao
negar a vontade, resulta em conceber o real sentido da vida que é o conflito entre as
vontades. E ao se assimilar a razdo da vida, se expropria da individuagdo, e por essa agao
torna-se liberto — a liberdade ¢ a alegria do espirito. Os espectadores olhando os
movimentos representados pelo herdi tragico que nega a vontade, acalmando-os,
libertando-os, pelos menos momentaneamente, da vontade e pelos seus inumeros desejos.
Com isso, o conhecimento perfeito da esséncia mundo produz a resignacao.

No que diz a respeito ao prazer que a tragédia suscita, Schopenhauer dird que
nosso sentimento ndo se liga ao belo, mas ao sublime, ele afirma que a tragédia ¢é
semelhante ao sublime dindmico. O sublime em Schopenhauer segue a heranga kantiana,
com algumas distingdes. Existem varios acordos e desacordos, transi¢cdes, graus do belo
para o sublime. Por exemplo, um dos graus mais elevados do sublime dinamico ¢ o
espetaculo da nossa vontade contra a natureza inimiga. Todavia, ndo deve haver aflicdo

entre o perigo, se nao hd o sublime, justo, pois, elas trazem a vontade individual. Ou,



ainda mais elevado, a revolta do mar, uma tempestade em alto-mar, o individuo
impotente contra a natureza enfurecida, sendo um sujeito que conhece o objeto pleno,
uma representacao que leva a contemplagao das ideias, sua vontade ja ndo se manifesta.

Exatamente como o sublime, a tragédia nos eleva acima da vontade, ndo existem
mais prioridades dos seus desejos, o prazer estd em admirar algo que lhe repugna. Na
vida, infelizmente, nao ¢ possivel ter a satisfacdo verdadeira, o sublime ¢ a revelagao da
ideia, da o sujeito uma verdadeira satisfacdo. Assim, o herdi ¢ a figura que suscita o
carater sublime na pega tragica, ¢ ele que proporcionara aos espectadores o impacto
estético, o forte trovdo que fulminard, mesmo por alguns instantes, as vontades
individuais. Pois a libertacao da vontade faz com que se apresente um mundo diferente,
que dele podemos conhecer indiretamente pelo sentimos que ¢ suscitado pela tragédia. A
tragédia ¢ o sentimento de ndo querer mais a vida, dird Schopenhauer. No final a tragédia
despertara no sujeito que a vida ¢ um pesadelo e ¢é necessario acordar. Constatasse que a
negacdo da vontade ¢ a negacdo da vida, pensamento que, depois de romper com seu
mestre, Nietzsche abominard; suplicard aos homens que permanegam fiéis a terra, a “vida
como ela é”.

Enfim, Schopenhauer, diferente dos idealistas de sua época, ndo via um sentido
final para seu sistema, como a filosofia da historia que tomaria, posteriormente, o cargo
de custodiar o santuario da realizagdo do progresso e do trabalho, conceituacao
protestante em que o progresso € um claro sinal da providéncia divina. A busca do
progresso ¢ fruto da vontade, entretanto, ndo ha um sentido em si do progresso, ja que a
conceituagdo da vontade exclui qualquer sentido de espirito de desenvolvimento
histérico, ou seja, ndo existe sentido final para a vontade.

Todavia, conhecimento sem vontade ¢ a transforma¢do do mundo em uma forma
de um grande espetaculo artistico sendo contemplado de maneira desinteressada, ja que o
conhecimento artistico ¢ libertado da vontade. A “melhor consciéncia” ¢ o estado de
arrebatamento, o abandono do tempo e espago, abandono do ‘EU’ ¢ a completa paz. O
mundo contemplado de maneira livre € uma auténtica atividade metafisica € uma atitude

estética:

O gozo de tudo quanto é belo, o consolo que arte nos proporciona, o
entusiasmo do artista, que lhe permite esquecer as preocupagdes da vida, [...]
tudo isto se baseia no de que [...] o “em si” (Ansich) da vida, a vontade, a
propria existéncia constituem um padecimento continuo, em parte deploravel



(jammerlich) e em parte horrivel; contudo, a mesma coisa, quando
contemplada como representacdo pura ou reproduzida pela arte, que libera de
todo o tormento ( Qual), proporciona uma espetaculo cheio de satisfacdo.'*

Safranski diz que Schopenhauer foi o “primeiro a outorga a estética um valor
filoso6fico assim tdo elevado, tal como nenhum outro filésofo antes dele lhe atribuira.”!?!
Isso se deve a epistemologia adotada pelo filosofo alemdo que ndo pretende explicar o
mundo, mas apenas informar a respeito dele, logo, que para entender realmente o mundo,
significa originar-se da experiéncia estética: “A filosofia procurou tantas solugdes
inutilmente e por tanto tempo, porque permitia a si propria caminhar pela senda ciéncia,
ao invés de seguir pelo caminho da arte.” '*

Nesta perspectiva, a contemplacdo do mundo deve ser estética, pois estd
libertada dos impulsos da vontade. A filosofia ¢ a intermediaria entre a arte e a ciéncia: a
estética ¢ sua modalidade de experiéncia, enquanto os conceitos que emprega Sao oS
mesmo da ciéncia; ela ndo obtém as suas verdades por redes conceituais, entretanto ela
“deposita em conceitos”. Notamos a diferenga entre Schopenhauer e os outros filosofos,
Jj& que outros atribuem o grau mais elevado aos conceitos, Schopenhauer, entretanto, ¢ a
intuicdo que € superior. A arte, aos demais, ¢ somente uma expressao inadequada da
verdade. Em Schopenhauer, ocorre exatamente o oposto: 0os conceitos sdo a expressao
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inadequada da verdade, enquanto a arte ¢ que mais se aproxima da verdade. Neste

sentido, o sentido do tragico tinha uma forga imensuravel na filosofia schopenhaueriana.
2.4 O tonico para enfrentamento da vida

Nota-se que nas perspectivas modernas, ao se indagarem o que € o tragico — a
ideia —, a busca de uma ontologia, os poetas, filosofos sistematizaram especulacdes
filosoficas de cunho metafisico a procura da coisa em si. Formulagdes subjetivas de como

se da experiéncia estética, se € ou nao ¢ uma assimilagdo imediata ou mediata do todo.
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Friedrich Nietzsche auto intitulava-se como um ser tragico propos uma filosofia sem
sistemas, ou metafisicas, nem dualismo, “além do bem e do mal”. Sua obra Assim falou
Zaratustra sintetiza a visao tragica de mundo: apresenta uma personagem que amou,
odiou, sofreu, mas que nunca deixou de amar a vida. Foi além de si, aléem do homem,
superou o niilismo moral e a metafisica, amou a si mesmo € como seu destino.

Nietzsche e sua filosofia floresceram com extrema poténcia ap6s o rompimento
com Richard Wagner e Schopenhauer. Entretanto, o jovem Nietzsche seguiu o
pensamento da tragica sobre o alicerce do século XVIII e o inicio do XIX. Sistematizou
principios ontoldgicos constitutivos de uma tragédia metafisica, o apolineo e o
dionisiaco. Nietzsche, sujeito que fora muito influenciado pelo seu mestre,
Schopenhauer, que influenciou na conceituagdo do principio do apolineo, que ¢ a base,
sobretudo, do principio da individualidade. A presenca do apolineco estd ligada
intrinsecamente a no¢do de disputa, combate, que ¢ a nocdo de agon. Essa visdo esta
muito ligada as epopeias, os gregos, que, para ele, eram os homens mais humanos da
Antiguidade, possuem tracos de crueldade, desejo de progredir e destruir.

Todavia, esses pensamentos de forga, de poténcia, ndo se caracterizam por ser um
mero elogio a impiedade, atrocidade, ou da vinganca. Para ele, o mundo pré-homérico,
era governado pelos filhos da Noite: a Discordia, a Velhice e a Morte. Sdo forgas
primordiais personificadas da Teogonia de Hesiodo. Nietzsche, através desse
conhecimento, busca mostrar como os gregos lidaram com a questdo da crueldade. O
mundo grego ¢ sombrio e perigoso, o que de fato os gregos fazem o possivel para se
protegerem — o elogio as virtudes, as propriedades homéricas de sobrevivéncia neste
mundo hostil. O resgate de Nietzsche das virtudes como inveja, ciime, cobiga, ambigao
ultrapassam uma concep¢ao dualista judaica cristd, indo além do bem e do mal. A Eris de
Hesiodo, que para ele ¢ geralmente interpretada, ou mal compreendida, ¢ aquela que
engradece a ambigdo, ela que dava asas aos génios dos artistas, elevando a perfeigao,
mesmo que ela impulsionasse para a guerra. Neste sentido, os vicios podem ter seus
elementos bons — ou melhor, ndo ¢ apenas bom, mas ¢, sobretudo, uma mistura de
ambos, se ¢ mais ou se ¢ “menos bom”, depende de quem diz ou a circunstancia da a¢ao.

Os gregos, Nietzsche diz, era um povo invejoso, ndo como defeito, mas como um

elemento de influéncia boa, pois quanto mais o grego ¢ nobre nas agodes, tanto mais ¢



fogo da sua ambigdo. Os gregos sao um povo guerreiro, a epopeia grega, exemplo poético
dessa virtude, transforma a crueldade em rivalidade, ou melhor, eleva o mundo grego a
uma apologia a agon. Como no exemplo na “repeti¢do incansavel das cenas de combate e
de horror da guerra de Troia é contemplada por Homero com delicia”'**, justo porque a
epopeia ¢ a legitimagao do combate e da alegria de combater. Podemos notar que o
sentido agon, apresentado por Homero, estd em outra perspectiva diferente da moral
moderna, a luta ndo realiza contra um mal em si. Nietzsche afirma que para Homero,
“tanto os troianos como o0s gregos sdo bons. Nao ¢ aqueleque nos inflige dano, mas
aquele desprezivel ¢ tido por mau.”'*> O inimigo ndo ¢ considerado mal, o mal seria a
falta de virtude.

Como afirma Machado, para entendermos a no¢do de agon ndo podemos nos
aferrar no sentido moral, isto €, o juizo negativo do combate, mas, sim, no prisma de uma
“resposta épica a questdo do sofrimento, da crueldade, da morte”.'*® Essa, que para
Nietzsche, s6 pode ser compreendida profundamente pela no¢do de individualidade. Ele
argumenta alicer¢ado no sentido de agon, uma nocdo de luta individual. Essa Optica
aponta para o brilho de uma vida bela, ndo para uma vida feliz, mas pelas conquistas
heroicas do individuo, a busca do K/eos, a gloria.

E essa arte apolinea, o principio de individuagdo. A epopeia cria o individuo para
arte da luta, a busca constante para a gloria. A caracterizacdo da luta pelos prestigios, o
ressoar do nome pela eternidade. Em suma, o sentido de aristéia, isto €, a vida por
desafios. Por essa razdo, o mundo s6 tem sentido para o grego homérico pela constante
luta por feitos, ndo apenas isso, estes feitos devem ser contados pelos homens vindouros.
O simbolo méaximo dessa luta € o signo da eternidade; ja que o homem ¢ mortal e tem
uma vida efémera, o que vale nisso tudo ¢ simbologismo de suas a¢des gloriosas na vida

sendo contadas e recontadas, elevando para uma imortalidade literaria.
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A figura do poeta ¢ essencial para o compartilhamento deste signo, justo, pois, ¢
ele o mestre do Kleos, a ele confere a transmissao das glorias. Todavia, para herdi atingir
a gloria é preciso enfrentar a morte, ou seja, € preciso arriscar a vida pela gloria. A
epopeia ¢ a resposta ao sofrimento da dor, e ao sentido findavel da dor. Como o her6i que
luta pela gloria, marcara a memoria dos homens que contaram com fervor os seus feitos.
Toda violéncia da guerra, visa ressaltar de como ¢ dificil atingir esse objeto, ou seja,
infelizmente ndo sdo todos os que podem alcangar a gloria, mas somente os fortes.
Entretanto, que pelos feitos dos bons homens anestesiam os demais homens com o medo
da vida apresentando a eles uma narrativa que, para os homens que se desviem do medo
do sombrio e da desgragada, que o sentido da vida transformard em um novo prisma,
agora ndo mais ressentido, mas em uma acepcao bela, artistica, uma percepcao de vida
como uma causa boa a se lutar. No fundo, cria-se um modelo, um ideal a se seguir, dando
sentido para a vida que € a sina humana.

Mas para seguir esse ideal humano, primeiro vem o modelo dos deuses. No
mundo grego, os homens e deuses sdo individuos, ndo havia uma distdncia demasiada
moral entre os homens e os deuses. Os gregos nao viam os deuses homéricos, como seres
distantes, intocaveis, ou como senhores acima deles e eles como meros servos, como
faziam os judeus. Como diz Nietzsche, viam como “apenas o reflexo, por assim dizer,
dos exemplares mais bem-sucedidos de sua propria casta, um ideal, portanto, € ndo um
oposto de seu proprio ser. Sentiam-se aparentados uns aos outros, havia um interesse
mutuo, uma espécie de simaquia.”'*’ Contudo, temos uma diferenca entre eles: o
afastamento entre homens e os deuses. Os primeiros sdo mortais, enquanto os segundos
sao imortais. Com essa discrepancia faz com que os homens devam se esforcar ao
maximo para se aproximar de um deus, mas com devida prudéncia.

O ideal de forca e de gloria que impulsionou se manifestou em “Apolo fez com
que nascesse todo o mundo Olimpico, e neste sentido devemos considerar Apolo como
pai do mesmo.”'*® E Apolo que personifica a ideia de individuo. Nietzsche encaixa a

imagem divina de Apolo no principio de individualidade de Schopenhauer, que vimos
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anteriormente, o qual se caracteriza pelo espaco e tempo, também, como, as condigdes
formais de objeto. E a pulsio apolinea que da forma aos objetos, ela cria a
individualidade. Apolo cuidou para que os homens guardassem uma tradi¢do da memoria
daqueles individuos que se destacaram em gldria, coragem, para que no futuro os outros
individuos se esforcem como seu antecessor.

Apolo ¢ deus do sol ¢ a divindade da luz. Dessa iluminagdo vem o conceito
apolineo, como proprio deus: que se caracteriza pelo brilho e a aparéncia, o deus das
representacdes oniricas. No entanto, a propriedade luz nao ¢ atributo exclusivo de Apolo,
existem outros deuses olimpicos que também possuem essa caracteristica. O belo brilho
dos mundos dos sonhos, cuja produg¢do o homem ¢ um artista perfeito, ¢ a condi¢cdo da
existéncia para toda arte plastica que, ¢ também, como veremos, uma parte essencial da
poesia. Gozamos a imediata compreensdo da figura, todas as formas falam conosco, nao
ha nada de indiferente ¢ desnecessario. Na vida mais elevada dessa verdade do sonho
ainda temos o sentimento transparente de sua aparéncia; pelo menos ¢ esta a experiéncia
jovem nietzschiana, para cuja continuidade e as normalidades teriam de citar diversos
testemunhos e os ditos dos poetas.

E o brilho que os mortais procuram, quanto mais feitos de coragem e gléria, mais
brilho eles possuem, mas, evidentemente, bem infimo em relacio aos deuses. Essa
luminosidade se contrapde as fraquezas, o ressentimento, a forca contra os infortiinios da
vida. A representagdo da luz na epopeia é contra as trevas, é a prote¢do para os homens. E
a protecdo pela narrativa, a poesia épica ¢ o escudo da coragem contra as desgragas da
vida. E ela s6 pode ser entendida como uma singularidade artistica, ou melhor, uma
“ilusdo artistica”.

O sentido nietzschiano de ilusdo artistica, € no sentido que o brilho apolineo ¢
uma aparéncia e, como também, a epopeia ¢ uma manifestagdo fisiolégica do sonho. A
arte, pela ilustracdo dos deuses, se manifesta como o sonho, como uma embriaguez.
Como ele mesmo afirma que para que exista a arte, “que haja uma acdo ou uma
contemplagdo estética qualquer, ¢ indispensavel uma condigdo fisioldgica a prévia: a
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embriaguez.” ~” A conceituacdo de embriaguez, apolinea produz, acima de tudo, como ele
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mesmo diz: “a irritacdo que fornece ao olho a faculdade da visdo.”"** Essa visdo, a
mesma discutida em O Nascimento da tragédia, € o abrigo, o olhar de alegria o que ha de
sombrio no mundo.

Essa categoria de aparéncia, uma das originalidades O Nascimento da tragédia, ¢
uma critica da metafisica racional — isto denota um dos primeiros sinais do que viria a
ser a sua posicao no futuro, no que se refere a metafisica. A criagdo apolinea, as figuras
de Apolo e dos deuses do olimpo, sdo representacdes, criagdo da arte apolinea. No fundo
sdo ficgdes que impulsionam os homens, ¢ um mito poético. A “ilusdo artistica” é o rumo
da luta, sdo as miragens de sentido, o combustivel para enfrentar a vida com desejo
profundo.

O poeta, que ¢é o narrador autentico, € o que transmite a memoria aos
ouvintes/leitores que pela linguagem podem saber dos feitos dos grandes homens de
gloria, através das provocagdes suscitadas pelas tramas. Como a exemplo a Odisseia
homérica, como diz Gagnebin, “relato exemplar de uma longa viagem cheia de provagdes
e descobertas, da qual o her6i sai mais rico em experiéncias ¢ em histéria, mais sabio
portanto.” Isto ¢ uma grande singularidade nietzschiana, a qual os modernos perderam
com o passar dos tempos, a possibilidade de compartilhar, lembrar e rememorar, um
ritual de fortalecimento do espirito. Assim como os “Fedcios ndo se casam em escutar as
lembrangas de Ulisses e esquecem mesmo do sono, o porqueiro Eu meu adoras suas
histérias e as avalia com competéncia literaria, Penélope e Ulisses trocam historias e
caricias”m, ou seja, uma capacidade enorme de lembrar e contar. Assim como, protecao
apolinea ¢ um espelho luminoso que os gregos colocam entre eles contra as atrocidades
da existéncia.

As atrocidades, o sofrimento humano, O Nascimento da tragédia endossar
concepcdes schopenhauerianas de como a arte épica exercita o poder de libertagdo da
vontade. Como a vida ¢ insuportavel pelos seus inimeros sofrimentos acometidos aos
mortais, a aparéncia apolinea cria uma ilusdo protetora contra os escandalos da

existéncia. Isso vem do principio de individuacdo, como diz Machado, a criacao
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homérica, a luz, encobre todas as forcas de dominacao do Estado, da familia, e, claro, da
existéncia, o0 modo de triunfar sobre “sofrimento apagando os seus tragos ou dele se
esquecendo.”!

O elemento estético ¢ uma das suas caracteristicas. A beleza da harmonia do
equilibrio, a simetria, ¢ a qualidade marcante no mundo grego, equilibrio, propor¢ao,
esses atributos vém do divino, do deus Apolo. O mundo da beleza, do sonho, o mundo da
arte. E a necessidade prazerosa do conhecimento, exprimidas pelo seu deus Apolo: “deus
de todas as formas criativas e, a0 mesmo tempo, o deus-adivinho.”'** Essa capacidade
adivinhagao € aparato simbolico do conhecimento profundo do munda da natureza e, em
geral, a arte. Uma representag@o de vida bela, uma aparéncia que torna a vida vale a pena
ser vivida, ou melhor, digna para se lutar.

A beleza, no sentido nietzschiano, estd na sensagdo de prazer, que oculta a
verdadeiras inten¢des da vontade, ou seja, algo que ¢ belo porque apresenta uma
aparéncia de algo que agrada, a beleza ¢ o prazer, aquilo que encobre o sofrimento. Nada
diz sobre o objeto de prazer, ela s6 diz, ou aparenta o que agrada e o que tranquiliza. Essa
calma que a beleza proporciona esta intrinsecamente ligada a dimensdo ética da beleza.
As sensagdes serenas de liberdade provem das caracteristicas apolineas das medidas

justas. Como diz Nietzsche:

Seu olhar deve ser “radiante”, correspondente a sua origem, mesmo quando
irado se deve refletir nele o brilho formoso. E assim valeria para Apolo, num
sentido excéntrico, aquilo que diz Schopenhauer do homem preso no véu de
Maia, Mundo como Vontade e Representagdo, I Volume: “Como no mar
tormentoso, que, limitado por todas as partes, eleva e abaixa com bramidos
montanhas de agua, estd num barco o marinheiro confiando na fragil
embarcacdo, assim se situa, num mundo de torturas, tranqiiilo o individuo
apoiado no véu e confiando no principium individuationis”. Sim, poder se-ia
dizer de Apolo que nele recebeu a confianga inabalavel naquele “principium” a
sua mais excelsa expressdo, e deseja-se mesmo designar Apolo como o
magnifico quadro divino do principii individuationis, de cujo gosto e olhar
falariat%4para nés todo o desejo e sabedoria da “aparéncia”, inclusive a sua
beleza.
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Essa tranquilidade de ser € o equilibrio, isto €, ndo nada de menos ou de mais: € o
conhece a te mesmo, nao como uma ferramenta psicoldgica ou uma consciéncia de uma
bela reflexdo, mas, como diz Machado, “o reflexo apolineo, um jogo de espelhos pelo
qual o homem se vé como belo reflexo da beleza e da medida, que ele mesmo criou.”'*

Todavia, a arte tem um elemento antagénico extremamente forte de natureza, um
carater titanico barbaro. Se a primeira experiéncia, apolinea, eleva o espirito em harmonia
e beleza, a segunda se caracteriza por impelir a realizacdo da evolugdo: ¢ a destruigdo, é o
efeito dionisiaco. Entdo, logo, temos uma luta entre apolineo e o dionisiaco; razao contra
0s instintos.

O dionisiaco ¢ caracterizado pelo transe, os fervores das festas dionisiacas, orgias,
contemplagdo a gléria de Dionisio, o deus penetra que entrou no ideal de luminosidade
grega. Nietzsche, afirma que seu ritmo selvagem vindo da Asia, pensamento comum no
século XIX, entrou de forma excéntrica na cultura grega homérica. Isso apresenta o
sentido de terror, uma negacdo aos valores apolineos. Diferente do principio de
individualidade, é um processo reconciliagdo com coletivo, € o sentimento mistico de
harmonia entre as pessoas e a natureza. Homem pelo éxtase sente-se livre da
individualidade, por uma tempestade alegria, mas depois do éxtase profundo a alegria se
transforma em um grande sofrer. Nem mesmo as fronteiras de castas sdo empecilho para
o festejo quando existe a liberdade, ndo hé nobres e, muito menos, plebeus.

Neste bacanal de puro éxtase produz a desintegracdo do eu, uma abolicdo da
subjetividade até o total esquecimento de si, ¢ a sensacdo de desprender de si mesmo. A
possessdo ¢ tamanha que acaba acontecendo desgragas em meio ao fervor, uma
impetuosidade dos instintos. Como no caso da tragédia As bacantes de Euripedes, a perda
de consciéncia, ou melhor, o delirio de Agave (filha de Cadmo, o fundador de Tebas), ela
em plena loucura, espumando pela boca, olhos de delirio esquarteja Penteu, com o auxilio
das irmas (Penteu culpado por querer contemplar as bacantes sem a permissdo e ¢
sacrificado). Em sua alucinagdo quando pega a cabeca, que fora cortada, vé uma cabeca
de ledo. Quando, entretanto, volta a si arrepende-se do ato feito, o sofrimento em demasia

arrebata em seguida.
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Por esse frenesi, a representagao da Grécia em Nietzsche ¢ bem diferente das
percepgdes de Winckelmann e Goethe, as quais representavam como bela e serena. Ja
Nietzsche tinha aos gregos um olhar primitivo, de povo guerreiro, selvagem e barbaro,
uma sociedade que “desenvolveu uma cultura excepcional valiosa dominado e
redirecionado seus impulsos”'*° Todavia, essa visio ndo é nova, Holderlin ja apresentava
essa violéncia grega.

Até sua filosofia da tragédia, apolineo e dionisiaco, ¢ fortemente influenciada pela
dualidade schopenhaueriana de intelecto e vontade — mas nao apenas isso —, como diz

Hollingdale: “principalmente & arte e a natureza, extraidas de Wagner.”'>’

Wagner Arte e
revolug¢do apresenta dois conceitos principais que ele discorre em sua obra que
influenciaram em demasia o jovem Nietzsche, a dicotomia entre Homem e a Natureza, ¢
a Arte ¢ o homem. Esses elementos vao auxiliar na sua composicdo dos conceitos da
filosofia do tragico, de principio. Nietzsche, em sua juventude, estara preso, em grande
medida, a essa dicotomia. Contudo ird se desvencilhara, mas somente 1876, quando
romper com Schopenhauer ¢ Wagner. Neste sentido, O Nascimento da tragédia publicado
em 1872, estd alicer¢cado, como diz Machado, em um principio ontoldgico de um sentido
unico metafisico, o0 uno, e ndo uma aparéncia, ou uma representacdo fenomenal, “é como
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a vontade schopenhaueriana: Unico, eterno, incondicionado. Esse uno, segundo

Machado, permite compreender o dionisiaco ¢ fundado em sentido metafisico:

Da mesma maneira creio, se sentiu anulado o homem culto grego, em presenga
do coro satirico; e isto € o primeiro efeito da tragédia dionisiaca, que o estado e
a sociedade, os abismos em geral entre homem e homem, cedam a um
potentissimo sentimento de unidade, o qual reconduz ao coracdo da
Natureza.'*

Como diz Machado, isso abre especulagdes que o dionisiaco ¢ fundado no uno de

forma metafisica, ou seja, algo de puro, origindrio de uma coisa em si. Essa perspectiva
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retorna a vontade universal de Schopenhauer, aquilo move o mundo, a esséncia de todas
as coisas, existe algo que rege relacdo entre o apolineo e o dionisiaco.'*

E interessante que dessa luta ontoldgica, entre apolineo e o dionisiaco, o apolineo
repreendendo sempre a invasdo do dionisiaco; a razdo em luta constante contra os
instintos. Mas nao se resumindo a apenas a isto, ha momentos de reconciliagdo, mesmo
que sejam de forma periddica. E ¢ exatamente essa periodicidade entre essas duas pulsoes
que geram a arte tragica. A arte tragica ¢ rica entre as duas experiéncias, confraternizando
com Apolo e Dionisio. Deste modo, a tragédia ndo seria antagonismo, mas, ao contrario,
uma reconciliacao.

Aparenta ser um idealismo hegeliano, mas ndo ¢ bem isso. Apolineo e dionisiaco
ndo se transforma em uma sintese. Pelo contrario, sdo dois tipos de forca cada uma, de
alguma forma, vencedoras. A filosofa Sarah Kofman nega essa interpretacao dialética, ela
prefere uma leitura heraclitica uma relagao de conflito, “o triunfo provisorio de um dos
dois lutadores dando a aparéncia de uma harmonia, enquanto a guerra e a luta sdo, de
fato, permanentes.”'*!

Dessa unido entre os dois principios constitui a tragédia, e esta suscita uma
compreensdo, a qual Machado chama de beleza, uma forma de sublime, ou melhor, um
sonho do sublime com a embriaguez. E um desacordo, como uma dissonancia, uma
desarmonia entre as duas pulsdes, mas que no final entram em um acordo. Isso em termos
técnicos seriam as dualidades filos6ficas modernas: no que se refere a Kant; imaginacao e
razdo; Schiller; sensivel e suprassensivel, Schelling; intui¢do sensivel e contemplagdo
absoluta, Schopenhauer; representacdo e ideia, e, finalmente, Nietzsche apolineo e o
dionisiaco. O que podemos constatar ¢ que sempre ha um elemento que limita as
poténcias: a primeira pela forma, o sentido de finito; ja a outra, ¢ aberto as limitagdes, ¢
informe.

As dualidades modernas sdo conceituagdes de didlogos que, por um lado, ha um

dominante que se relaciona com seu inferior, de outro modo, uma relagao que depende do
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outro; seja no sentido de grandeza, no que diz a respeito de poder ou forga sobre o
inferior. Essas caracteristicas sao bem explicitadas por Machado, elementos que estdo na
obra de Nietzsche, sua tradi¢ao kantiana, isto €, o condicionado e incondicionado, umas
das marcas do sublime de Kant.'*

Essas dualidades apresentadas por Nietzsche sdao: o horror dionisiaco e a
representacao apolinea, ou, em outros termos, embriaguez e a imitagao. Do conflito entre
os dois, ndo ¢ o horror dionisiaco que ¢ o sublime, mas a representacdo teatral do horror.
Como também, ndo é a embriaguez apolinea que ¢ o sublime, mas, sim, a imitagdo, a
representacdo apolinea da embriagues. O sublime ¢ & esséncia da natureza. Seria um
“intermedidrio entre a beleza aparéncia e a verdade enigmatica e a verdade enigmatica e
tenebrosa, possibilitado pela unido de Apolo e Dionisio existente na tragédia.”'® A
apreciacdo da tragédia ndo se da mais como aparéncia, como nas representagdes artisticas
da beleza, e sim ela um simbolo, um signo de verdade. A tragédia ¢ a arte simbolica, que
expressa a verdade dionisiaca pela ilusdo apolinea.

Em suma, a arte trdgica ¢ a arte que o sublime que produz o simbdlico na
monstruosidade da natureza. J& que o apolineo € aparéncia, o dionisiaco ¢ o simbolo do
horror da natureza. Essas realidades se apresentam as pessoas através de mdscaras. A
tragédia ¢ a unido das duas pulsdes, que permite acdo pelo distanciamento apolineo da
visdo, ao terror da natureza. Em suma, o apolineo € o belo e artistico, enquanto o
dionisiaco ¢ o terror da natureza. Essa relagdo se d4 pela impossibilidade de uma
apresentacdo direta do dionisiaco, por essa razdo a necessidade da intervencdo de Apolo,
que propicia a aparéncia como um modo de tornar suportar a presen¢a do divino ao
homem. Como diz Manchado, o sentido, ou apresentagdo do sublime para “Nietzsche ¢
uma “apresentacdo indireta”, uma “apresentacao negativa” do terrivel da natureza, da

vontade, do uno originério, possibilitada pela arte tragica.”'**
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Essa pulsao da arte, transfigura da propria vontade, e essa estd nos proprios
gregos, a vontade queria se ver transfigurada em obra de arte. Nietzsche, como discipulo,
se aproxima de Schopenhauer evidenciando que a vontade esta por tras da arte apolinea e
dionisiaca. No final a tragédia grega ¢ um ato metafisico da vontade. A vontade ¢ a
esséncia do mundo, da vida, como a tragédia, causa pelo absurdo da existéncia, o terror
dionisiaco, selvagem, somente as representacdes tonam a vida possivel.

As duas forcas opostas da tragédia nietzschiana realizam-se a reconciliacdo de
forma ndo-dialética, elas, agora, se tornam complementares. Nao ha mais um caos, ou
propriamente um cosmo na tragédia, mas um “caosmo”. Em Nietzsche isso significa: “na
tragédia, Dioniso fala a linguagem de Apolo, Apolo fala a linguagem de Dioniso.”'*

No que refere a finalidade da tragédia, Nietzsche interpretara a catarse com uma
patologia, isto é, uma outra perspectiva para interpretacdo aristotélica, que ¢ uma mimesis
da compaixao do terror, que serdo purificados por uma mimesis que produzira prazer pela
inteleccdo do reconhecer a esséncia do terror e da compaixdo. Nietzsche analisa a
cartasse musical sobre a otica da Politica de Aristételes que a purgagdo tem sentido de
um tratamento médico. Neste sentido, Nietzsche analisa a catarse sobre a olhar de uma
descarga de determinados humores cuja concentragdo anormal estd no estado patologico.
Essa patologia teria a fonte do proprio disturbio, quando esta fonte cessa produz o alivio.

A finalidade tragica nietzschiana ¢ fazer o espectador aceitar o sofrimento com
alegria, ¢ naturalizar o sofrimento como algo comum na vida humana. A tragédia ¢ um
espetaculo musical, que exprime analogia, a relagdo da coisa em si e do fenomeno. E a
consolacdo metafisica para ouvinte. A tragédia ¢ capaz de produz a alegria, prazer com
aniquilamento do individuo, o horror tragico se transforma em alegria de viver. Pela
tragédia, a apresentacdo da arte dionisiaca, ndés podemos, mesmo que por alguns
instantes, ser o ser primordial, sentimos seu desejo. Nietzsche a vida eterna continua
fluindo:

(...) Pois é nos exemplos isolados de tal destruicdo que entendemos o
fenomeno eterno da arte dionisiaca, que manifesta a vontade em sua
onipoténcia por assim dizer atras do principium individuationis a vida eterna
longe de todo fendmeno e apesar de toda destruicdo. O prazer metafisico no
tragico ¢ uma tradugdo da instintiva e inconsciente sabedoria dionisiaca em
linguagem da imagem; o heroi, a maior apari¢do de vontade, ¢ negado para
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nosso prazer, por ser apenas aparicdo, ndo sendo tocada com sua destruicdo a
vida eterna da vontade. “Cremos na vida eterna”, exclama a Tragédia; enquanto
que a Musica ¢ a idéia imediata desta vida. Um fim completamente diferente
possui a arte do plastico: Aqui anula Apolo os sofrimentos do individuo pela
glorificagdo brilhante da eternidade do fenémeno, aqui a beleza leva de
vencida a dor inerente a vida, o sofrimento se faz desaparecer dos tragos da
Natureza, por um certo modo mentiroso. Na arte tragica e em seu simbolismo a
Natureza se nos dirige com sua voz verdadeira, ndo dissimulada: “Sede como
sou! Sob a mudanga continua dos fendmenos, a mie primitiva eternamente
geradora, a que eternamente obriga a existéncia, a que eternamente se contenta
nesta mudanca de fendmenos!”'*®

O proposito de Nietzsche ¢ interpretar a tragédia como uma metafisica musical, o
mito tragico ¢ a metafisica do artista, o imitador. A natureza ¢é artistica, arte imita a
natureza que ja ¢ artistica, uma pulsdo; o artista imita as condigdes criadoras imediatas da
natureza. A musica na tragédia ¢ expressao dionisiaca, ¢ a “for¢a comovedora do som, o
curso unitario da melodia € o mundo incomparavel da harmonia. No ditirambo dionisiaco
¢ impelido o homem para o maior aumento de suas aptiddes simbolicas.”'*” A verdadeira
tragédia musical expde ao espectador a uma onisciéncia que o faz ir além da superficie
das coisas. Alids, com auxilio da musica penetra no interior e apresenta o interior das
vontades, a luta gloriosa do herdi que cai, mas pela agdo da sua forca alegra com seu
aniquilamento. Machado afirma: “O torna o “ouvinte estético”, da tragédia, na verdade,
um ouvinte metafisico.”'**

A tragédia ¢ uma bebida sanativa, tem funcdo terapéutica purificar a vida do povo,
¢ um remédio metafisico. E um calmante como pensava Schopenhauer? Nio para
Nietzsche, ela ¢ um ténico que faz o espectador se alegrar com o sofrimento e, como

também, com destruicao da individualidade, e ndo sendo um aniquilamento do mundo, da

vida ou vontade. O consolo esta na arte salvar a vida:

Com este coro se consola o heleno profundo, o unico igualmente apto para as
dores mais suaves e mais cruéis, que com olhar enérgico fitou o terrivel
impulso de destruicdo do que se chama histéria mundial, da mesma forma
como fitou a crueldade da natureza, encontrando-se em perigo de ansiar por
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uma negacdo budista da vontade. A Arte o salva, e pela Arte se lhe salva a
vida."”

Por fim, podemos notar que essas representagdes estéticas, poéticas e filosoficas,
apresentadas no decorrer do trabalho, referente a tragédia, resultaram no surgimento de
véarias ramificagdes, especulagdes de cunho intersubjetivo e subjetivo em pensar a
tragédia em relacdo a vida. Diferentemente dos gregos, cuja preocupacdo era com a
composi¢do da poiesis, isto €, os elementos que compde a tragédia, a técnica correta para
compor uma bela tragédia; apresentacdo de imitagdes universais de temor e compaixao. A
procura de sistematizagdes poéticas e filosoficas fez medrar novas formas de arte
tragicas. Mesmo com a influéncia grega, essas serviram como inspiragdes para uma
criagdo de uma nova arte tragica; ndo apenas isto, mas elementos que direcionam a
tragédia ao trdgico — caracteristica intrinseca a tragédia — o efeito estético de extremo
impacto nos espectadores.

Destarte, podemos pensar os sentidos da tragédia e do trdgico de uma forma
historico-literaria, ¢ ndo como um tratado de arte filosofica. O tratado filosofico da arte
assimila como uma ideia de unidade, enquanto o primeiro pretende demonstrar a
multiplicidade. Walter Benjamin afirma que a hermenéutica historico-literaria tende a

150 Nesta

relativizar no devir que lhe ¢ propria, o processo historico ¢ contingente.
perspectiva, podemos pensar que o sentido do tragico, como uma incitacdo estética da
tragédia, ndo como uma ideia pura do objeto transposto de forma unitaria para
espectador, mas a dos estados subjetivos do observador projetados na obra, isto €, um
sentido de empatia que espectador tem pela obra.

Diga se o mesmo para a finalidade trdgica. Benjamin, assim como Nietzsche,
distancia-se das finalidades moralizantes do tragico. Posto que Benjamin se encontre em
continuidade com a tradicao iniciada por Schiller, que perpassa o proprio Nietzsche, e
que se baseia na distancia da ideia que a tragédia se constitui em finalidade moral para as

boas virtudes. Neste sentido, Benjamin contrapde a tradi¢do hermenéutica de um

aristotelismo moralizante, principalmente a leitura do classicismo. Nietzsche e Benjamin,
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deixando um pouco de lado a Poética e fundamentando-se na Politica de Aristoteles,
“consideram que a unica possibilidade de kdtharsis ¢ aquela proporcionada pelos ‘cantos
dindmicos’ e ‘entusiasmados’, que deixam a alma leve e, principalmente, liberta das
amarras moralizantes, proporcionando um ‘alivio misturado ao prazer’ ou ainda uma
‘alegria inocente.”"' Deste modo, seria possivel desvincular a finalidade da tragédia ao
aperfeigoamento moral e estimular uma alegria inocente, isto ¢: “o ’éAeog [piedade]
aristotélico devia ser entendido apenas como um impulso ativo para aliviar os
sofrimentos e as angustias do outro, e ndo como um colapso patoldgico a vista de um
destino terrivel, ou seja, ndo como pusillanimitas, mas como misericordia.”!>

Podemos notar que no classicismo (como em Corneille) a tragédia tornou-se o
modelo para os bons costumes, o normativo para boa conduta moral, ela foca nas
desgracas que ocorrem com o afastamento da verdade, perdendo, assim, o seu lado
mistico. Entretanto, a arte tragica na modernidade passa para um sentido mais subjetivo e
estético e menos ligado ao aperfeicoamento moral. No século XIX a busca pela verdade
havia diminuido consideravelmente, ndo ¢ atoa que foi uma época marcada por uma
intensa guerra politica. O espirito de por em pratica, do fazer industrial havia penetrado
até mesmo na metafisica.

A conceituagdo kantiana de “prazer desinteressado” da arte entre razdo tedrica e a
razao pratica, a arte para Kant, consistia em uma preparacao (warmlaufen) para as tarefas
consideradas mais elevadas que eram exigidas pela razdo pratica. O imperativo
categérico afugenta aqueles que se limitam a usufruir sem nada fazer em troca como,
também, para aqueles que se recolhem a contemplagdo. A religido romantica da arte, ao
contrario de Kant, situava no apogeu do espirito humano. Deste modo, ela ndo deveria ser
engolfada por uma utilidade comum, ela deveria se permanecer desinteressada; entretanto

receber também um impulso ativista, no dizer de Wackenroder: o artista ¢ um “construtor
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de mundos em miniatura”, construido dentro dos seus sonhos que sonha a propria
realidade.'*

Destarte, a arte ¢ o poderio imagético romantico ndo se limitavam apenas na
libertagdo e sonho de salvagdo pela arte, mas um fazer experimental da agdo, realizar
através da sensibilidade criadora. Para movimento romantico, o Ser ¢ uma poiesis, ou
seja, uma formacgao criadora. Como diz Safranski, o romantismo por nenhum momento
pretendeu separar-se do mundo da acdo, “mas entendia a si mesmo como projeto de
vanguarda de autorrealizacio baseada na atividade criativa.” '>*

Neste sentido, a tragédia moderna passou por varias formas de utilizagdo para
vida, desde o sentido metafisico, sentidos para vida e, também como, projetos de cultura
e nagdo. O jovem Nietzsche que acredita poderia encontra na Grécia o modelo para guiar
a cultura alema. O retorno aos antigos, € criar uma metafisica como o propdsito de
legitimar a arte wagneriana, a fim instaurar uma nova civilizagdo mais forte e promissora.
E a figura de Wagner, simboliza o nascimento dionisiaco, a tragédia moderna seria a obra
de arte total. Como dird Machado: “O nascimento da tragédia é um centauro nascido do
cruzamento da arte, da ciéncia e da filosofia”, ou seja, ¢ arte nas transformacgdes de poder
transforma e entender a vida.

O romantismo marcou como uma época de uma metafisica faminta de agcdo como
nos anos selvagens no principio do século XIX. Primeiramente, temos no século XVIII a
“filosofia da reflexdo” kantiana, era uma filosofia da pratica. Kant sistematizou uma
filosofia transcendental como uma prepara¢do para uma ética pratica adequada a época.
Os continuadores, apesar da complexidade de sua filosofia, considerava demasiada
limitante. Segundo eles, o Ser (Sein) e o Dever (Sollen) se enfrentavam sem suficiente
mediagdo. Por essa razao, era necessario, dizem eles, refutar o dualismo kantiano. Para
isso se utilizaram da dialética, que se resume na equacdo: ndo somente o Ser teria que

Dever, como Dever teria que Ser. O Ser seria doravante a uma atividade do Eu (Fichte)
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ou o “sujeito animado da Natureza” (Schelling), o “espirito do mundo” (Hegel), ou a
vontade (Schopenhauer).'’
Bem, como essas explanagdes, poderemos adentrar os contos rodriguianos que

representacdo a vida na tragédia, ou a tragédia na vida: a vida como ela é.
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3.0 TRAGICO RODRIGUIANO

Se vivemos proximos demais a uma pessoa, € como se
repetidamente tocassemos uma boa gravura com os dedos nus:
um dia teremos nas maos um sujo pedago de papel, e nada além
disso. Também a alma de uma pessoa, ao ser continuamente
tocada, acaba se desgastando; ao menos assim ela nos parece
afinal — nos nunca mais vemos seu desenho e sua beleza
originais. — Sempre se perde no relacionamento intimo demais

com mulheres e amigos; as vezes se perde a pérola de sua propria
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3.1 O pessimismo antropologico

Tencionamos nas primeiras partes do trabalho apresentar alguns elementos,
conceitos e sentidos cosmicos na historia da tragédia e do tragico. Portanto, a partir deste
momento, empenharemos em apresentar o universo tragico do dramaturgo brasileiro
Nelson Rodrigues.

A cosmologia tragica rodriguiana se delimita, grosso modo, por uma antropologia
pessimista e judaico-cristd de mundo. Neste sentido, sua cosmovisao esta alicer¢ada na
conceituagdo mitolégica de “natureza humana” marcada pela queda adamica, isto ¢, o
pecado original que, em perspectiva agostiniana'’, se fez por uma desobediéncia de uma
regra divina: deus propds uma diretriz — que a principio aparentava ser facil — a qual o
homem deveria cumprir, ja que os homens como criaturas devem seguir a vontade do seu
criador. A falta (hamartia), entretanto, ndo se conservou impune. As consequéncias do
pecado realizaram-se com a morte corporal e a queda do paraiso (os homens, diferente
dos anjos, ndo sdo imortais). Por essa razdo, os pais da humanidade deixaram como
herancga o peso da culpa para todos os seus filhos, a condenacdo pelo pecado que, para
olhar judaico-cristdo, € inevitavel € o seu destino; 0 homem sempre carregara a marca do
pecado.

O pecado ¢ estado de estar no mundo, ¢ ato de malfazer, ¢ o destino interiorizado
no humano'*®. O homem, no cosmo cristdo, ¢ visto como mal e sua redencdo vem do
divino, ndo ha atos benignos sem a agdo de deus. Podemos citar o exemplo da pega Otto
Lara Resende ou Bonitinha, mas Ordindria — existe uma frase bem interessante: “O
mineiro sé € solidario no cancer”. A frase postula o ser-humano como um ente refratario e
distante de deus. Deste modo, ndo ha como conceber o amor ao préximo, ou o amor a si

mesmo, ja que existe um distanciamento da a¢do divina. Logo, o sentido da frase traz a
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reflexdo de se perder no interior de si e no mundo externo. A imagética rodriguiana ¢
afirma¢do que o amor nao ¢ deste mundo, mas do divino; o poder de amar ao proximo
depende da graga de deus. “Aceitando o amor divino, a criatura denega-se a si propria,
ama e odeia como Deus. Renunciando a si, ela renuncia a0 mesmo tempo a todas as
relacdes mundanas.”'>’

O teor melancolico e, muitas vezes, morbido de suas pegas, aproxima de uma
visdo gnodstica de mundo, isto €, 0 mundo como uma prisdo césmica do ser-humano. Para
filosofia Gnostica, que conceitua a criacdo do cosmo vinda de um poder inferior, ou um
desequilibrio do universo superior, a criagdo do homem teria acontecido em mal dia de
deus — seria uma vomi¢ao de deus? A vida nao teria sido criada por um deus bom e
condescendente, mas um por um deus mal. Neste sentido, a raga humana estaria
predestinada a vagar na lama e na miséria, e apenas pelo reconhecimento de sua condi¢do
inferior ¢ que teria a possibilidade de algum tipo de reden¢do, apenas pela gnose.
Entretanto, a gnose, “além de ser solitdria, chegando quase ao solipsismo, ndo seria para
todos, apenas os escolhidos, a elite que possui a centelha divina, a atingiriam, fazendo
com que, a grande maioria, continue penando neste reino de desgraga, escuriddo e
sofrimento”.'®Este é um dos vérios sectarismos que podemos interpretar no teatro
rodriguiano.

Todavia, outro polo, que € extremamente importante na obra de Nelson, ¢ o amor
(caritas) e a compaixao. Podemos notar a grande influéncia de Dostoievski em Nelson,
que amor ¢ a Unica maneira do ser-humano ndo se deteriorar por completo. O amor
(caritas), salientada por Agostinho, ¢ a substancia que faz com que as pessoas ndo se
dissolvam. “Evdokimov diz que, para Dostoievski, o ser humano s6 se constitui quando
ama e ¢ amado; sendo ele nao ¢ ninguém, ele se desmancha e ndo existe.” el

Notamos que a cosmologia rodriguiana, mesmo com seu alto nivel de fatalismo

com a “natureza humana”, suplica a esperanca para aqueles que neguem o mundo
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corrompido pelo pecado e para aqueles que neguem a si mesmo, estes se redimiram —

mesmo que eles tenham cometido inimeras canalhices. A redengao pela compaixao:

Ha um momento em que, no meu dilacerado otimismo, imagino que até
o canalha e, repito, até o mais degradado dos seres, ha de ter uma nesga
de azul, um momento de compaixdo, um gesto de amor, ou de sonho ou

de pena.162
A compaixdo, em certa medida, ¢ um afeto que permeia a estética tragica “Da
vida como ele ¢...”. Podemos aproximar sua catarse com tradi¢do classica desencadeada
por Lessing: que no temor e no terror estd contida a compaixdo. Por conseguinte, os
afetos ndo estdo somente na peca, mas sobretudo no espectador. Talvez, esse seja um dos
motivos para que suas pecas fossem consideradas imorais para época. Para Nelson, toda

imoralidade de que era acusado nada mais era do que uma projecao:

Minhas pecas t€ém um moralismo agressivo. Nos meus textos, o desejo € triste,
a volupia ¢ tragica e o crime ¢ o proprio inferno. O espectador vai para casa
apavorado com todos os seus pecados passados, presentes e futuros. Numa
época em que a maioria se comporta sexualmente como vira-latas, eu
transformo um simples beijo numa abjegio eterna.'®

Os afetos que permeiam o universo tragico rodriguiano estdo envoltos de vaidades
e ressentimentos, em desordens e nos absurdos das paixdes. As representacdes dos
ciimes dos maridos, mulheres insatisfeitas, vingancas, sentimento de culpa, ideais de
pureza conflitam com as experiéncias do possivel. Como diz Xavier, sdo imagéticos das
vivéncias do proprio Nelson Rodrigues que se representam na pe¢a como uma dura
critica moralista onde os sujeitos e as suas cosmologias se confrontam, “mas cuja sintaxe
¢ a de um inconsciente feito na superficie, paisagem familiar que funciona como uma

A : ~ ~ . 164
fabula encomendada por um Freud a procura de ilustragdes que, ndo raro, deslizam”.'®

3.2 A Vida imitando a arte

Nascido em Recife em 1912, mas logo sua familia se mudou para Rio de Janeiro,

ele e mais cinco irmaos em 1916. Sua infancia foi vivida na Aldeia Campista, bairro de
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classe média baixa do Rio de Janeiro. O cenario da vizinhanga era composto de vitvas,
mulheres gordas e homens tisicos, € para o jovem Nelson a maior atragdo do bairro eram
os velorios, que naquela época aconteciam nas casas. A experiéncia do luto, a morte
ilustrada pela angustia e pelo desespero ocasionavam uma experiéncia reflexiva da
fragilidade e da efemeridade da vida humana. Alids, Nelson vivenciou um contexto
traumatico na primeira infancia, a Gripe Espanhola assolou o Rio de Janeiro em 1918, a
calamidade e os inumeros cadaveres empilhados nas ruas da cidade; a cidade tornou-se
um local estetizado pela morbidez.

Além da delicadeza da vida, a morte uniu a pulsdo de gozo: no ano seguinte,
houve grandes festas carnavalescas, muitas mulheres desfilando ao som das marchinhas,
que para Nelson era erdtico e delirante era como se “as pessoas quisessem se atirar a vida
antes que o mundo acabasse de novo”. “Ninguém imagina o que foi a furia carnavalesca
depois da “Espanhola”. As familias estavam sem vérios filhos, tias, maes, pais. '®> Como
ele mesmo diz: “Lembro-me de um de nossos vizinhos que perdeu, na Gripe, até o
cachorro da casa. O tédio da morte enlouqueceu a cidade.” '

Da infancia a adolescéncia aumentou-se o repertorio tragico, Nelson comegou a
trabalhar no jornal do pai, o didrio 4 Manhd. Seu aprimoramento artistico foi se
construindo justamente por trabalhar na sessdo policial: j& que as tramas eram construidas
em palcos de morte, principalmente apresentando pacto de morte entre namorados. Esse
espaco alicergou a sua cosmovisdo tragica de vida, além do histérico familiar que era
digno de manchetes de jornal: brigas que perpetuaram do Recife ao Rio de Janeiro,
mortes, assassinato, ruina financeira, tuberculoses e lutos interminaveis. Todavia, o que
mais abalou Nelson fora a morte do seu irmao Roberto Rodrigues, o filho mais venerado

pela familia. Por esse acontecimento cravava em seu peito a descrenga no ser-humano.

A morte de meu irmdo Roberto deu-me um profundo horror ao assassinato.
Este horror ¢ tanto que entre ser vitima ou assassino, prefiro ser vitima. O
assassinio de meu irmao marcou a minha obra de ficcionista, de dramaturgo, de
cronista, assim como a minha obra de ser humano. E esse assassinato esta
marcado no meu teatro, nos meus romances, nos meus contos. Esse crime me
mudou inteiramente. O fato de um sujeito morrer por ser filho do meu pai, que
por sua vez ndo tinha nada com o peixe, me deu horror da opinido publica.
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Toda unanimidade ¢ burra. A maioria geralmente esta errada. Tenho horror de
eleicdo. Querem que quarenta milhdes de pessoas julguem como se fossem
Aristoteles ou Platdo. Uma das maiores pecas do mundo é Um inimigo do
povo, de Ibsen. O protagonista diz, no final, que o grande homem ¢é o que esta
mais s6. Por isso brinquei com minha classe teatral, quando andava em
comicios, assembleias e passeatas. Sou o que esta mais s0.'"’

Essa tragédia quase destruiu a familia Rodrigues, o seu pai morreria dois meses

depois do assassinato do filho. Os alvorogos nao param, o jornal da familia foi destruido

pela critica da era Vargas — o jornal A manhd eram inimigos politicos do governo —,

além da perda do jornal, com a ma fama dos Rodrigues no Rio de Janeiro foi

extremamente dificil conseguir emprego em outras redacdes, a fome assolou:

Uma vez, num Carnaval, fui a pé da antiga Galeria Cruzeiro até o limite de
Copacabana com Ipanema para comprar trés pdes de cem réis. Ja estava
faminto e muito fraco, de forma que quando cheguei em Copacabana resolvi
tomar um bonde. Fiquei tapeando o condutor, para ndo pagar. Comprei os paes
e fui procurar uma casa onde se vendia um prato de feijdo. Quando fui comer o
feijdo, tinha uma barata. Porque na fome tudo acontece. Nao se trata apenas da
fome em si, mas também das outras coisas. As pequenas ndo querem nada com
vocé. Vocé ndo da gorjeta e o garcom o trata como um mendigo. Quem pensa
que eu ndo ia comer ¢ um alienado total, nunca passou fome. Confesso a vocés
que afastei aquele importuno e comi o feijdo. A fome ndo tem limites. Comi
sem o menor escrupulo, pois ndo tinha comido nada naquele dia.'®®

Entretanto, a fome serviu como “tonico” para o repertdrio artistico. Nelson

sublimava suas desgracas:

Nesse tempo eu ja fazia as trés refei¢des. Isso foi depois da minha
fome. Agora, a fome ajudou muito. A experiéncia da fome é muito
valida, muito importante para o ficcionista, para o revolucionario, quem
queira ser ou fazer alguma coisa importante na vida. Eu ndo acredito no
revolucionario ou no autor sempre bem alimentado. Eu acho que um
passado, uma experiéncia de fome, sempre ¢ util. Produzi Vestido de
noiva de caso pensado, queria que fosse um sucesso intelectual. A
estrutura era complexa, ndo esperava bilheteria. Ndo sabia o que a pega
faria com minha vida, nio sabia que ela me faria famoso.'®

Para piorar, Nelson acabou tuberculoso por trinta anos, passou varios periodos em

sanatorios. E foi no Sanatorio Popular em Campos de Jordao que ele comegou a escrita

teatral, Nelson escreveu pegas para que os internos pudessem representar. Para piorar ele
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perde 30% da vis@o nos dois olhos, além de passar a vida inteira em companhia de uma
ulcera que o atormentava sem hora marcada.
Os sofrimentos fisicos e psiquicos vao influenciar imensamente a obra

1'%, Nelson

rodriguiana. O seu sofrimento faz lembrar Nietzsche e, principalmente, Pasca
olhava o mundo de forma parecida com a de Pascal, onde o sofrimento fisico oriundo da
enfermidade ¢ analisado em vista de uma antropologia pessimista marcada pela queda
adamica. A visdo pascaliana ¢ extremamente ascética. Pascal acreditava que no
sofrimento se da a luz a beneficios que somente ele pode revelar, pois aproxima o
pecador de deus na medida em que o primeiro se recolhe junto a si e as proprias misérias.
Na dor, compreendem-se a sua natureza e sua vida em vista do amor redentor de Jesus
Cristo.

Pelas observagdes de sua vida ¢ obra, os acontecimentos de sua vida marcaram
sua convicg¢ao antropologica. Neste sentido, as tramas rodriguianas estdo envoltas de uma
profunda dor e sofrimento, apresenta um homem insuficiente movido por uma vontade
insuportavel que o domina. O ser humano “ja fracassou”, o humano ¢ o nada. Sua visdo
se aproxima da vontade schopenhaueriana: a negacao de si, a negacao da vontade, como
modo de resignacdo. Assim como Schopenhauer, o pensamento acético rodriguiano serve
como o calmante para o tédio da carne, o sujeito que ndo sair de si mesmo continuara no
inferno. E como sair do deste tédio infernal? A reposta seria amando. Como a velha
maxima agostiniana: “quer ser livre, ame”. Aquele que ama sai de si mesmo, ¢ esse 0
mecanismo para realizar o bem. O mesmo acontece com a literatura de Dostoievski a
ideia de caritas para surgimento da liberdade.

A arte imita a vida, e a vida imita arte, dira Nelson. No teatro, como na literatura
tragica, mantem-se estreitas relagdes com as imitacoes e as representagdes da vida. Essas
misturas imagéticas que homens imitam em suas vidas, interpretam e se relacionam ao
ponto que as ideias e os mitos intersubjetivos se fundem em agdes praticas da vida, ou

seja, nao ha uma separagdo entre o real imaginado. Somos animais da imaginagao,
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confiamos uns nos outros pela representacao do ideal que fazemos do outro, os mitos se
relacionam com uma verdade da matéria e do imaterial.

Deste modo, Nelson Rodrigues apresenta que o sentido do tragico ndo estd apenas
na representagdo, mas esta no sentido de criar a realidade; se cria a vida, e ndo apenas um
senso de imitacdo. Como ele mesmo afirma na sua peca Senhora dos Afogados, escrita
em 1947 e encenada em 1954, peca que ficou proibida por alguns anos: “O que
caracteriza uma peca tragica ¢ o poder de criar a vida e ndo imita-la. Isso a que se chama
Vida é que se representa no palco e ndo o que vivemos c4 fora.”'”!

Tal e qual diz Veyne, que a ficcdo ndo existe por si mesma, mas conforme se
acredita nela ou ndo; “entre uma realidade e uma fic¢do, a diferenga ndo ¢ objetiva, ndo
estd na coisa mesma, mas em noés, conforme subjetivamente nela, vejamos ou ndo, uma
ficgdo: o objeto ndo ¢ jamais inacreditavel em si mesmo e seu distanciamento em relagao
a realidade nao poderia chocar-nos, pois nem mesmo o percebemos, uma vez que todas as
verdades sao anal(')gi(:as.”172 A forca intersubjetiva de uma crenca ¢ que da forca ao mito,
ou a fic¢do. O sentido de ficcdo ndo significa dizer meras mentiras, mas, ao contrario, € o
imaginario coletivo, aquilo que apenas os humanos podem fazer. Na hora de trocar as
acdes, imitar, representa os humanos acreditam naquilo como verdade, da sentido a vida.

Novamente, notamos as similaridades de Rodrigues com a filosofia do tragico de
Schopenhauer, a verdade est4 na arte. Contemplacdo do mundo tem de ser estética, pois
ela estd libertada dos impulsos da vontade. O pensamento cientifico segue em limites
com a razdo e nunca alcanga o objetivo, ao contrario da arte, sempre alcanga o seu
objetivo. Somente a arte consegue fixar no objeto e conseguir averiguar as suas
singulares e deter a roda do tempo; “as relacdes desaparecem para ele, seu objeto ¢
somente essencial, apenas a ideia (das Wesentliche, die Idee) — podemos, portanto,
caracterizar a arte como sendo a maneira de encarar as coisas independentemente do

principio da razdo.”173 Nelson acredita neste poderio da arte como reveladora da
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verdade: a vida imita a arte, ¢ muito préximo ao pensamento do jovem Nietzsche: “o

mundo s6 pode ser justificado esteticamente.”
3.3 A Tragédia Rodriguiana

Bem, antes de adentrarmos nos contos da Vida como ela é..., apresentaremos
alguns elementos do tragico rodriguiano e as distingdes que ele tem com a tragédia grega
e o classicismo. Hé discrepancias de elementos entre essas duas artes, o componente
primordial de distingdo ¢ o elemento de cosmo e da histéria. A cosmovisao que rege a
tragédia e o tragico rodriguiano, grosso modo, € a cristd. A mitologia cristd apresenta uma
concepg¢do de humano e de mundo radicalmente diferente da grega. Nao existem ideias de
destino, de predestina¢do, ou de fatalidade, associadas a queda tragica do herdi, ou seja,
as desgragas do her6i ndo caem sobre povo, como no caso de Edipo. Principios estéticos
aristotélicos como a reviravolta, o golpe do destino, elemento este fundamental do
processo do desencadeamento da eudaimonia (gloria) para daimonia (catastrofe), nao
decorre de efeito moral do her6i, como acontece na tragédia cristd, mas de uma hybris
(falha). Isso foi drasticamente mudado com a nog¢ao de livre arbitrio.

Entretanto, se nds nos dedicarmos ao conceito /ivre-arbitrio, este que propicia a
liberdade com responsabilidade, isto €, na cosmovisdo cristd, como disse Nash: “o
comportamento livre e responsavel tem de ser uma conduta que possa ser casualmente

174 . . , ~
7" Esse estados interiores é a reflexdo sobre bem e

tragada aos meus estados interiores.
do mal. Ou seja, o livre-arbitrio tem o sentido do humano tomar suas decisdes sem que
elas sejam causadas por principios anteriores, nem mesmo pelos impulsos da vontade.
Esta responsabilidade: € o dever do cristao, isto ¢, existe um elemento moral universal de
carater. O bom carater ¢ aquele se aproxima da bondade e justica de deus.

A liberdade de escolha crista deu os elementos de causa e efeito nas agoes morais
das personagens. No caso do her6i que cometeu um sacrilégio, um pecado que abale a
cosmologia, talvez a morte seja uma puni¢ao inevitdvel. Podemos dizer com muita

cautela que, em termos freudianos, o her6i tragico cristdo ¢ ambiguo (bem e mal), repleto

de pulsoes, de sentimentos que ndo sabe de onde vem, ou transtornos obsessivos,
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melancoélico, angustiado com as varias possibilidades subjetivas que tem para o sofrer.
Todavia, ndo sabe muito bem para onde ir, ¢ inquieto na escolha certa. O sofrimento se
resulta sempre do pecado, das falhas, e da culpa. Normalmente na tragédia crista este fez
algo hediondo a moral. E para solugdo, para extingdo completa do mal que se instaurou
na personagem, a morte é o meio de purificagdo.'”

No cosmo cristdo ha uma separacao entre o homem e deus. Neste sentido, existem
dois mundos, um material e outro transcendente metafisico. O divino é extremamente
distante em relagdo aos homens, ¢ infinitamente superior aos caprichos da humanidade.
Essa doutrina se alicer¢a no “principio da separacao”, aquilo que divide o divino e o
humano, o que faz apto o deus judaico-cristdo julgar e condenar os pecadores. Essas
distancias, como afirma Nietzsche, ndo se viam no mundo grego, os deuses homéricos
como acima deles, ndo existia essa percep¢do. Como bem diz o filésofo alemao: “Onde
os deuses olimpicos ndo estavam presentes, a vida grega era também mais sombria e
medrosa.”'"®

No mito grego, no sentido reconciliagdo da personagem com a justica, para que
haja restabelecimento da ordem e o retorno da harmonia — esse elemento existe na
tragédia cristd —, essa ¢ a finalidade da tragédia, isto ¢, o outorgar a catarse. A
consonancia da morte com a justi¢a € essencial para reconciliar o herdi ao cosmo. Esse
evento seguia por uma afetagdo do publico que identificava com o heroi, que ao ver as
acoOes representadas pelo personagem, eles, também, se reconciliam com o cosmo; de
forma mimética com a justica dos deuses. Ou seja, a ruptura, a fissura no cosmo
provocada pelo her6i: ¢ a visdo helénica de mundo, ¢ a superagcdo do caos. A catarse
provoca a anulacao do caos, a ordem imagética coletiva se reafirma, a harmonia retorna
seu estado natural.

Todavia, no universo cristdo o caos ndo ¢ anulado; longe disso, ele permanece
como uma condic¢do, justo, pois, o mundo estd separado de deus. Nao ha diferenga entre

os estados, em outras palavras, essa ¢ a condicdo que nao existe uma superacao da culpa
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sem a concretizacdo da morte. A angustia, o vazio, ¢ o que sobra para a personagem. O
sentido ¢ uma sensagao ciclica de um inferno, de um retorno as pulsdes que alimentam o
pecado, o homem sempre retornard aos seus abusos, ¢ a sua condi¢do, sua natureza ¢ ser
assim. O que resta aos homens ¢ a misericordia de deus, a divina graga, o consolo
metafisico.

Conquanto, sera que a tragédia rodriguiana ¢ em esséncia cristd? Nao relampeja
nenhuma “luz” ou “trevas” de uma estrela que se findou? A tragédia rodriguiana se
realiza sem sectarismos? Certamente as mudangas dos signos estdo sempre em mutacao,
novas perspectivas enfloram com o tempo. A tragédia, como toda arte, foi incrementada
com novos elementos, novas doutrinas, com o passar das mudancgas culturais — mesmo
que inconscientemente. A cultura humana ¢ lasciva, se concretiza em inimeras relagdes
de signos. Como a tragédia rodriguiana construir-se no século XX, possui varias tradigdes

que se realizam de forma sincrética.
3.4 Arquétipos

Os movimentos romanticos ¢ uma das grandes influéncias da estética de
Rodrigues. O classicismo cristdo ¢ extremamente racional. As tramas rodriguianas,
entretanto, apresentam uma descrenca na racionalidade humana. No classicismo,
distintamente dos representantes do Romantismo, a razdo ¢ uma caracteristica essencial
do homem — sua propria substancia — e a sensibilidade e a imagina¢do apareciam como
meros acidentes. Para os romanticos, todavia, essas eram as qualidades mais importantes.
A imagética do romantismo esta alicergada no argumento, grosso modo, que a
sensibilidade ¢ o guia mais seguro do que a propria razao.

O amor, muito estetizado em Rodrigues, assume lugar importante na maior parte
dos autores romanticos. A figura que faz a encarna¢do do amor, da sensibilidade, da
emog¢do, ¢ a imagem feminina que terd na literatura romantica um ilustre papel. O
idealismo feminino ¢é caracterizado de duas formas, oscilando entre duas tendéncias: a
mulher anjo e a mulher demdnio. A mulher anjo caracterizada pela sua forma purificadora
no coragdo dos amantes, capaz de enobrecer sua alma e de fortifica-lo, aproximando-o de
deus, despertando-lhe a sensibilidade para o belo, encorajando-o na sua missao de vida,
politica ou patridtica. E a mulher da benfeitoria, a conselheira a que guia: a mulher que

reflete a luz divina, a mulher inspiradora, ela ¢ o elemento apolinio.



A mulher anjo nas pecas rodriguianas sao as prostitutas e as adulteras. A prostituta
¢ aquela que carrega o pecado do mundo, ja que simbolicamente € a representacdo do
desejo sexual em acdo, sdo marcadas por sua condi¢do, abominadas pelos cristdos, mas
adorada por Cristo. Ja a adultera revela o fracasso da moral, ja que ela ¢ a tentagdo, ela a
filha de Eva — a primeira infiel. Essas duas figuras sdo os arquétipos da estética
rodriguiana, sdo as representacdo do ideal das fantasias rodriguianas, em suma, ¢ a
condi¢ao humana. Entretanto, a carga de culpa é extremamente forte, elas carregam uma
cruz extremamente pesada. Elas sdo movidas pela vontade, entretanto tem a certeza de
estarem em pecado, ou seja, € o pecado confesso, € a luta constante para ndo se perder
pelos desejos constantes. Elas sdo diferentes dos outros sujeitos pecadores, ja que sdo as

unicas que sabem de sua condigdo, sdo pecadoras confessas:

Na minha infancia profunda o pacto de morte estava em seu esplendor e trés
casos me marcaram profundamente, me tornaram fascinado pelo suicidio. Em
Aldeia Campista, me lembro que uma vizinha, santa mulher, traia seu marido.
O marido recebeu uma carta anénima contando tudo com a maxima fidelidade
de detalhes. Vocé sabe que a carta andnima ¢ a mais honesta das cartas, porque
o sujeito diz exatamente o que quer. Ndo ¢ obrigado a achar o outro
ilustrissimo senhor. Bom, mas ai o marido resolveu matar a mulher a matou-a
sem ser diretamente. Obrigou-a a tomar veneno. Aquilo me deu uma sensagao
de espanto e beleza. Achei belo ela se estrebuchar com o marido ali,
acompanhando sua morte.'”’

Para os que se aventura com as mulheres anjos, encontraram o conforto, a
seguranca ¢ a forca; mas, ao mesmo tempo, uma leveza e fragilidade de toda beleza
humana. No movimento romantico do século XIX, sdo retratadas como figuras palidas,
delicadas, melancolicas, iluminadas e enobrecidas por um ideal que as eleva e purifica ou
devoradas por paixdes que conduzem e salvaguardam.

Nas obras romanticas do XVIII a XIX, normalmente, a figura do homem esta na
mimetizagdo a devocao as mulheres. Admirando e idealizando a figura feminina: o amor
que purifica que eleva o homem a deus, que exalta as boas qualidades, amor que ¢ a
adoracdo, por vezes quase uma religido. Podemos notar uma o amor e devogdo nas

figuras femininas na obra de Nelson Rodrigues:

Perdoa-me por me traires, era, a grosso modo, o caso de um marido enganado
que pedia desculpas. Pedia desculpas por ter sido traido, por ter sido enganado.
E apaixonante o problema. Todo mundo s6 julga o infiel e nunca a vitima. Esta
fica no seu canto, esquecida ou glorificada. Toda a nossa ira se concentra no
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infiel. E uma justica suspeita ¢ unilateral. Deviamos julgar os dois ¢ com a
mesma impiedade. Pergunto: “Por que se trai?” Nao deve ser por esporte, por
passatempo. A infidelidade tem suas razdes profundas, a sua logica macica e
implacavel. Na minha pega, o marido enganado reconhece o proprio erro. Ele
raciocina mais ou menos assim: “Se fui enganado ¢ porque errei.” Cai de
joelhos diante da esposa, abragcado as suas pernas solugando: “Perdoa-me por
me traires.” Claro esta que os parentes do rapaz, os amigos, os conhecidos, ndo
entenderam nada. E, por fim, a opinido geral (inclusive da propria mulher) foi
de que o homem estava louco. O coragdo humano ¢ surpreendente. Nem a
mulher beneficiada compreendeu o gesto de amor, e ato de profunda e
desesperadora humildade. E em vao, o traido pedia: “Perddo! Perdao!” Ela nio
perdoou; e concordou com os que queriam interna-lo. Disse, com o rosto duro,
inescrutavel: “Deve ser internado.” Até o psiquiatra interpretou o caso nos
seguintes termos: “Se ele era bom, meigo, solidario, triste, estava louco.”!”

O amor, neste caso, aparece como uma grande virtude. O amor verdadeiro na obra
de Nelson, o amor ¢ sincero e, por isso mesmo, nobre e edificante. Nao apena isto, ele
também ¢é mistico, ele flerta com a loucura. O amor ¢ como navegar em aguas
contingentes, ¢ a alma barca. Especulamos que amor rodriguiano flerta com os misticos
do século XV. Navegar no mar infinito dos desejos, nos falsos reflexos do saber, no meio
do desatino do mundo, para aqueles que ndo souberem lancar s6lidas ancoras da fé, “ou
esticar suas velas espirituais para que o sopro de Deus a leve ao porto seguro.”'”” Os
neurdticos ¢ que sabem amar, j4 que hd um lado trdgico e misticos, um saber
incontingente que até mesmo os psiquiatras do XX dirdo que ¢ patoldgico. Por esta razdo,
existe o distanciamento de valores do teatro rodriguiano para o periodo classico, o qual
vai combater os misticismos.

A mistica retorna, em medida, ao final do século XVIII e XIX, nos modernos, o
amor divinizado, como em certas obras de George Sand, Lamartine, Hugo, também como
nos autores alemdes como Schlegel, ou Novalis, assume foros de religidao. A mistica do
primeiro amor, também resplandece. Ao lado dessa ideia, surge a tese da redencdo das
pecadoras: “a mais vil das mulheres pode ser redimido por um verdadeiro amor, puro e
desinteressado”.'®

No que diz a respeito da mulher demonio, ela que tem o poder afrodisiaco e
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dionisiaco; seu encanto magico, seduz e enfeitica. Sua paixao ¢ a febre que consome a
perdicao e ao éxtase. Ela representa uma espécie de maldi¢ao e tormento, com o sabor do
profano, o gozo de todos os vicios. Em Nelson, elas se apresentam como as sedutoras de
homens casados, do genro, do sogro, aquela que destr6i a familia nuclear, ou vida do
sujeito. A ideia ndo ¢ que ela seja ma em si, ou que o homem seja a vitima, pelo contrario,
os dois sdo reféns da vontade. Sao movidas pelo tédio da carne, sdo seres miseraveis; sem
o amor, seus destinos sdo o de vagar nas puras desgracas da vida. Todavia, até mesmo os
personagens santos estdo também na beira do precipicio. Todos estdo fadados, a trai¢des,
incestos e assassinatos.

Os homens santos, na idealizagdo rodriguiana sdo os que conhecem seus limites, a

auto reflexdo do pecado. Os que estdo pronto para morrer por amor:

(...) dois namorados da minha tragédia instalam o seu idilio num timulo vazio.
Alguém dird com uma boquinha de nojo: “Morbido!” Exato. E por que ndo?
Desde o paraiso, com efeito, que sucede o seguinte: — quem ama traz em si 0
apelo da morte. E o sonho, uma nostalgia e, numa palavra, ¢ a vontade de
morrer com o ser amado. Por que repudiar a morte, se ela esta em nds, tdo em
nos, tio docemente em nés? O sujeito que nasce ja comega a morrer.'™'

A figura do neurdtico ¢ importantissima na obra de Nelson. Sua conhecida frase:
“sO os neuroticos verdo a deus”, apresenta um sujeito que vai além de seus limites, indo
com suas idealizacdes a busca de um gozo maximo, que acaba o enlouquecendo, isto &,
um sujeito que estd mergulhando para os fluxos misteriosos da fé. Como disse Erasmo,
que deus escondeu mesmo dos sabios o mistério da salvagdo, com isso salvando o mundo
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através da propria loucura. ™~ Ou nos dizeres de Nicolas de Cues:

"Quando o homem abandona o sensivel, sua alma torna-se como que demente".
No caminho para Deus, mais que nunca o homem se oferece a loucura, e o
porto da verdade, para o qual finalmente a graga o empurra, que ¢, para ele,
sendo um abismo de desatinos? A sabedoria de Deus, quando ¢ possivel
perceber seu brilho, ndo é uma razdo ocultada por muito tempo: é uma
profundeza sem medida. O segredo ai mantém todas as dimensdes do secreto;
nela a contradicdo ndo cessa de contradizer-se sempre, sob o signo desta
contradi¢do maior que quer que o proprio centro da sabedoria seja a vertigem
de toda loucura. "Senhor, teu conselho é um abismo profundo demais.”'™
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A loucura rodriguiana mesmo com seu elemento mistico de aproximacgao a deus,
ela também tem seu lado perigoso. Como a idealizacao das paixdes, essas que apresentam
um mal infinito; a procura de mais e mais prazer, ou seja, ¢ a fantasia do impossivel. O
elemento que impulsionou os coragdes renascentistas século XV, relampeja em
Rodrigues, os afetos que organizam e desorganizam as condutas humanas. Os que se
arriscam nas incertezas da loucura talvez nunca voltem. Neste sentido, ela possui um
sentido tragico, o lado do desatino, o seu aspecto da hamartia, ou seja, a loucura abre
para as contingéncias.

O grosso das personagens rodriguianas sdo de classe média e média baixa. Mas
existem os enredos que apresentam as elites sociais, até eles ndo escapam da loucura.
Todos os sujeitos estdo submetidos a ela, até mesmo os sabios governantes revelam-se
mediocres perante as situagdes da loucura. Normalmente, os grandes homens, se tornam
objeto de riso, até mesmos os complexos saberes se curvam a sabedoria da loucura, ou o
seu lado do desatino. Entretanto, ela nunca aparece como uma verdade em si, mas um
conhecimento, ou uma contradicao.

Destarte, especulamos que o repertorio cultural das suas tragédias leva os
espectadores ao climax, sendo os espectadores um dos elementos principais da peca, ja
que eles ¢ que dao os sentidos para a trama. A retratagdo da vida como literatura, em seus
variados aspectos, podemos dizer que Nelson fez muito bem essas representagdes. As
pecas rodriguianas, confessamos, quase todas elas retratam situagdes humanas que
beiram ao limite, as personagens passam por inumeras desventuras; vales das sombras e
da morte. Nesses ciclos, a fruicdo de varios sentimentos dos sentimentos, que, muitas
vezes, rompem com a intersubjetiva normativa, excitacao de afetos que expande para o
sublime. Um expurgo para os instintos, a possibilidade de explorar as liberdades sem a
censura.

A libertacdo da censura na trama, a catarse rodriguiana que, acreditam alguns
criticos, seja apenas como uma forma de rompimento com alguma regulacdo moral
social, acreditamos que, em certa medida, sim; todavia, para Nelson, ¢ algo indo além das
restricdes sociais. O desespero a angustia, o horror, acreditava Nelson, ¢ algo em esséncia

no homem:

Creio que o homem, em todos os quadrantes, ¢ caso perdido, um ser tragico,
que ama e morre, vivendo entre essas duas limitagdes. A meu ver, nada



diminuird a angustia humana. Mesmo transformados todos nods em
Rockefellers, cada um com oitocentos iates, cinquenta amantes, casas na
Riviera, ndo sairemos de nosso inferno, continuaremos miseras criaturas. Crer
que essetgfngﬁstia possa ser eliminada é digno de um simplério ou de um
canalha.

Nelson, aparentemente, estd mais preocupado com uma certa natureza humana do
vazio, desnuda o homem moderno que esta travestido de varios paradigmas sociais. No
que se referem as relacdes humanas, elas sempre estardo camufladas em variados
imaginarios sociais, entretanto o vazio sempre esta 14. O vazio e a angustia de ndo
completar o gozo, nos remete ao péndulo schopenhaueriano: do sofrimento para o tédio,
vida sempre oscilard como um péndulo, ja que jamais nos realizaremos por completo;
sempre nos faltara algo. No caso de Nelson, o foco de suas pecas € sempre retrata o vazio

da alma.

3.5 A vida como ela é...

)

As cronicas da “4 Vida como ela...” comegaram a ser escritos na €poca que
Nelson estava no jornal a Ultima Hora, da qual ele ¢ pré-fundador. Nelson,
anteriormente, acumulava reportagens esportivas com outras matérias. Entretanto,
Samuel Wainer pediu-lhe para valorizar o noticidrio policial e comegar a publicar nesta
secdo. Mas, por motivos de resisténcia fisica, Nelson reformulou; comegou a publicar
ficcdes na secdo policial. Comegou escrevendo “Atire a primeira pedra”, mas, logo em
seguida, o Samuel lhe chamou e disse: “Mas que negocio € esse, iSso ndo aconteceu, voce
inventou.” Todos na redacdo esperavam algo factual, e esperavam da “A vida com ela
¢...” fatalidades veridicas. Entretanto, para sorte de Nelson, o negocio foi maior sucesso
que todas da redagio disseram que ele tinha razdo.'®

Nelson Rodrigues comegou a escrever freneticamente. Suas influéncias eram de
acontecimentos que aconteceram cinquenta, cem anos atrds, ou trezentos — como ele
mesmo diz (hiperbolicamente). Muitas dessas cronicas foram transformadas — mais

tarde — em pecas: como Senhoras dos afogados, Anjo negro, A mulher sem pecado e

Vestido de noiva. A coluna ficou fixa durante dez anos. Nelson afirmava que que no dia
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que as cronicas vieram a acabar, houve imensos protestos: “No dia em que eu parei,
ninguém conseguiu trabalhar na redagao, tal a quantidade de telefonemas esculhambando
com palavrdes a auséncia da coluna.” '*¢

Futuramente os contos seriam apresentados no Didrio da Noite, que logo fechou.
Foi, também, publicada uma selecao de contos nos livros, a qual teve um bom sucesso.
Dizia Nelson, que todo mundo adora historias de traicao. Neste sentido, durante dez anos,
dia apos dia, os leitores do jornal Ultima Hora foram bombardeados por tramas de
adultérios, assassinatos, fatalidades, incestos etc.

O sexo e as fatalidades sdo apresentados constantemente em suas tramas, tanto ¢
que ele chega a dizer que ¢ uma obsessdo: “Minhas obsessdes sdo amor € a morte.”'®’
Disto, notamos que em seus contos, em muitas vezes, ninguém se salva e, logo sendo uns
dos causadores primarios das desgracas o proprio sexo. Todos estdo de forma neur6tica
buscando o gozo perdido. A busca maniaca pelo amor perdido, ou almejando o mais
sublime sexo, € nao se importando como as consequéncias dos seus atos. Neste sentido,
com o passar de todas as convencdes, romper com as correntes de todos os escrupulos,
mas com uma grande queda com a realiza¢do do ato sexual. Portanto, sua arte apresenta
uma busca de um prazer ilimitado, irrestrito, uma vontade que leva aos sujeitos a
frustragdao, melancolia e a morte.

Nao se conclui 0 gozo, mesmo que haja o prazer com inumeras prostitutas, ou
adulteras: se ato ndo tiver o amor, ndo se pode libertar do ciclo infernal da busca
constante do prazer. Para aqueles que ndo amam so restar sofrer as penalidades da
moralidade, ndo existe saida para quem peca. Entretanto, até para aqueles que amam nao
estao livres do pecado, a diferenca € que estes conseguiram fazer um feito que transcende
o0 humano, mesmo que por alguns instantes conseguem atingir o sublime.

A forca do pecado sexual na mitologia crista ¢ extremamente forte, o sexo € o ente
que afasta o homem de todo bem, ¢ a raiz de todo mal que afasta os homens das virtudes

dignificantes. O sexo seria um dos guias que ligam as atividades éticas do mundo cristao.

Por essa razdo, ha uma forca superego que regula as condutas humanas. Neste sentido, o
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rompimento tragico rodriguiano ¢ os esfacelamentos das fantasias superegoica. O sexo
rodriguiano ¢ desencadeador de todos os castigos, como ele mesmo dizia: “O sexo so faz
desgracados e pulhas. Isto é o que eu aprendi em toda a minha experiéncia vital.”'*®
Notamos uma prisdo do sujeito ao desejo, existe a impossibilidade do gozo
profundo e completo, persiste um véu macabro no sexo rodriguiano, uma frustragdo, a
quebra do ideal.
Noés como servos da vontade, como dissera Schopenhauer, estamos fragilizados

3

perante a poderosa “voz da natureza” — principalmente, quando o espirito pretende
colidir com as maquinagdes do corpo. A voz natureza ¢ extremamente poderosa e, esse
poder, envergonha o espirito, que ¢ vencido pela vontade. Schopenhauer denominou os
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orgios sexuais como auténtico (Brennpunkt) foco da vontade.'

Ele dirda que
inexoravelmente dentro de nds a natureza ¢ movida pela vontade como o alvo a
continuacdo da espécie, ou seja, a pura e simples procriacdo se disfarca de um afeto de
amor. O prazer do corpo ¢ o encantamento que nos invade e domina alma sdo,
justamente, artificios latentes da vontade. A pulsdo da vontade nos faz fantasiar a pessoa
amada, ou os deleites dos prazeres, mas ¢ apenas a vontade ludibriando o sujeito, ja que a
finalidade ndo ¢ o prazer em si, mas apenas a realizagdo do ato; o encantamento logo se
desfaz com fim do ato, o prazer se transforma frustracdo. Satisfeito o apetite, esvai-se o
impulso e com ele todo encantamento que nos envolvera artificialmente. Dai suscita a
depressao pos-coital (postkoitale Depression), que significa o soObrio regresso que nos
desperta desta confusdo.'*’

Dird Schopenhauer que nos reinos dos insetos a natureza se demonstra mais
ingénua (noch naiver): em muitos casos acontece a morte do macho, em alguns casos ele
¢ devorado pela fémea, ou at¢ mesmo se suicida apds a copula, cessada a sua necessidade
até o proximo ano. Nas cosmologias, as mitologias forneceram fascinantes conexdes

entre 0 sexo e a morte, varias ideias, linguagens, muitas distintas entre si. Podemos dizer
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que, nos mundos dos seres-humanos, o ato sexual, muitas vezes, ndo leva a morte depois
do coito, mas acontece a morte do ideal de gozo.

O herdeiro de Schopenhauer, Freud, em Introdu¢do ao Narcisismo, dirda que ¢
caracteristicos dos homens amarem segundo as escolhas anacliticas os objetos, ou seja,
que sejam baseadas nos modelos das figuras parentais: ser amado de acordo com as
semelhangas de relagdes passadas pai/mae. Nessa relagdo com objeto amado, ha uma
supervalorizagdo sexual, proveniente de uma transferéncia narcisica do amante para
objeto amado. O homem apaixonado promove uma espécie de compulsdo neurdtica que
resulta no empobrecimento da libido investida em si, j& que todo seu investimento
libidinal foi para objeto.

No caso das mulheres, as escolhas objetais ocorrem de maneira bem diversificada.
Em muitos casos em vez transferir o narciso para objeto, elas intensificam o investimento

em sl mesmas:

Em particular quando se torna bela, produz-se na mulher uma autossuficiéncia
que para ela compensa a pouca liberdade que a sociedade lhe impde na escolha
de objeto. A rigor, tais mulheres amam apenas a si mesmas com intensidade
semelhante a que sdo amadas pelo homem. Sua necessidade nio reside tanto
em amar quanto em serem amadas, ¢ o homem que lhes agrada ¢ o que
preenche tal condig@o. A importancia desse tipo de mulher para a vida amorosa
dos seres humanos é bastante elevada.'”’

Notamos que ha discrepancias de gozo entre os dois sexos. Entretanto, o elemento
narcisico feminino concede um elemento atrativo aos homens, pois ¢ ele exerce enorme
desejo sobre aqueles que abandonaram o seu proprio narcisismo € buscam a
concretizagdo do amor objetal. Na mulher, como dir4 Freud, ocorre o efeito contrario, “ja
que grande parte da ndo-satisfacdo do homem apaixonado, as duvidas quanto ao amor da
mulher, as queixas sobre os enigmas de seu modo de ser, tudo isso tem uma mesma raiz:
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a incongruéncia entre esses dois tipos de escolha objetal”."’

Freud, logicamente, adverte
que existem discrepancias entre os desejos das mulheres, como dos homens, ou seja, nao
se aplicam a todos.

As influéncias epistémicas freudianas relacionam-se muito com as teorias

evolucionistas de sua €poca, mesmo ele tenha, também, grandes influéncias kantianas e
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romanticas, mas com a tradi¢do de cunho bioldgico muito das suas teorias seguem uma
compreensdo de um ser-humano sexualmente evolutivo. Lacan, entretanto, critica a
Psicologia do Ego, como outras perspectivas evolucionistas para a sexualidade humana.
Mesmo que ele tenha sido muito influenciado por Freud, ele se utiliza de campos
epistémicos fenomenologicos estruturais. Lacan faz criticas a evolucao sexual, da qual o
sujeito alcangaria sua genitalia. Diferentemente, Lacan, afirma que hd uma mitologia na
relagdo a ideia de satisfacdo genital:

Essa mitologia da maturagdo dos instintos, construida com trechos seletos da
obra de Freud, efetivamente gera problemas espirituais cujo vapor, condensado
em ideais de nuvens, por sua vez irriga com seus aguaceiros o mito original. As
melhores penas destilam sua tinta formulando equag¢des que satisfagam as
exigéncias do misterioso genital love (ha nog¢des cuja estranheza concilia-se
melhor com o paréntese de um termo tomado de empréstimo, e que rubricam
sua tentativa com uma confissdo que ndo convence). Ninguém, entretanto,
parece abalado pelo mal-estar dai resultante, e antes se v€ nisso motivo para
incentivar todos os Miinchhausen da normalizacdo psicanalitica a se puxarem
pelos cabelos, na esperanga de atingirem o céu da plena realizagdo do objeto
genital, ou do objeto puro e simples.'”

Como o genital love ¢ uma criagdo imagética humana, ¢ um mito, o amor pleno
também ¢, isto €, € uma produgdo subjetiva, de um sujeito que se relaciona com o objeto
e cria, representa uma imagem, uma linguagem, e estd relacionada a uma
intersubjetividade histérica humana. Segundo Lacan, “vemos com clareza que a
realizacdo do amor perfeito ndo ¢ um fruto da natureza, mas da graga, isto ¢, de um
acordo intersubjetivo que impde sua harmonia & natureza dilacerada que o sustenta”.'”*
Podemos relacionar isso com o amor caritas, isto €, fruto de algo que supera a
individualidade por amor ao proximo, ir além de si pelo outro. Esse sentimento ¢ o mais

valorizado na obra rodriguiana, mas ele acredita que o amor ¢ algo extremamente

rarissimo, ¢ um milagre na miséria humana:

Quando o amor estd em causa, o que ¢ muito raro. Sou uma das raras pessoas
das minhas relagdes que acredita no amor eterno. J& escrevi mil vezes: todo
amor ¢ eterno ¢, se acaba, ndo era amor. O amor nao morre — vivo eu dizendo.
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Morre o sentimento que ¢ apenas uma imitacdo do amor, muitas vezes uma
maravilhosa imitacdo do amor.'”

Lacan e Freud concordam que existem incongruéncias e insatisfacdes entre os
modelos de escolha objetal tanto para homens, quanto para mulheres. A insatisfacdo ¢ de
ambos, faz parte da vida amorosa de todo ser que fala. E é neste sentido que Lacan
formula a frase: “ndo ha relacdo sexual.” De fato quando Lacan afirma que nao existe a
relagdo sexual, ndo quer dizer que ndo ha o ato do coito, mas quer dizer que ndo existe
proporg¢ao sexual entre uma pessoa e outra, ou melhor, ndo ha uma propor¢do entre os
sexos. Para que existe deveria haveria de ter uma oposi¢ao perfeita entre homem e a
mulher, como no yin e yang.

Além do gozo do homem e da mulher serem distintos, os sujeitos ndo se
relacionam apenas por questdes de cunho biologico, os sapiens sdo animais que criam
linguagens. Ora, se existe linguagem, esta articula-se como desejo do Outro, ou seja,
antes que qualquer sujeito tome consciéncia de si, ele ja estd na linguagem do Outro,
antes mesmo do seu nascituro. O sujeito esta envolto de uma trama historica imagética. O
desejo € o desejo do Outro:

E nessa zona intermediaria o que se situa o que se chama desejo (...). E o
desejo que ¢é propriamente convocado em todo economia do sujeito ¢ que esta
implicado no que se revela na analise, isto ¢, naquilo que se pde a se mover na
fala, num jogo de oscilagdo entre os significantes terra-a-terra da necessidade,
por assim dizer, € o que resulta, para além da articulacdo significante, da
presenca constante do significante no inconsciente, na medida em que o
significante ja esculpiu, formou, estruturou o sujeito. E nessa zona
intermediaria que e situa o desejo, o desejo do homem como aquele que € o
desejo do Outro. Ele estd para além da necessidade, para além da articulagdo da
necessidade a qual o sujeito ¢ levado pela exigéncia de valoriza-la para o
Outro, para além de qualquer satisfagdo da necessidade. Ele se apresenta em
sua forma de condigdo absoluta e se produz na margem entre a demanda de
satisfacdo da necessidade e a demanda de amor. '*°

A conceituacdo de demanda lacaniana significa a expressdo de um desejo, isto &,
quando se quer obter alguma coisa de alguém, e essa esta encaminha por Qutro. Neste
sentido, o desejo depende e ¢ determinado por uma dialética da demanda. A demanda tem
o efeito nas necessidades do sujeito, entretanto ela tem caracteristicas proprias. Em suma,

a demanda, “pelo simples fato de se articular como demanda, coloca expressamente o
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Outro, mesmo que nao demande isso, como ausente ou presente, € como dando ou nao
essa presenca. Ou seja, a demanda, no fundo, ¢ uma demanda de amor.”!"’

O anseio humano no ato sexual e se transformar em wm, mas ha uma
heterogeneidade nas relagdes masculinas e femininas tanto subjetivas e de gozo que nao
se completam. No ato gozoso, “o ato de declaragdo de sexo ¢ tipicamente um ato faltoso”,
isto ¢, a conjuncao genital ¢ faltosa, pois sempre coloca em jogo um “nao-saber acerca do
gozo do outro”.'”™ E a cerca das questdes subjetivas, ¢ a tradicio kantiana de
representacdo. Neste caso, o homem representa a mulher e vice-versa, e nesta
representacdo ndo ha como chegar ao um, j4 que existe uma “parede” impossibilitando
chegar a coisa em si.

Neste sentido, ha uma busca tragica da complementaridade do homem e da
mulher. Entretanto, existe a possibilidade do amor. O amor ¢ sentimento mais belo, ele ¢
a palavra. Em Lacan: ¢ “dar o que nao se tem, o falo, a um ser que nao o é”,199 isto €, é
dar algo que ndo se tem, para quem nao &, e, por vezes, ndo quer. O amor ¢ produtor de
sentido, dado que ele estd localizado na intersec¢do entre o simbdlico e o imaginario.
Como o amor lacaniano ¢ a palavra, ele nunca cessa de se escrever, isto €, 0 amor acaba
com ndo existe mais nada a dizer; quando as palavras se esgotam. O amor ¢ uma doce
ilusdo, € engano, ja que aquele que ama, na verdade, quer ser amado, e este ndo consegue
sustentar a ilusdo do um.

Por essa razdo, o amor ¢ uma tentativa de supléncia a relacao sexual. O amor fruto
da subjetivagdo do sujeito, ¢ a simples imaginacao, ¢ o atribuir algo no objeto que de fato
ele ndo possui. E algo artistico, mistico, tragico, vai além do controle da razdo. Nelson,

deste modo, de forma ressentida, sempre teve o terror do sexo sem amor. Dizia queria ser

um eterno casto, o sexo era algo que ele abominava:

Eu acho o sexo uma coisa tranquilamente maldita, a ndo ser quando se da este
acontecimento inacreditadvel do sujeito encontrar o amor. Mas um sujeito
precisa de 15 encarnagdes para viver um momento de amor. Porque a mulher
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amada, nada a obriga a estar na cidade onde a gente mora, a cruzar 0 nosso
caminho. De forma que encontrar a mulher amada ¢ um cinico e deslavado
milagre. Entdo o sujeito ndo tem o direito de usar o sexo a ndo ser por amor. E
dizer que isto ¢ uma necessidade ¢ uma das maiores burrices que se pode
imaginar, porque a gente argumenta, quando fala nesta necessidade, como se o
homem fosse o Boogie-Woogie. O Boogie-Woogie era um cachorro da
vizinhanga que namorava uma cadelinha que eu tinha. O Boogie-Woogie, em
certo periodo, vinha para o meio da rua e ali ficava, os carros passando e o
atropelando, ¢ ele 14, firme, enquanto a cadelinha, presa na varanda, ficava
olhanglo(()). O Boogie-Woogie, sim, precisava de sexo. Nos ndo: precisamos ¢ de
amor.

O resultado tragico do coito sem amor: ¢ a depressdo pos-coital. Nelson referisse

com o sentimento de culpa e de angustia:

O problema ¢é que tenho a maior nostalgia de minha pureza infantil, isto até
hoje. Eu me arrependo da minha primeira experiéncia sexual. A partir do
momento em que conheci 0 amor fisico, passei a ser outra pessoa e, até hoje, se
me perguntarem qual é a solugdo que sugeriria para a angustia sexual de todos
nos, eu diria: a castidade. Ou entdo o amor fisico exclusivamente por amor"'

Essa busca por prazer, sexo ¢ o destino das personagens rodriguianas, s6 as santas

conseguem brilhar na escuriddo. A representacdo de a “Vida como ela é...” sintetiza o que

¢ a vida para Nelson. O cachorrinho Boogie-Woogie, ¢ o exemplo da pura vida como ela

¢ rodriguiana, dado que o homem e este animal que se sacrifica na rua da vontade em

busca de um desejo que nunca se realizard, em razdo de que existe um muro que separa a

rua do seu objetivo. Como disse Schopenhauer:

E dificil, sendo impossivel, definir o limite de nossos desejos razoaveis em
relagdo a fortuna. Porque a satisfacdo quanto a isso ndo repousa em uma
quantidade absoluta, mas relativa, a saber, na relagdo entre os desejos e a
fortuna. Assim, pois, considerar as posses em si mesmas ¢ algo tdo desprovido
de sentido como considerar o numerador de uma fracdo sem denominador. A
auséncia de certos bens aos quais um homem nunca pensou em aspirar nao lhe
faz falta alguma, e ficara perfeitamente satisfeito sem eles; enquanto outro, que
possui cem vezes mais que o primeiro, se sentira desgracado porque lhe falta
exatamente o objeto que deseja. Nesse respeito, cada qual tem também seu
proprio horizonte do que lhe ¢ possivel conseguir, e suas pretensdes nao
ultrapassam esses limites. Quando um objeto, situado dentro de seus limites, se
lhe apresenta de tal maneira que possa estar seguro de consegui-lo, se sentira
feliz; pelo contrario, se sentird desgragado se obstaculos o despojarem dessa
perspectiva. O que estd além desse horizonte ndo exerce nenhuma influéncia
sobre ele. Por isso a grande fortuna do rico ndo incomoda o pobre; por outro
lado, quando fracassa em seus planos, o homem rico nio ¢ consolado por todas
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as riquezas que ja possui. A riqueza ¢ como a agua do mar; quanto mais se
bebe, mais sede produz; o mesmo ocorre também com a gléria.**

A busca pelos desejos nas tragédias rodriguianas ¢ destino das personagens. Até
mesmo o amor a busca pelo amor verdadeiro, ou seja, a busca da redencdo ¢ obsessao que
martiriza ¢ mata. A morte se realiza de forma mais segura ¢ menos indolor do que

prolongar um sofrimento desmedido:

Minhas obsessdes sdo amor e morte. A morte ¢ soluvel, porque desemboca na
eternidade. O amor ¢ insoluvel. Esta ¢ a grande desgraca humana. Dai a
infelicidade carnal da criatura, na qual vejo a mais pura substincia dramatica,
tudo na vida tem solucdo, menos o problema da carne, para aquele que perdeu
a inocéncia. E este, de fato, o tinico problema do homem.*”

Aqueles que ndo conseguem o amor vagam pelo mundo atrds de inimeros
prazeres, mas nunca se saciam — a sede ¢ insacidvel. Entretanto, a sede se transforma em
culpa. Na literatura dramatica alema do século XVIII, a conhecida tragédia de destino, o
destino ¢ a culpa. Benjamin diz que o cerne da ideia de destino ¢ a culpa, e a culpa ¢
sempre da criatura, isto €, na tradi¢do cristd de pecado original. Através das acdes das
personagens, essas manifestacdes sdo instrumentos de uma serie de fatalidades
incontrolaveis. Como ele diz: “O destino ¢ a enteléquia do acontecer na esfera da
culpa™®® As agdes incontrolaveis, pelos desejos das personagens rodriguianas, é o que

movimenta a trama, a culpa faz parte das agdes do tragico rodriguiano.
3.6 O Justo

Seu Clementino, que era conhecido pelas suas boas condutas, o senhor de uma
respeitavel familia na cidade. Virtudes eram que ndo faltavam, valores tradicionais

solidos como pedras. Um sujeito, como diz Nelson, "solene até para beber agua":

Sua palavra era a lei inapelavel e definitiva. Entre paréntesis, observe-se que
esta autoridade se exercia na base de uma virtude inumana. Seu Clementino,
com efeito, ndo bebia, ndo fumava, ndo jogava; era sobrio e contido até nos
prazeres da mesa. Comia pouco, comia apenas para ndo morrer de fome. No
dia de suas bodas de prata, surpreendeu os convidados ao dizer, com sua voz
densa: — So conhe¢o uma mulher: a minha! E nunca a trai!*®
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O conto “O Justo” apresenta um senhor de bondoso coragdo que cuidava com
apre¢o de uma enteada, a moreninha Isaurinha. Tinha, na ocasido, 15 anos. Diz Nelson,
que ela era um tanto linda de rosto e “jeitosinha de corpo”. Sua beleza se destacava, era
mais bonita que as proprias filhas do patrdo. Seu Clementino, estalando os pulmdes, dizia
com alto e bom som: “— E como se fosse da familia. Tal e qual.”

Entretanto, ocorre uma ruptura na tessitura da harmonia da trama. A pobre
Isaurinha comegou sentir uma espécie de vertigem, que quase termina em fatalidade, pois
a pobre menina, por pouco, ndo sai rolando pelas escadas. Logo, chamam urgentemente o
médico. Ele espantado diz: “Caso sério!”. Para piorar, ele chamou apenas a dona da casa,
d. Dinora. O clima fica tenso, os familiares especulam que seja cancer, tuberculose, ou o

diabo. Para acabar com o suspense, o médico apresenta o diagnostico:

Limpando as lentes dos 6culos com o lengo, comegou com a pergunta: — Essa
pequena tem namorado? — Nao, por qué? Primeiro, colocou os 6culos, depois,
deu a noticia:— Sem a menor sombra de duvida, Isaurinha esta nesse estado,
assim, assim. Vai ter neném. Quase d. Dinor4 cai para tras, dura.”®

Os alarmes chegam aos ouvidos de seu Clementino. Ele espantado, exclamou
como um baritono: “Quero explicacdes de cada genro e cada filho!”. Mas para a
salvaguardarem, nenhum dele pronunciou nenhuma palavra. Na casa moravam, trés
genros e trés filhos, com as respectivas mulheres. Todavia, havia o filho solteiro, Juca,
com 18 anos. Os filhos e genros diziam que podia ser alguém de fora. Entretanto, seu
Clementino desconfiava, como um homem calejado pela sabedoria do tempo, a
experiéncia tomava a consciéncia e dizia: “Nao! O canalha estd aqui!” Ninguém dizia
uma Unica palavra. Rugia o grande patriarca: “Canalhas”! “Covardes”! Afirmava com
uma grande fé: “— Deus me perdoe! Mas eu tive e tenho na vida uma vaidade: de ser
justo!” E continuou: “— A propria vitima de um de vocés vai apontar o culpado!”

Mesmo com as desgracgas, as tramas rodriguianas sempre acrescentam um toque
de humor, nas cenas de exagero de um puro virtuosismo. Isto € para aproximar o leitor,
mudar a atmosfera, deixa-la mais suportavel; ludibriar o leitor com um certo conforto
agridoce. O tom melodramatico ¢ envolvente, pois criar o mecanismo de raciocinar sobre

os sofrimentos que os afligem, tanto as personagens como o proprio leitor/espectador. A
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risada, com gosto amargo, “permite ao publico conscientizar-se do que se esconde atras

do ridiculo, do que teria provocado surgimento de seres tao risiveis e situacdes tdo tolas e

constrangedoras.”207

Isaurinha em prantos foi para uma sala com o pai adotivo, ficaram mais de trinta
minutos conversando. Voltaram para sala, ele, bufando, segurando forte o brago de

Isaurinha, ¢ ela chorando muito. Sacudiu-a: “— Fala, anda! Quem foi? Diz!” Ela caiu em

2

solugos aos pés do padrasto. Apenas dizia: — “Nao posso! Nao posso!...” Esbravejou:

“Conta! Ou te arrebento, agora mesmo!” “D. Dinora quis intervir, mas o marido a repeliu:

“Va pro diabo que te carregue!” A santa senhora arriou, de novo, na cadeira, com

palpitacdes, faltas de ar.”**®

Seu Clementino ndo parou: E solteiro? Casado? Isaurinha no suportou e solugou:

Solteiro.

O velho arregalou os olhos. “Ah, solteiro, é?”” Largou a menina. E veio, com
um meio-riso cruel, fazendo toda a volta da mesa. Parou diante do filho Juca, o
cacula. Baixou a voz: “Es o unico solteiro, o tnico!” E, stibito, com um uivo
triunfal agarrou o filho, pela gola, com as duas maos, suspendeu-o: “Foste tu,
hein? Canalha!” O cagula pos-se a chorar: — Nao fui eu! Juro! Néao fui eul...
Uma bofetada o derrubou. Durante vinte minutos, meia hora, o atormentou
com insultos e pesco¢des, numa obstinagdo tremenda: “Confessa! Confessa!”
Todos, ali, fascinados pela cena, ndo intervinham. Quase a meia-noite, fora de
si, os labios sangrando, o rapaz explodiu:— Fui eu, sim! Fui eu! — e repetia,
histericamente: — Eu! Eu!l... O velho largou o filho menor. Cansado e
triunfante, veio de novo ocupar a cabeceira. Ofegava:— Felizmente esse
cachorro ¢ solteiro. Pode reparar o mal casando-se. Desgracado!...*”

Nelson, primeiramente, aproxima o leitor/espectador através do humor, para em
seguida tentar afastd-lo, pela repulsa, pelo medo da ruptura da incontingéncia. A
castidade da mulher ¢ algo extremante idealizado na mitologia cristd. Mulher solteira e
gravida, nos anos cinquenta, era a quebra de uma virtude moral, além do peso de ser de
uma familia de renome na cidade. Podemos pensar na perspectiva conceitual de Freud: o
Supereu. Este elemento imagético existe e se relaciona como uma conjuntura histérico-

social, ela cria restri¢gdes ao gozo, posto que existem regras para uma convivéncia social.
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Entretanto, essas restricoes nem sempre estao ligadas com fim de uma boa convivéncia.
Elas estdo mais ligadas por objetivos civilizatorios, ou por sistemas restritivos
mitoldgicos. Essas regras criam mal estar na civiliza¢do, caso haja rupturas o colapso se
instaura. A questdo interessante do Supereu € que € um mecanismo subjetivo e
intersubjetivo interno ao proprio sujeito. Como Freud conceitua o Supereu concilia com a
moral, a formagdo dos ideais, da auto-observagdo que estao articulados com a vida da
sociedade em sua época historica.”'® Neste sentido, ele atua com uma palavra pulsante de
regra, como Imperativo Categorico, impondo ao Eu limites da mesma maneira que os
pais, a religido, ou a politica coagindo o sujeito. O processo se internaliza, logo o sujeito
se torna um ser auto coercitivo.

A soberania de seu Clementino tomou a casa, era alvo de admiragdao e medo. Sua
presenga era marcante na casa, no Onibus, no escritorio, sua postura tinha um ar proprio
como um monumento de bronze. Assim, o siléncio estava presente como obtuso e
selvagem. Logo, os dois pecadores deveriam se casar, urgentemente. Gracas as
providencias tomadas urgentemente, os papéis ficaram prontos num tempo inédito. Mas
na véspera do casamento, cruzam o noivo e noiva: “Isaurinha barra a passagem de Juca e
langa o apelo: “Perdoa! Perdoa!” Ele nao fez um gesto, nem disse nada. Passou adiante,
trancando os labios.”"!

Depois do casamento, era quase meia noite, todos da familia ja haviam se

recolhido para dormi. Os noivos entram no quarto. Juca com toda ira, pergunta:

"Quem foi? Quem foi?” Virou-se, assombrada. Ele continuou: “Cinica!l
Cinica!” A pequena estava agora de pé. Juca, rapido, a segurou pelos dois
bragos, com inesperada violéncia: “Se tu ndo me disseres, eu te mato!” Disse,
repetiu a pior das palavras, com envenenada euforia. Torturou-a toda a noite;
ela resistia, solucando: “Nao posso dizer! Nao posso dizer!” E ele, atirando, a
seus pés, todas as hipoteses. — Que cunhado foi ou que irmao? Fala! Quando
ja desaparecia do céu a ultima estrela, ela, com o pobre vestido de noiva roto,
amassado e sujo, gritou: “Foi ele!” Nao entendeu: “Quem? Ele quem?”
Isaurinha caiu aos seus pés, abragou-se as suas pernas:— Teu pai! Foi teu
pail... Balbuciou, fora de si: “Meu pai? Meu pai fez isso? Mas ndo ¢ possivel.
Meu pai?” E, stbito, pds-se a rir, numa dessas gargalhadas que o fez torcer-se,
dobrar, perder a respiragao.
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O tragico se apresenta com a quebra do monumento do pai. A figura imagética
que alicer¢ava a base da familia, seu Clementino era ideal a ser seguido. Com
esfacelamento do ideal, a inseguranca se manifesta a reviravolta da trama. Podemos
lembrar o conceito de censura de Holderlin, ou seja, o momento de ruptura do curso da
tragédia com fim a representagao do tragico. Com o rompimento de seu Clementino, gera
a catastrofe, ¢ o momento que o sentido da tragédia torna-se manifesto na trama. Neste
sentido, notamos o transporte tragico, a contradicdo como elemento para suscitar a
representacdes tragicas, em outras palavras, a ligadura da tragédia para o tragico; este
conhecido como o elemento incalculavel, ja que ¢ vazio.

Na manha seguinte, Juca foi conversar com o pai. O pai ja o esperava. Entretanto,
ndo apresentava aquela grandeza de antes, estava fraco, envelhecido. Entdo, o filho disse:
“Ja sei de tudo. Vou contar tudo a tua mulher, a teus filhos, a teus genros ¢ a teus
vizinhos.” O pai miseravelmente agarrou-se ao filho, suplicou ignobilmente: “A um
morto se perdoa! A um morto se perdoa!” A principio, o filho ndo compreendeu, ou so6
compreendeu quando a arma apareceu na mao do seu pai. Com uma coragem unica
encostou o cano na frente do peito e apertou o gatilho. Foi um estampido tremendo que
assombrou a casa, a vizinhanga, a rua inteira. Clementino morreu, antes que chegasse a
assisténcia médica. No veldrio, o filho Juca entrou em prantos, seu choro era mais

(13

estrondoso que o da propria mae. Na saida do enterro, Juca berrava: “— Vai canalha!
Vail...”

A presencga estética tragica rodriguiana estd no campo do impossivel (material),
ndo ha reconcilia¢do, diferente da politica que € as relagdes entre sujeitos no campo do
possivel. Neste sentido, para aqueles que pecam nao existem saidas benignas para este
mundo, s6 a possibilidade em outro, ou na transcendéncia. O tragico se revela como a
conjungdo entre a vida e a morte.

Por esta razdo, notamos as proximidades tragicas rodriguianas com o romantismo
de Goethe. O tragico baseia-se em oposicao irreconcilidvel, se caso houver uma

e~ , . 212 PPV 1,
reconciliacdo, desaparece o tragico.” “ Desta oposicao irreconcilidvel, podemos especular

o sentido de compaixdo na estética e a finalidade tragica rodriguiana, a compaixao pelos
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findados pela vontade. Diferente da perspectiva de Schiller, que via a compaixdo ¢ a
finalidade da tragédia estimulada pelas cenas de horror, uma universalidade de prazer
provocada pela compaixao. Neste caso, se o espectador sentir prazer pelas fatalidades e
as dores representadas, ¢ porque a razdo ¢ a vontade do her6i s@o capazes de triunfar nas
desgragas. Rodrigues a compaixao ¢ pelo personagem, mas ¢ também pelo espectador
que nado esta isento de culpa, ou melhor, ele pode cometer atos mais hediondos que o

proprio her6i representado. Nelson diz:

E explico: a ficgdo, para ser purificadora, precisa ser atroz. O personagem E vil
para que ndo o sejamos. Ele realiza a miséria inconfessa de cada um de nos.
(...) E, no teatro, que E muito mais plastico, direto ¢ de um impacto tio mais
puro, esse fendomeno de transferéncia torna-se mais valido. Para salvar a
plateia, é preciso encher o palco de assassinos, de adulteros, de insanos e, em
suma, de uma rajada de monstros. S3o os nossos monstros, dos quais
eventualmente nos libertamos, para depois recria-los.

O sentido de purificagdo ¢ se conhecer a si mesmo de forma ascética, ¢ a virtude
dos miseraveis, dos desgracados e pobres. Notamos o elogio a miséria, tdo honrado na
baixa e na Idade Média, ou seja, os miseraveis eram reconhecidos como o pretexto
enviado por deus para suscitar a caridade e, pela caridade e o amor, conquistar sua
salvacdo. Somos seres, dizia Nelson, extremamente miseraveis precisamos da caridade do
eterno. Esta ¢ a razdo do palco representar a vida. Nelson dird que nés devemos apreciar

de joelhos:

Mas o teatro ndo é um lugar de recreio irresponsavel. Nio. E, antes, um patio
de expiacdo. Talvez fosse mais logico que vissemos as pegas ndo sentados, mas
atonitos e de joelhos. Pois o que ocorre no palco ¢ o julgamento do nosso
mundo, o nosso proprio julgamento, o julgamento do que pecamos e do que
poderiamos ter pecado. Diante da verdadeira tragédia, o espectador crispa-se
na cadeira, como um pobre, um miserando condenado.?"

Notamos que a compaixdo, a finalidade ndo tem mesmo significado para
Corneille, ou Lessing. Nao existe uma finalidade da tragédia como forma de apartar as
paixdes, ou aperfeigoamento do homem, ja que sua tragédia ¢ ciclica, todos estdo fadados
a serem miseraveis na vida terrena. Com exemplo das tragédias de martires no
classicismo, como escreve Benjamin, elas ndo se orientam muito pelas a¢des do hero6i,

mas pelo seu sofrimento, as torturas fisicas que o afligem para o tormento e
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engrandecimento da alma.”"* Como diz Harsdorffer: “O her6i... deve ser um exemplo
acabado de todas as virtudes, e afligir-se com deslealdade dos seus amigos e inimigos.
Mas isso deve acontecer de tal modo que ele se mostre magnanimo em todas as situagdes
e seja capaz de superar corajosamente a dor, manifestada em suspiros, elevacao da voz e
muitas lamentacdes™ . Mesmo com a dor e sofrimento fisico ou psiquico, a tragédia
rodriguiana ndo propde a superagao com fim estabelecimento moral e da ordem. A ordem
nunca vai existir em um mundo regido por uma vontade louca.

Nelson se aproxima de Schopenhauer, pelo louvor a uma forma ascética de vida.
O tragico rodriguiano tem o espirito da resignacdo, todos estdo movidos pela vontade.
Como diz Benjamin, no estoicismo ensina uma paciéncia tranquila e uma espera de um
mal necessario, enquanto o cristianismo prega a renuncia a vontade, a vida. Os gregos
eram destinados a um destino, mas enfrentavam como grandes guerreiros imitando os
deuses. Entretanto, hd um grande distanciamento do deus cristdo para com o homem.
Neste sentido, o drama tragico cristdo “propde a renuncia de toda vontade de viver, o
alegre abandono do mundo, em plena consciéncia de que ele nada vale nada.”*'® Ou seja,
isto € o resumo da finalidade tragica schopenhaueriana.

O seu tom extremo ascetismo distancia de Nietzsche, posto que o tragico
nietzschiano ¢ o elemento tonico para enfrentamento para a vida. No jovem Nietzsche,
ainda que nao houvesse rompido com Schopenhauer — ou mesmo que encontremos 0s
elementos apolinios e dionisiacos nas pegas rodriguianas —, a frui¢do do tragico tem
como finalidade de estimular a coragem de triunfar sobre o sofrimento da vida. Todavia,
a coragem rodriguiana estd no sentido de renunciar a vida. A beleza tragica nietzschiana
oculta as verdadeiras intengdes da vontade. O sofrimento rodriguiano faz que servo do
pecado ajoelhe-se de vergonha, pois seus atos sao hediondos perante o criador; visto que
por essa vontade nunca se cessar tudo no mundo ¢ vaidade, tudo vira po, o vazio é o

tormento humano. Para o cristdo asceta o melhor seria se humilhar e pedir perddo para
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uma ideia que se diz ser eterna. Nietzsche, depois do rompimento, afirma que no
ascetismo ‘“‘algumas ideias devem se tornar indeléveis, onipresentes, inesqueciveis,
“fixas”, para que todo o sistema nervoso e intelectual seja hipnotizado por essas “ideias
fixas” — e os procedimentos e modos de vida ascéticos sdo meios para livrar tais ideias
da concorréncia de todas as demais, para fazé-las “inesqueciveis”.”*!’

O ascetismo na obra do Nelson ¢ a crenca no ideal do fixo. Esse ideal repousa na
humildade, pobreza, e castidade, esses sdo os dons dos grandes santos rodriguianos. E
notodrio que o grosso das personagens ndo conseguem atingir esse ideal — nem mesmo o
Nelson, ou Schopenhauer conseguiram. Entretanto, o ideal sempre fica de fundo, ele seria
o real rodriguiano, ou seja, os momentos de frustragcdo, de desgracas, ou morte ele esta 1a
apontado o caminho, mesmo inconscientemente. O caminho ¢é a descrenca na
humanidade e na vida, isto ¢, “o asceta trata a vida como um caminho errado, que se deve
enfim desandar até o ponto onde comega; ou como um erro que se refuta — que se deve
refutar com a agdo: pois ele exige que se va com ele, e impde, onde pode, a sua valoragdo
da existéncia.”*'® Como dira Nietzsche, o ideal asceta é o desejo de ser outro, é o desejo
de “ser-estar” em outro lugar. Em suma, ¢ a negacio da vida.?"”

Portanto, seu Clementino foi justo ao final das contas, em virtude de ter pagado
seu pecado com a propria morte. Deste modo, ele faz um juizo de valor do mundo,
poucos, na concep¢ao rodriguiana, teriam pagado com a vida pelo seu pecado. A figura
de Clementino apresenta o sentido do canalha honesto, existem poucos canalhas honestos
no mundo, a maioria ¢ desonesta. Nelson dizia que o homem ¢ um ator para os outros e,
sobretudo, para si mesmo. O canalha nunca se acha canalha, acha-se que tem uma
bondade inexcedivel. “Hé os autopunitivos, mas a maioria consegue fazer de si mesmo a
uma estatua. Todo continuo, todo balconista, toda vendedora de cigarros acha que sua
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propria vida ¢ um romance. Nelson dizia que nos sentiriamos falta de canalhas

honestos.
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3.7 Veneno

A zelosa Marina, que esperava o amante no corredor do hotel, ouvira passos na
escada. Ela soprando as palavras disse: “Cuidado com minha filha! Cuidado com minha
filha!” Fugiu ao longo do corredor, abriu a porta do quarto, entrou, trancou-se. Veio
sentar-se diante do espelho; disse para si mesma: “Estou maluca, completamente
maluca!”**'Sua filha unica, Terezinha, tinha apenas 13 anos de idade, se, caso ela
descobrisse o pecado de sua mae, Marina estaria perdida.

Marina viveu 14 anos de felicidade matrimonial, entretanto, recentemente, ela
tinha experimentado um flerte de um homem. Ela, coitada, sentia desejo e culpa de flertar
com um homem que ndo era seu marido. Sua amiga “desquitada”, que estava no hotel
com ela, disse com a maior naturalidade: “Aproveita! Isso ndo ¢ nada do outro mundo.”
Entretanto, algo a atormentava Marina, ela disse: E minha filha?

Reparemos que o desejo ¢ elemento inconsistente. Alids, a consciéncia moral,
castra o desejo. O Supereu estd onipresente, ele registra, assina e dispara pedras de
acusacdes. Existem verdadeiros tribunais onde desejo do Eu é a vitima, enquanto o
Supereu & algoz do julgamento®*. Marina é a “prostituta” esperando ser apedrejada pelos
bons “samaritanos”. E importante ressaltar que, em Nelson, a realizagdo ou ndo do desejo
ndo ¢ o mais importante, mas, sim, o sentido de tormento que ele traz, ou seja, as
fantasias de violéncias criadas para si, ou para outros.

No teatro grego, como diz Benjamin®*, é a bela descri¢do de uma analogia de que
o palco se transformou em tribunal — o hero6i seré julgado. Onde a comunidade retine-se
para assistir o espetaculo e servir de juiz, ja que estdo diante de um evento cdésmico. No
tragico, ao contrario, deve se notar o publico por viés do espectador, pois sua experiéncia
de palco sdo fruigdes de sentimentos que ndo tem relagdo com o cosmo, mas com o

subjetivo. Entretanto, Nelson retoma com a ideia de tribunal, mas por uma perspectiva
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cristd, o julgamento pelos pecados do outro ¢ a possibilidade de refletimos sobre os
nossos pecados; o teatro seria o local de expormos nossas vergonhas, ou nos esmagar até
encontra-las.

Fazia quinze dias que estavam no hotel na montanha: ela, Godofredo, o marido e a
filha. Terezinha sempre amou muito o pai, era uma devota. Surge um imprevisto, marido
deveria sair, deveria ir com urgéncia para a cidade. Na saida, Terezinha olhou com o
olhar fixo e disse: “— Eu tomo conta da mamae.” Godofredo era um homem “bem
resolvido”, jamais havia sentido ciimes, era um sujeito sem nenhum talento para a
imaginacao.

Marina jamais conseguira conquistar sua filha. A filha nunca confiou na mae.
Marina perguntava, espantada, a si mesma: “Mas que foi que eu fiz a essa menina? Que

99224

foi?” De fato, ndo fizera nada, absolutamente nada. Entretanto, sempre existiu uma

secreta hostilidade entre as duas. Uma vez desesperada no confessiondrio, admitiu:
“Eu ndo sou a mde que devia ser.” Fez um esfor¢o, para acrescentar: “Nao
gosto de minha filha. Desejaria ser como as outras maes, mas...” Qualquer
tentativa que fazia no sentido de acariciar a menina a amargurava. Essa falta de
amor era tdo ilégica que, na sua meditagdo, agarrava-se a explicacdo espirita:
“Quem sabe se em encarnagdes anteriores...”**

Com a saida do Godofredo, as duas estavam sozinhas; cada uma no seu
mundo de solidao.

Ja havia algum tempo que Marina e Gustavo estavam flertando. Até entdo, nao
havia passado disso, nenhuma caricia, ou uma palavra, nada além do flerte. Os flertes
atormentavam Mariana, abstragdes melancolicas, fantasias de perfumes a faziam chorar
ou desfalecer. Acabou admitindo para a amiga “desquitada”: “— Amo este homem — ¢
repetiu, numa espécie de angustia: — Amo.” A sua amiga sempre repetia: — Mergulha de
cara! Mergulha de cara! **°

Com o surgimento do tragico moderno, os elementos de terror, patético, ou do

erro, sao criados pelo subjetivismo humano, mesmo que este esteja ligada ao
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intersubjetivo, os terrores passam por uma criagdo subjetiva, uma representacao.
Entretanto, na estética rodriguiana, mesmo que eles sejam criados pela representagao, ha
um impulso universal, um macrocosmo, de uma eterna miséria material presente no
ambiente. Novamente temos os elementos de aproximagdo com o tragico de
Schopenhauer. Nossa capacidade de representar, ou melhor, “o conhecimento em geral,
tanto racional como o meramente intuitivo [...] foi destinado originalmente ao servigo da
vontade, para a realizagdo de seus proprios objetivos e, de tal modo, permanece-lhe
submetido de maneira quase absoluta em todas as circunstancias.”**’

Uma noite, antes do jantar, aconteceu uma fatalidade pecaminosa. Marina cruzou
com Gustavo. Ele tomado pela agdo, beijou sua mao. Ela sentiu um prazer enorme, mas
depois do ato o sentimento de culpa a atormentava. Gustavo insistiu uma conversa no
jardim. Naquele momento, teve um pavor: “Serd que ela vai cismar de dormir comigo?”
Gustavo insistindo, ousado, de forma brutal: “— Deixa a porta encostada, apenas
encostada... A meia-noite, eu vou l4 e... Sim?”” Respondeu Marina num sopro: Sim.

Para sorte de Marina, Terezinha dormia com uma colega no quarto. Estava aflita,
ansiosa, no seu mais intimo havia uma angustia; uma vontade de fugir para bem longe.
Meia noite: Gustavo chega, o quarto se torna o ninho do pecado. Ela jamais tivera
qualquer amor, qualquer carinho, qualquer afinidade com o marido. Pensava nele como o
ultimo dos estranhos. O medo de fugir se tornou ressentimento contra o marido.

O medo da relagdo sexual fora do casamento, além do medo da quebra do contrato
e o receio da imprevisibilidade do incontrolavel, podemos especular que seja no sentido
de se langar ao abismo. O sexo escreveu Foucault, mesmo apds a secularizacdo,
“converteu-se progressivamente no objeto de grande suspeita, no sentido geral e
inquietante de que, mesmo contra a nossa vontade, atravessa a nossa conduta € a nossa
existéncia; em um sentido mais especifico, porque existe nela um ponto fraco que ameaca
a nossa perdi¢do; em sentido mais abstrato, porque ¢ um fragmento da noite que cada um
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No dia seguinte, Marina acordou extremamente feliz. Sentia-se como tivesse
comegado a viver, nunca havia sentido tanta felicidade. Viu-se no espelho, queria ver a
nova Mariana depois do coito pecaminoso. Pelo espelho, viu Teresinha entrar em seu
quarto. Estava com copo, com um liquido qualquer, na mao, e foi logo dizendo para mae:
— Eu me escondi detrds do guarda-vestidos... Fiquei 14 a noite toda... — e repetiu,
trincando nos dentes as palavras: — Detrds do guarda-vestidos... Logo, ela perguntou: —
Que queres que eu faga? Terezinha de forma doce disse: “Bebe isto”. Marina sem
intender, perguntou: “Mas isso € o qué?” Sua filha de forma meiga disse: — Veneno. Ela
recuou assustada, sem coragem de atirar para bem longe o maldito veneno. Terezinha
disse: “Entao, bebo eu. Ou tu, ou eu. Uma de nos tem de beber.” Marina com ar de santa,
fechou os olhos, foi bebendo até que copo se estilhagou no chio.””

Nao existe solugdo para o pecado no mundo material. Entretanto, atentemos em
Nelson, como defendido neste trabalho, ele aparenta nao acreditar na bondade humana.
Todavia, em casos extremos, onde o humano ¢ esmagado essa bondade aparece. Ela se
apresenta no sujeito que ja fracassou, que ¢ patético; que no pecado ndo tem mais saida,
além de morrer ou amar. Esse amor, nao ele que produz, mas vem de deus, uma redencao
pelo divino. O sacrificio pelo proximo ¢ uma forma de amor. O sacrificio converte em
uma libertagdo humana do mal, essa libertacdo liberta 0 homem do préprio homem. Deste
modo, o tragico rodriguiano intenta um transcendente. O mal ¢ deste mundo — mas o
bem ndo. O Homem ¢ um ser refratario, como Agostinho®° afirma que o homem é tnico
responsavel pelo mal, ¢ dele que mal comecou a existir, mas este recebe a misericordia

divina. A beleza romantica rodriguiana esta em apreciar esses momentos de amor:

Na minha infincia profunda o pacto de morte estava em seu esplendor e trés
casos me marcaram profundamente, me tornaram fascinado pelo suicidio. Em
Aldeia Campista, me lembro que uma vizinha, santa mulher, traia seu marido.
O marido recebeu uma carta anénima contando tudo com a maxima fidelidade
de

detalhes. Vocé sabe que a carta andnima € a mais honesta das cartas, porque o
sujeito diz exatamente o que quer. N&o ¢ obrigado a achar o outro ilustrissimo
senhor. Bom, mas ai o marido resolveu matar a mulher a matou-a sem ser
diretamente. Obrigou-a a tomar veneno. Aquilo me deu uma sensagdo de
espanto e beleza. Achei belo ela se estrebuchar com o marido ali,
acompanhando sua morte. Outro caso foi de dois jovens namorados, que
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fizeram um pacto de morte de se envenenar com um guarana num botequim. O
rapaz serviu dois copos, colocou formicida nos dois, mas a menina bebeu
antes. Ele saiu correndo e pegou um bonde que estava passando em frente. Este
ndo tinha nostalgia de morte, ndo. O terceiro foi de uma menina que adorava o
pai e ja detestava a mae, como se disputasse com ecla a questdo do pai.
Descobriu que a mae o traia e obrigou-a a se envenenar. “Se vocé ndo beber, eu
bebo”, ela disse, ¢ a mée, vendo nos olhos dela o ddio que havia de perseguir
até a consumacgdo dos séculos, bebeu e caiu ali, aos pés da filha. Achei tudo
isso lindo, como acho qualquer morte, mesmo a natural, sem tragédia
tragica.”'

Esse sentimento de compaixdo ndo esta no sentido da pura pena do outro, mas o
pecado do outro suscita a reflexdo de si, ou seja, talvez vocé seja pior do que outro. A
compaixdo trads consigo uma mistica da negacdo da vontade, em Schopenhauer uma
autossupressdo da vontade. A compaix@o schopenhaueriana ¢ a experiéncia de um
sentimento intenso que todas as coisas fora de mim s3o vontades, sofrem dores,
incomodos como eu mesmo: “o véu de Maya se fez transparente e deixou de estar
submetido ao engano dos multiplos principii indivividuationis. Reconhece a si mesmo em
cada ser e, portanto, também se encontra naqueles que sofrem.””? A compaixdo ¢ a
faculdade de desdobra-se dos limites do proprio corpo. A vontade ainda conserva toda sua
forca dentro do individuo, entretanto, por um curto periodo de tempo, ndo esta atuando.

Aqueles que conseguem dissipar os olhos do véu de Maya, isto ¢, do proprio
principio de individualidade, sair de sua zona egoista entre sua pessoa e a pessoa alheia,
“entdo se segue automaticamente que tal ser humano, tendo reconhecido em todos os
demais seres o seu eu mais intimo e mais verdadeiro, terd de considerar como seu proprio
sofrimento infindavel de o ser vivente (endlosen Leiden alles Lebenden) e apropriar-se
(zueignem) assim de todas as dores do mundo”.** O sujeito que consegue essa facanha,
consegue atingir o estado de rentincia voluntaria, de verdadeira serenidade e de absoluta
auséncia de vontade. Esse ¢ o calmante para todo o querer. Esta ¢ a forma de negar a

vida.
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CONSIDERACOES FINAIS

Notamos a aproximacdo rodriguiana, inconscientemente, com a filosofia de
Schopenhauer. Existem discrepancias? Sim, claro. A compaixao schopenhaueriana se
aproxima mais com a forma hindu. Outra diferenca ¢ que a vontade nao tem finalidade,
ela apenas ¢é, enquanto para Rodrigues estd mais preocupado com a vontade que governa
o humano para o pecado, logo por sua heranga cristd. Entretanto, o fator de negacdo da
vida ¢ o elemento que coincidem nos dois tragicos, a vida nao vale a pena. Mas sem
sombra de duvidas o elemento estético principal condizente entre os dois €: o tragico
rodriguiano e schopenhaueriano ultrapassam as barreiras do teatro e da literatura, isto €, o
tragico € a propria vida. Entretanto, podemos dizer que em Schopenhauer, a arte ¢ inica
forma de entendermos o mundo, Rodrigues ndo eleva arte para esse patamar — ¢
proximo, mas nem tanto.

O tragico rodriguiano jamais tem o sentido de superacdo historica hegeliana, ja
que o progresso ¢ a consciéncia para liberdade humana. O progresso ndo tem haver com
uma limitagdo natural, ele é contra qualquer imposi¢do da natureza. Ele ¢ contrario a
qualquer espirito mitologico do progresso, ja que existe uma dialética que transformam as
relacOes historicas, existem sempre novas atualizagdes, sendo necessaria a propria
consciéncia da humanidade neste processo.”* Todavia, Nelson ndo esta preocupado com
o espirito do progresso humano, para ele ndo existe isto, essa consciéncia. Consciéncia
rodriguiana estd mais para consciéncia schopenhaueriana de negagdo da vida. Entretanto,
tem algumas similaridades como o elemento da culpa do heroi tragico hegeliano. As
representacdes de culpa das personagens apresentam a possibilidade de auto reflexdo de

carater, isto ¢, “através da culpal235

o homem diz sim a tudo que lhe aconteceu... os
homens superiores ndo e desfazem de nada do que em tempos foi parte da sua vida: por

isso tém a tragédia como sua prerrogativa.”*® O comentario de Hegel, como diz
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Benjamin: “ Ser culpado ¢ a honra do grande carater”™>’. A coragem do carater é uma das
grandes virtudes admiradas por Rodrigues. Entretanto, como abordado neste trabalho, a
forca do ethos é importante para Hegel, ja que a finalidade tragica ¢ a vontade da maioria
representando a transformagdo para o real, mas o erro em Rodrigues ¢ diferente. Nem
sempre o erro do heroi significa o progresso da ideia do coletivo, muito pelo contrario, ¢
admitir que o coletivo apedreja o herdi sem ao menos fazer a reflexao de si. Em suma é:
atire a primeira pedra quem nunca pecou.

No que refere ao jovem Nietzsche, sua vontade foi de unir a metafisica
schopenhaueriana e wagneriana, os ingredientes, como diz Benjamin, para melhor minar
o melhor que havia nelas. Nietzsche dird que todos os elementos representados na arte de

modo algum sdo para nds, e nds tampouco somos os criadores:

[Ndo somos] os verdadeiros criadores daquele mundo da arte; mas sim
podemos supor de ndés mesmos que somos, para o verdadeiro criador da
mesma, imagens e projecdes artisticas, o que t€m na significagdo de obras de
arte nossa maior dignidade, pois s6 como fendmeno artistico sdo justificados
eternamente a existéncia ¢ o mundo; enquanto que nossa consciéncia sobre esta
nossa significacdo ndo ¢ mais do que a que t€m guerreiros pintados numa tela,
da batalha nela representada. Daqui resulta que todo o nosso saber artistico €,
no fundo, uma completa ilusdo, em virtude de nés, como conhecedores, ndo
sermos com aquele ser uno e idéntico, que se proporciona, como criador e
espectador inico, um gozo eterno. Somente enquanto o génio se fundir no ato
da producdo artistica com aquele artista-primitivo do mundo, sabe ele algo
sobre a esséncia eterna da arte; pois naquele estado ¢ ele, milagrosamente,
idéntico aquela imagem sinistra da fabula, que pode virar os olhos e se fitar a si
mesma; entdo ele representa simultaneamente o sujeito € o objeto, a0 mesmo
tempo poeta, ator e espectador.”**

Deste modo, a arte tem poder de transformar e dissolver tudo em nada. A ideia
nietzschiana (jovem) ¢ uma ideia esteticista, ¢ a arte ocupando o centro da existéncia.
Pode se especular que Nietzsche leva arte muito além do Nelson, ¢ a arte como
entendimento do mundo. Para o jovem alemao, quando a arte se torna o centro da vida,
fazendo o homem uma manifestagao sua, ndo como criador, mas como eterno pretexto
das suas criagdes.”’ Assim, o mundo s6 pode ser suportado quando é transformado em

fendmeno estético. Mas podemos dizer que seria uma visdo “materialista”, ateista demais
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para Nelson, ja que centro de sua vida € cristianismo e f€¢ na imortalidade da vida. Uma

vontade sem sentido e fim, ¢ acreditar, para Nelson, que nada tem sentido, tudo ¢

permitido:

Um homem que ndo compreende a grandeza de um convento ndo compreende
nada. Essa lei (uma lei moral superior, que da a medida do mal, do pecado)
existe, como existe Deus. Cada um de nos traz dentro de si essa opgdo: aceitar
a imortalidade da alma, ou rejeita-la. Aquele que prefere a alma mortal ¢ um
suicida. Morreu no momento mesmo que optou por esse caminho. Acho
incrivel e inexplicavel que alguém prefira fazer a sua vida depender da
contingéncia mais trivial: de uma lotagdo, ou de uma escorregadela. O
materialismo €, para mim, uma atitude profundamente imbecil. Materialista &
aquele que chutou a imortalidade, preferindo ver o homem apenas como um ser
desprezivel. Por isso mesmo, o materialismo exclui os problemas fundamentais
do homem, a sua esséncia verdadeira e permanente, que dura através dos
tempos.240

O romantismo rodriguiano estd mais para uma perspectiva de uma solidez de uma

tradig¢@o cristd catolica, sentir o prazer da imensiddo do mundo abandono, na procura de

redimir com o divino. O poder arrebatador da historia do Ser revolucionario que abre

espacos para incontingéncias contrapde-se com a visdo de um asceta convicto como

Nelson Rodrigues. Ou a possibilidade de superar através da arte — através da fantasia do

tonico —, seria um pensamento bastante otimista, para quem ja negou a vida como ela

é...
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