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Introducao

No prefacio a Gaia Ciéncia, Antonio Marques refere-se, a propésito da
possibilidade de uma nova filosofia apresentada por Nietzsche, a critica da
“crenca nas antigas verdades metafisicas e na forma de organizacdo do
pensamento e da realidade proprios da metafisica, isto é, através de pares de
opostos sem contaminacdo ou qualquer mistura.” (Nietzsche, 1998).

O que Nietzsche faz, de facto, € mostrar como as fronteiras entre esses
pares de opostos sao artificiais e como essa organizacao do pensamento tem
origem em ficgdes.

N&o sdo apenas 0s pares de opostos do pensamento metafisico que sao
postos em causa. A antinomia basica do pensamento antropolégico, até hoje
em vigor, a que opde Natureza e Cultura, também é seriamente questionada.
Consiste o presente trabalho, precisamente, em expor 0 modo como este par
de opostos é desfeito e como € negada a fronteira entre natural e artificial,
entre a Arte como artificio e cultura e a Natureza incontaminada pela producéo
cultural.

A principal tese aqui apresentada € a de que naturalizar a Arte e
estetizar a Natureza sdo as ideias que compdem o fulcro dos projectos de
Friedrich Nietzsche e de Oscar Wilde.

Na génese do argumento encontra-se a deteccdo de uma estranha
forma de utilizar as no¢des de natureza e cultura no livro Origem da Tragédia
(OT), a qual levou a proposta de uma nova leitura para o primeiro livro de

Nietzsche, que o apresenta ndo como um objecto estranho dentro do corpus



nietzschiano, mas como o livro que inaugura os temas basicos da obra do

filbsofo alemao.



Em muitas passagens das obras de Nietzsche deparamo-nos com
reflexdes sobre a natureza, quer seja a natureza em geral ou a natureza
humana.

Atentemos nesta passagem da obra Para Além do Bem e do Mal e

vejamos como a natureza é apresentada:

“Quereis viver ‘de acordo com a natureza'? Oh, nobres estoéicos, que impostura
com as palavras! Pensai num ser tal como a natureza, prodigo sem medida,
indiferente sem medida, sem intencdes nem consideracfes, sem compaixdo nem
justica, simultaneamente fecundo, estéril e inconsciente, pensai na prépria indiferenca
como poder — como poderieis viver de acordo com esta indiferenca?” (Nietzsche,
1999, pp.18-19)

Muito do programa de Nietzsche se encontra condensado neste passo.
O que mais nos interessa, no entanto, € a ideia de natureza que nele nos é
apresentada. Os destinatarios destas consideracdes sao filosofos estdicos, a
guem o autor acusa de levar a cabo uma “impostura com as palavras!”. Se aqui
se dirige aos estoicos, noutros lugares da sua obra é ao ideal ascético que ele
se dirige, seja ele moral, cristdo ou metafisico. J& na OT o projecto consiste,
em grande medida, em demonstrar a “impostura com as palavras” da cultura
socratica (Nietzsche, 1982), cuja emergéncia ocorre em simultaneo com o
desaparecimento da cultura tragica, morta as maos de Euripedes e da comédia
atica. Na OT, como veremos mais a frente, esta cultura tragica, ou dionisismo,

coincide com a ideia de “viver de acordo com a natureza” .



Em que é que consiste entdo a vida “de acordo com a natureza”? Esta é
“prédiga sem medida” e “indiferente sem medida”, apontando aqui a desmesura
para o delirio dionisiaco. O que mais importa, no entanto, € que a natureza nao
tem “intencdes nem considera¢des”, ndo tem “compaixao nem justica”, coincide
com o caos indiferenciado, sem causas nem fins. A natureza é o “eterno
retorno como lei do devir, como justica e como ser” (Deleuze, s.d., p.39), é uma
existéncia sem culpa que ndo precisa de ser justificada, dai o vocabulo
“indiferenca” que neste pequeno excerto é utilizado trés vezes. A natureza
como indiferenca é uma natureza sem ma consciéncia, sem valoracdo moral,
uma natureza “Para Além do Bem e do Mal”’, mas também sem causas nem
finalidade. Opbe-se, portanto, a vontade de justificar a vida através de uma
transcendéncia, a religido e a moral, mas também a vontade de a justificar
atraves de causas e finalidades, como acontece com a razéao.

A natureza é, pois, a ideia a que Nietzsche recorre para falar de tudo o
que nega a actividade da razdo e dos ideais ascéticos, aqueles que inventam
uma transcendéncia para justificar a vida. O que defendemos € que desde o
seu primeiro livro, a OT, que se pode ver como Nietzsche tenta colocar a
estética no lugar da natureza, e que na OT, quando fala da “verdade prépria da
natureza” ou da “Natureza, ainda ndo maculada por alguma forma de
conhecimento”, para caracterizar o espirito dionisiaco (Nietzsche, 1982), o que
0 autor tem em mente é uma descricdo da arte como impulso humano
fundamental.

Ha na OT dois niveis de coincidéncia entre natureza e arte. Num
primeiro nivel € na propria natureza que existem os dois impulsos artisticos,

dionisiaco e apolineo, € proprio da natureza ser arte. Temos aqui ainda,



provavelmente, as no¢cdes de esséncia e aparéncia ao nivel da natureza. Nesta
fase ainda ha uma posicdo ambigua em relacdo a existéncia de esséncias ou
da coisa-em-si. O que interessa € que ja reconhece a propria natureza como
estética, visto que a representacdo € um impulso da propria natureza.

Temos depois outro nivel que é o da Arte, que pode também ser
dionisiaca ou apolinea. Neste nivel, 0 que existe é sempre representacédo, mas
em dois dominios: o primeiro, 0 dionisiaco, que representa a natureza humana
e que é comparavel a esséncia das coisas na natureza. Mas a comparacao tem
como objectivo reforcar o caracter de pura representacéo, porque, tendo como
paradigma a musica, a arte dionisiaca serve-se de simbolos de primeiro nivel,
que nao representam nada a nao ser a si proprios. Quanto ao apolineo, o
segundo dominio, a atitude de Nietzsche parece ir mudando ao longo do livro.
No principio, como ‘“instinto da arte naturante” (Nietzsche, 1982, p.41), o
apolineo representa a arte na natureza, representa o instinto artistico da
propria natureza, e, portanto, sendo a prépria representacdo no seio da
natureza, tem um caracter positivo. No entanto, ao longo do livro, o apolineo,
como arte apolinea, comeca a ser conotado negativamente por constituir um
simbolo de segundo nivel, menos abstracto do que a musica. O caracter destes
simbolos de segunda ordem, os da pintura ou da poesia, por exemplo, faz com
que eles se situem num segundo grau de representacdo por ndo serem ja
puros simbolos, por serem uma mistura entre simbolos e referencialidade.
Através da sua carga referencial, afastam-se da verdadeira natureza humana,
que € dionisiaca e abstracta, e aproximam-se do logos socratico, por se
afastarem da forma e porem a ténica no contetdo, no significado, naquilo que é

dito.



O projecto de Nietzsche €, entdo, inverter o platonismo e a condenacéo
da arte como aparéncia de uma aparéncia. Identificando o dionisiaco com a
arte, por ser pura representacdo, e 0 apolineo com a cultura socrética,
Nietzsche aproxima a arte da natureza humana e da natureza em geral, que &
pura representacdo, e faz da arte apolinea e do logos socratico que
acompanha o seu desenvolvimento o lugar em que, através de simbolos de
segundo nivel, aparece uma transcendéncia em relacdo a forma, um trabalho
ao nivel do conteudo, do significado, que tentam justificar a vida atravées
daquilo que ultrapassa a propria vida, a propria natureza como representacéo
pura.

O que é que faz com que o dionisiaco coincida com a natureza? Em
primeiro lugar, € a pura representacdo, o instinto estético puro que existe na
propria natureza. Em segundo lugar, € a anti-cultura, sendo a cultura, para
Nietzsche, identificada com o ideal ascético e o logos socratico. Enquanto o
esquema platdnico apresentava a arte como copia da realidade, a qual era ela
propria uma copia em relacdo ao mundo das ideias, Nietzsche apresenta a arte
como Unica esséncia e as ideias filos6ficas como aparéncias por serem
simbolos de segunda ordem e por se afastarem da verdade artistica da pura
representacéo.

Mais a frente neste trabalho veremos que é aqui apresentada uma
leitura ndo logocéntrica do livro de Nietzsche, em oposicdo a leitura
logocéntrica habitualmente levada a cabo, nomeadamente por Derrida e Paul
de Man. Um argumento a favor de uma leitura ndo logocéntrica da OT diz
respeito a forma como no prefacio de 1886 Nietzsche fala do contetdo do livro

como de uma “metafisica do artista” (Nietzsche, 1982). Se se tratasse de uma



verdadeira metafisica, ndo seria estranho que ele se referisse a ela, tdo tarde
como 1886, data do prefacio a terceira edicdo, sem a achar ridicula? No
entanto, Nietzsche fala dessa metafisica de forma natural, como quem a
adopta ainda dezasseis anos depois. Ndo pode, por isso, tratar-se de uma
verdadeira metafisica, mas de uma “metafisica de artista”, o que quer dizer,
uma anti-metafisica. Nietzsche utiliza as nocdes metafisicas de esséncia e
aparéncia apenas para as subverter completamente e para demonstrar que, a
haver uma esséncia, ela s6 pode ser da aparéncia.

Para vermos até que ponto Nietzsche pensa que a arte € a verdadeira
natureza, podemos olhar para um passo dos ultimos escritos de Nietzsche
coligidos pela sua irma com o titulo de Vontade de Poder, o qual apresenta

uma ideia desenvolvida pelo autor noutras obras também:

“«E preciso que a vida inspire confianca». Assim posto, este problema é
monstruoso. Para resolvé-lo, é preciso que o homem seja mentiroso por natureza; é
preciso que ele seja, antes de tudo o mais, artista. Efectivamente, ele é-o0: a
metafisica, a religido, a moral, a ciéncia sao outros tantos produtos da sua vontade de
artista, da sua vontade de mentir, de se aproveitar da verdade.” (Nietzsche, 2004,
vol.ll, p.311).
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O homem ¢é “antes de tudo o mais, artista.”, € “mentiroso por natureza”.
A natureza é de tal modo artistica que até a vontade de justificar a vida através
de verdades universais € uma manifestacdo da necessidade da ilusdo que faz
parte do instinto artistico. A propria existéncia dos ideais ascéticos é também
uma espécie de prova a contrario do caracter essencial e natural da arte.
Repare-se como a verdade e a mentira sdo valoradas de modo diferente em

diferentes textos. Aqui, a verdade é a verdade da arte e a mentira € a mentira



da cultura decadente. Mas mentira tanto pode ser a verdadeira mentira do ideal
ascético, como mentira no sentido de ilusdo e instinto artistico, e os dois
conceitos sao aqui apresentados. O homem € “mentiroso por natureza”, porque
tem instinto artistico, ou seja, aquilo que corresponde a verdade. Por outro
lado, os “produtos (...) da sua vontade de mentir” sdo verdadeiras mentiras
(Nietzsche, 1982). Segue-se que o homem mente como resultado de um

poderoso instinto de verdade.

Ha geralmente duas posi¢cdes em relacdo a questdo da verdade para
Nietzsche. Ou se defende que ele ndo tem uma teoria acerca da verdade,
porgue isso ndo lhe interessa, e 0 que faz sdo diagnosticos psico-sociais, ou
entdo, se defende que ele institui uma “Verdade perspectival” como lhe chama
Peter Poellner.

Este autor fala da “Essencial Dependéncia da Representacao”
(“Essential Representation — Dependence” — ERD ) que é a primeira parte do
perspectivismo nietzschiano e que significa que “é incoerente supor que
existem ou poderiam existir objectos (“coisas”) particulares (espacio-temporais)
sem caracteristicas que os assinalem como representados” (Poellner, 2001,
p.91). O que quer dizer que Nietzsche rejeita a ideia da coisa-em-si (a partir da
Gaia Ciéncia, segundo Maudemarie Clark) como contraditoria. A ideia de coisa-
em-si corresponderia a ideia de um objecto absoluto, que ndo dependesse de

um sujeito e de uma representacao espacio-temporal. O segundo aspecto do



perspectivismo nietzschiano, segundo Poellner, € aquilo a que ele chama
“Essencial Dependéncia do Interesse” (“Essential Interest- Dependence” — EID)
ou seja, “0 nosso conceito de realidade objectiva reduz o leque de possiveis
candidatos a este estatuto a itens que estéo relacionados de forma relevante
com 0s nossos interesses dominantes” (Poellner, 2001, p.106). Quer isto dizer
que a cognicdo depende da vontade e dos interesses do sujeito e da sua
escala de valores e preocupacodes. Isto implica que, perante um objecto que
quero representar eu ndo0 me comporto como um sujeito passivo, antes opero
uma selecc¢ao, dirijo o meu olhar através de um acto de vontade.

Ao contrario de Kant e Schopenhauer, que véem o mundo como
correlato de qualquer potencial sujeito cognoscente, Nietzsche ultrapassa o
“fenomenalismo” kantiano. Como diz John Richardson “desvia a atencédo da
estrutura da nossa prépria cognicdo — a sua estruturacdo através de certas
intuicdes e conceitos a priori, que Kant realgcou — para certas forcas ou motivos
externos que tipicamente controlam a cogni¢do.” (Richardson, 2001a, p.21). Ao
contradrio de Kant, a realidade ndo é o que vai ao encontro dos nossos
hipotéticos interesses cognitivos, mas o que vai ao encontro dos Nnossos
interesses reais, que podem ser cognitivos ou nao.

Que consequéncias tem este perspectivismo?

Como diz Richardson, Nietzsche usa o perspectivismo “para validar o
nosso conhecimento empirico — ao invalidar o paradigma numénico”
(Richardson, 2001a, p.21). Ou seja, trata-se de uma posi¢do que nao € céptica
em relacdo a verdade. A verdade é aquilo que ndés conhecemos, 0 NOSsO

conhecimento “perspectivista”, visto que um objecto absoluto, ou coisa-em-si,
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mesmo que exista ndo tem nenhum interesse para n0s a nao ser um interesse
puramente cognitivo.

No momento em que é validado o nosso conhecimento empirico, pelo
mesmo movimento, também a arte adquire legitimidade, ja que, ndo existindo o
tal “paradigma numeénico”, a verdade s6 pode ser aquilo que vai ao encontro
dos nossos interesses, da situacdo de um sujeito e da sua contingéncia. A arte
sera uma actividade perspectivista por exceléncia, visto que € um discurso que
se assume como discurso e nao reinvidica nenhum estatuto de verdade,
assume-se como “uma perspectiva”’, uma actividade selectiva por exceléncia.

O que move Nietzsche contra a metafisica e a moral € o facto de serem
discursos que escondem o facto de serem perspectivas, fazem esquecer a sua
origem historica e contingente para tentarem adquirir um estatuto de verdade.
Tanto a verdade metafisica como a verdade moral pressupfem uma posicao
neutra, a posicdo de um objecto absoluto que n&o corresponderia a nenhuma
perspectiva. Como diz Maudemarie Clark, citada por Richardson, o
perspectivismo nietzschiano “convida-nos a pensar nas coisas em si mesmas
como o equivalente cognitivo de ... como elas seriam vistas a partir de lado
nenhum” (Richardson, 2001a, p.20). Ou seja, a verdade metafisica e a verdade
moral pressupdem esta visdo de lado nenhum. E contra esta posicédo, a que
Peter Poellner chama “realismo forte” (Poellner, 2001), que o perspectivismo é
formulado.

Nietzsche s6 chega ao perspectivismo nas suas Ultimas obras. Como faz
notar Alexander Nehamas, Esteticismo e Perspectivismo sédo duas faces da
mesma moeda. Segundo este autor “o pluralismo estilistico de Nietzsche é,

entdo, a sua solucéo para o problema de apresentar pontos de vista afirmativos
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que, simplesmente pelo facto de o serem, ndo caem no dogmatismo”
(Nehamas, 1985, p.40). Se identificarmos “pluralismo estilistico” com
esteticismo, como Nehamas tinha feito anteriormente: “O esteticismo de
Nietzsche €, por conseguinte, a sua utilizacado e o énfase colocado no estilo...”
(Nehamas, 1985, p.39), o que parece que Nehamas quer dizer é que 0
esteticismo € um modo de salvar o perspectivismo da auto-refutabilidade, um
modo de apresentar uma perspectiva que ndo se anule como sendo uma
perspectiva.

Mas o esteticismo ndo € “a sua solucdo para o problema” da auto-
refutabilidade do perspectivismo. Pelo contrario, o esteticismo é a mola
fundamental, como Nehamas também diz e é a sua principal tese (Nehamas,
1985). O esteticismo é a intuicdo fundamental que, para ser totalmente
legitimada vai dar origem ao perspectivismo. Nao é que Nehamas negue este
facto. De facto, na introducéo, ao falar do esteticismo refere que “esta posigao,
como veremos, motiva 0 seu perspectivismo...” (Nehamas, 1985, p.3).
Simplesmente, no primeiro capitulo da obra seriamos levados a supor que o
esteticismo seria apenas a solucdo para salvar o perspectivismo da auto-
refutabilidade, o que ndo é verdade. A tese do livro de Nehamas é
precisamente que a arte € o modelo que Nietzsche utiliza para retirar ao
“realismo forte” a sua legitimidade.

De facto esteticismo e perspectivismo estdo relacionados um com o
outro de véarios modos, e se o primeiro é a base do segundo, ao formular a
hipétese perspectivista Nietzsche reforca a visdo esteticista de que partiu.

Voltando ao artigo de Peter Poellner, € muito interessante verificar como

0 perspectivismo, através da sua caracteristica de ERD apresenta uma posi¢ao
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do sujeito que néo é a posicao da filosofia classica. Ao contrario das categorias
a priori kantianas, que fazem com que os limites do mundo e da realidade
coincidam com aquilo que um sujeito ideal podia conhecer, Nietzsche faz
coincidir esses limites com os que sao conhecidos por um sujeito real e
contingente. Como diz Richardson “Nietzsche ndo prende a realidade a
hipotéticos interesses cognitivos, mas aos nossos mais fortes interesses reais,
0S quais ndo sao geralmente cognitivos.” (Richardson, 2001a, p.20). O que
quer dizer que o que distingue o perspectivismo nietzschiano da posicéo
kantiana é que a realidade é seleccionada por um sujeito particular no mundo.
Isto explica o elogio do egoismo e do individualismo, e liga-se mais uma vez a
posicao da arte como modelo.

Vejamos uma passagem da Genealogia da Moral:

“Antes sucede que sO6 por altura de um declinio dos juizos de valor
aristocraticos se foi impondo cada vez mais a consciéncia humana toda essa oposicéo
entre “egoista” e “ndo egoista” ... Diria ha minha linguagem que, com essa 0posic¢ao,

foi o instinto gregario que ganhou finalmente expresséo.” (Nietzsche, 2000, p.22).

Nesta passagem podemos constatar como Nietzsche, fazendo a
genealogia do conceito de “egoismo”, constata que este ndo era conotado
negativamente numa época anterior a decadéncia moral. Os valores
aristocraticos eram egoistas por exceléncia, na medida em que o
individualismo ndo era condenado. O espirito aristocratico € aquele que nao
produz uniformizacdo de comportamentos, aquele em que cada individuo pode
exprimir a sua diferenca. Seriam sociedades mais proximas do modelo

perspectivista da arte, ja que ndo havia a instituicdo de nenhuma verdade,
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nenhum objecto absoluto, que, em nome da lei, da razdo ou da moral,
impusesse a todos 0s membros da comunidade o mesmo tipo de
comportamento. A substituicdo do “sujeito ideal” kantiano por um sujeito real,
numa posi¢cao unica no mundo, que selecciona a realidade a partir de uma
particular vontade de poder, é a posicao “egoista” por exceléncia, aquela que a
arte também institui.

De facto, se, como diz Richardson o perspectivismo tem como funcéao,
pelo menos em parte, “validar o nosso conhecimento empirico...”, se essa
validacdo € efectiva e se ao mesmo tempo a arte é validada, uma
consequéncia destes movimentos € aquilo a que podemos chamar uma
“naturalizagdo” da arte. Se a Unica verdade que existe € uma verdade
perspectival e se a arte é por natureza perspectival também (visto que em arte
varias interpretacdes sao possiveis), entdo ela aproxima-se mais do estatuto do
nosso “conhecimento empirico” do que as verdades historicamente instituidas
da moral, da religi&o ou da ciéncia. E, pois, mais “realista’, na medida em que
esta mais proxima da Unica realidade que podemos conhecer, a realidade

perspectival. Dai o “tornar-se aquilo que se €”, ou seja, a criacdo pode ser

aquilo que de facto somos.

A luz daquilo que acabamos de dizer, compreende-se melhor o subtitulo

da obra Ecce Homo, “Wie man wird was man ist”. Tornar-se aquilo que se é
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parece de facto um paradoxo. Tornar-se implica um trabalho de criacdo, mas &
estranho que essa criagdo tenha como resultado aquilo que ja se € a partida.
Duas posicdes contrarias em relacdo a esta questéo sédo a de Alexander
Nehamas e Brian Leiter. Enquanto o primeiro pde a tonica no trabalho de
criacdo (Nehamas, 1985), o segundo chama a atencdo para o papel muitas
vezes subestimado do fatalismo e do naturalismo nietzschianos (Leiter, 2001).
De facto, se Nietzsche constantemente defende que devemos criar-nos a nés
proprios e criar 0s Nossos proprios valores, por outro lado nega o livre-arbitrio.

Como diz Brian Leiter:

“Temos agora a nossa frente o paradoxo: se as trajectérias de vida de uma
pessoa sdo determinadas a partida pelos factos naturais que Ihe dizem respeito, entdo
como pode uma pessoa criar-se a si propria, i.e., como é que pode produzir uma

contribuicdo causal auténoma para o seu percurso de vida?” (Leiter, 2001, p.289).

Leiter resolve o paradoxo dizendo que:

“Encontra-se um lugar para a ‘auto-criacdo’ precisamente no espaco
conceptual existente entre o essencialismo causal (o nucleo do fatalismo nietzschiano)

e o determinismo classico.”

e ainda:

“Enquanto os factos-tipo podem circunscrever o ambito das trajectorias
possiveis, parece que uma pessoa pode ‘criar’ a sua vida na medida em que pode
criar os valores que (causalmente) determinam qual das possiveis trajectérias é de
facto concretizada.” (Leiter, 2001, p.316).
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Ou seja, apesar de estarmos condicionados por factos acerca de nos
proprios que determinam a partida, em grande parte, aquilo que podemos ser,
h&d sempre algumas possibilidades em aberto e criarmo-nos a nés proprios
implicaria a liberdade de escolher uma destas possibilidades.

A luz da naturalizacdo da arte que Nietzsche tenta implementar, no
entanto, sera que a “auto-criagao” dira respeito ao individuo, ou sera antes uma
tarefa social, publica?

“Was man ist” foi interpretado como dizendo respeito a um sujeito, e o
caracter paradoxal resultava do facto de Nietzsche achar que nao existia
nenhum sujeito essencial que precedesse o trabalho de criagdo. E se “Was
man ist” ndo disser respeito ao sujeito mas a sociedade em geral? “Aquilo que
se €” a partida pode dizer respeito ao caracter perspectivista da realidade e a
arte enquanto actividade mais perspectivista e mais adaptada a Unica realidade
que conhecemos. “Tornar-se aquilo que se é” pode dizer respeito a uma
tomada de consciéncia do lugar da Arte como mais “natural” que o lugar da
moral, da religido ou da ciéncia.

A formulacdo é impessoal, como se vé pelo uso do pronome “man”.
Tratando-se de uma formulacao impessoal (podia ser “tornarmo-nos aquilo que
somos”), remete para uma assercao de ordem muito geral, que diz respeito ao
facto de que, sendo a arte a actividade mais natural, mais proxima daquilo que
define o ser humano, a saber, a producédo de simbolos, “ tornar-se aquilo que
se é” pode nado ser tdo paradoxal como parece, visto que aquilo que o ser
humano é coincide com a capacidade criativa. Para Brian Leiter, o paradoxo
esta na tensdo entre fatalismo e exortacdo a exploracdo da criatividade. Para

este autor, Nietzsche ndo é nem um determinista classico, nem um fatalista
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classico, visto que, apesar dos factos que condicionam aquilo em que nos
vamos tornar, ha sempre hipoteses de escolha. A esta posicdo chama Leiter
“essencialismo causal”. O que faz com que nao exista nenhum paradoxo € que
estes “factos-tipo” que podem *“circunscrever o ambito das trajectorias
possiveis” (Leiter, 2001), ou seja, aqueles factos que nos condicionam desde
gque nascemos, sado aqueles que nos condenam a criatividade, ou seja,
estamos condicionados pela nossa prépria natureza imutavel, mas se a nossa
natureza imutavel consiste no perspectivismo e na capacidade criativa que lhe
corresponde, entdo fatalismo e auto-criacdo coincidem. Se s0O a arte € natural,
entao natureza e criatividade sdo uma e a mesma coisa.

Se ja vimos que a posicdo de Nietzsche ndo € céptica em relacdo a
verdade e que a verdade perspectival coincide com o lugar da arte, entdo esta
naturalizado o lugar desta ultima. Que consequéncias tem esta naturalizacdo?
Se existe uma verdade perspectival em oposicdo a verdade do “objecto
absoluto” e se essa verdade diz respeito a um sujeito no mundo, contingente,
se corresponde a um olhar, a uma posicao idiossincratica, entdo a arte é a
actividade humana por exceléncia, porque faz parte da natureza da arte
assumir que resulta de um olhar e sinalizar o lugar do sujeito que produz a
actividade artistica. Se se sinaliza o lugar de um sujeito produtor e seu olhar, a
sua perspectiva, entende-se que sujeito e mundo ndo sao continuos, havendo
entre eles, necessariamente, um medium, uma instancia de representagio. E
essa instancia de representacdo que é para Nietzsche o lugar mais natural,
visto que caracteriza tanto o olhar humano que institui a verdade perspectival
como o olhar estético. E aqui que perspectivismo e esteticismo se encontram,

por partilharem o instinto basico da representacao. Arte e vida coincidem entéo,
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por partilharem estas caracteristicas fundamentais. Criarmo-nos a nos proéprios
pode, entdo, ser apenas tomar consciéncia daquilo que de facto somos, tomar
consciéncia da verdade perspectival. Visto deste modo o paradoxo deixa de

existir.

A obra OT sera, segundo Phillipe Lacoue-Labarthe, citado por Paul de
Man, o unico livro genuino de Nietzsche, aquele que apresenta uma estrutura
mais unificada (de Man, 1979).

No ensaio de Paul de Man no qual surge esta citacdo, "Genesis and
Geneology”, do livro Allegories of Reading, a concepcéo genética da linguagem
que nos é apresentada (a musica situar-se-ia historicamente antes da
linguagem articulada, que surgiria a partir da primeira), sustenta uma tese
central subjacente (de Man, 1979). Esta tese é a ideia a que Derrida d4 o nome
de “gesto logocéntrico” e que este autor encontra em muitos momentos da
metafisica ocidental, de Platdo a Heidegger. E ela que suporta a dialéctica
entre Dibnisos e Apolo e consiste na destituicdo da palavra em favor da
musica. Segundo esta tese, ha uma linguagem primordial que € o lugar da
verdade, a qual pode ser presentificada ao homem. Nas palavras de Paul de
Man:

“a posterior evolucao da obra de Nietzsche poderia entdo ser entendida como a
gradual ‘desconstru¢do’ de um logocentrismo que tem a sua maxima expressdo na

Origem da Tragédia” (de Man, 1979).
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Segundo esta leitura de Paul de Man, entdo, a musica coincidiria com a
propria vontade schopenhaueriana que, como se sabe, corresponde a coisa-
em-si kantiana. O percurso de Nietzsche comecaria, entdo, pela aceitacao de
um mundo néo fenoménico e s6 depois de Humano, Demasiado Humano e de
A Gaia Ciéncia ele negaria a existéncia desse mundo da coisa-em-si.

Também Antonio Marques, ao escrever sobre a OT, segue a hipotese
logocéntrica de Derrida e de Man. Diz o autor que “E conveniente sublinhar que
€ neste momento que se exprime o estético, tal como o entende Nietzsche :
uma expressdo para além dos fenédmenos e do conceptual.” (Marques,
1996, p.165). Quer isto dizer que, para Anténio Marques, 0 estético
nietzschiano coincide também com a vontade, com o mundo da coisa-em-si, ja
que esta “para além dos fenbmenos e do conceptual”’, ou seja, para além da
representacdo. Nao sendo esta uma citacdo, ndo se sabe em que é que
Anténio Marques se baseia para defender esta nocdo do estético em
Nietzsche.

Noutra passagem do mesmo artigo, este autor refere que “o que se
sugere com a descricdo dos estados dionisiacos a que 0s sujeitos sao
transportados € um mundo que ainda nao entrou na dissimulacdo, no conceito
e na proporcionalidade, tudo caracteristicas apolineas.” (Marques, 1996,
p.168). Continua a ser formulada a hipotese logocéntrica, a existéncia de um
mundo que coincide com a verdade da coisa-em-si, um mundo anterior a
linguagem articulada e ao conceito.

Encontra-se, no entanto, evidéncia no proprio texto da OT que permite
pbr em causa a legitimidade desta visdo do dionisiaco. Quem o notou foi

Richard Schacht que, chamando a atencao para o capitulo 6 da obra refere que
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a musica nao é a vontade mas uma representacdo da vontade, o que faz com
que ja nesta primeira obra haja a nocdo de que a arte estd sempre no dominio

da representacdo. Como diz Schacht :

“no entanto ele insiste que mesmo um caso tdo paradigmatico desse tipo de
arte como € a musica ndo deve ser entendido como coincidente com esta vontade.
(...) porque se fosse coincidente com a vontade, faltar-lhe-ia o caracter transfigurado
de toda a arte.” (Schacht, 2001, p.196).

A masica € uma representacdo, exactamente como a arte apolinea.

Vejamos o que diz Nietzsche:

“E aqui o lugar de distinguir, tdo nitidamente quanto possivel, a esséncia e a
aparéncia, que sdo nog¢bOes muito diferentes; assim, segundo a sua esséncia, €
impossivel a musica ser vontade, porque, como vontade, deveria ser totalmente
banida do dominio da arte: a vontade é o inestético em si. Mas a musica aparece

como vontade.” (Nietzsche, 1982, p.63).

Vemos, entdo, que ja nesta primeira obra, Nietzsche tem nocédo de que
sé existe representacdo e que a arte dionisiaca também é representacdo, nao
€ a vontade em si. Ele refere-se a musica como uma representacao de primeiro
nivel (arte dionisiaca) e a poesia ou a pintura como representacdes de segundo
nivel (arte apolinea), elaboradas a partir das primeiras e possuindo maior carga
referencial.

Atente-se noutra passagem:

“Toda esta explicacdo se cinge estritamente ao facto de que o lirismo esta tdo
dependente do espirito da musica como a prépria musica esta independente da

imagem e do conceito.” (Nietzsche, 1982, p.63).
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Assim, toda a poesia nasce da necessidade de dar uma forma linguistica
a musica, através da cancdo popular, e, portanto, a imagem e 0 conceito da
poesia precisam da mediacdo da musica. A musica, porém, € o primeiro tipo
de representacdo e € uma representacdo pura, ndo imitativa, porque néao
precisa da imagem nem do conceito.

Temos entdo a musica como uma actividade simbdlica ndo imitativa, e €
essa a sua superioridade em relacéo a arte apolinea. A poesia e a pintura, que
necessitam do conceito e da imagem, podem fazer-nos esquecer que sao
apenas representacfes estéticas e ndo as coisas em si mesmas. Correm 0
risco de fazer esquecer a representacdo por se confundirem com o que é
representado. Se é isto que Nietzsche esta a dizer, entdo é precisamente o
contrario da hipo6tese logocéntrica. A superioridade da arte dionisiaca nao lhe
advém do facto de ter um significado pleno e substancial, por coincidir com um
mundo para além da representacdo, mas, pelo contrério, € o facto de assumir
como pura representacdo que constitui a sua mais-valia estética. As imagens e
0s conceitos da poesia serdo simbolos de segunda ordem que vém explicitar
um simbolo de primeira ordem que é a musica.

Veja-se o0 que diz Nietzsche sobre a melodia:

7

“A  melodia é, pois, o que ha de primeiro e mais geral, 0 que se deixa
representar em varias objectivacdes e exprimir em varios textos..” (Nietzsche, 1982,
p.60).

E esta a chave do livro. A melodia como “o que ha de primeiro e mais
geral” é apresentada ndo como uma linguagem plena e substancial, ou seja,

uma linguagem essencial e imediata fora de qualquer tipo de representacao,
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mas precisamente como figura paradigmatica de toda a representacdo. A
oposicdo que Nietzsche estabelece ndo é entre representacdo e néo
representacéo, porque diz explicitamente que toda a arte é representacdo. E
entre os dois tipos de representacdo, um mais abstracto e outro mais imitativo.

Diz ele que

“A poesia do artista lirico nada pode exprimir que ndo esteja ja contido, com a
mais extraordinaria universalidade e perfeicdo, na musica que o obrigou a fazer a
traducdo imaginal. Tal é a razdo por que é impossivel a linguagem esgotar o

simbolismo universal da musica...”(Nietzsche, 1982, p.64).

A mdasica sera, pois, um puro simbolo sem “traducdo imaginal”’. A
linguagem e a imagem, a pintura e a poesia, por exemplo, serdo artes em que
se torna Obvia a presenca de um referente, e é essa referencialidade que Ihe
retira “universalidade e perfeicao”.

Paul de Man diz que a musica corresponderia, na OT, a um sentido
literal e que a linguagem corresponderia a um sentido metaférico, o
pressuposto de que ele parte € o da coincidéncia entre masica e vontade (de
Man, 1982), que ja vimos que € explicitamente negado por Nietzsche. Dizer
que a musica corresponde a um sentido literal € dizer que a muasica exprime
uma verdade que ndo precisa da mediacdo de simbolos, mas essa ilusdo da
musica como coincidente com a coisa-em-si e um mundo fora da
representacdo, ndo é uma ilusdo de que Nietzsche sofra.

A confuséo é legitima, porque o proprio Nietzsche identifica o dionisiaco
com a verdade natural, em oposicdo a mentira cultural, como se pode confirmar

na seguinte passagem:
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“O contraste entre esta verdade prépria da natureza e a mentira da cultura que

s

procede como Unica realidade, € contraste comparavel com o que existe entre a
esséncia eterna das coisas, a coisa-em-si e o0 mundo das aparéncias” (Nietzsche,
1982, p.71).

Repare-se que € um contraste “comparavel” e ndo é esse mesmo
contraste. A “verdade prépria da natureza” corresponde de facto ao dionisiaco,
mas o que € que faz com que o dionisiaco seja mais verdadeiro e mais natural
aos olhos de Nietzsche? Nao, com certeza, o facto de ndo ser representacao,
mas precisamente o contrario, o facto de ser puro simbolo, representacao pura,
sem nenhum conteudo referencial. A sua superioridade, a sua “universalidade
e perfeicdo” advém-lhe do facto de assumirem plenamente o seu caracter
simbdlico, sem nenhuma ficcdo realista que suporte a reinvindicacdo de um
estatuto de verdade.

Atente-se na “mentira da cultura que procede como Unica realidade”.
Leu-se aqui a cultura como toda a cultura em oposi¢céao a natureza. No entanto,
como acontece no resto da obra de Nietzsche, ndo é a cultura em geral que se
condena. A “mentira da cultura” é a mentira da cultura socratica, aquela que
“procede como Unica realidade”, a cultura da razdo, da metafisica, da religido e
da moral, a cultura como ela é condenada em toda a obra de Nietzsche. Quer
isto dizer que a leitura que Paul de Man faz da OT como uma obra que
Nietzsche vai tentar desconstruir no resto da sua obra ndo faz sentido.
Acontece precisamente o contrario: a intuicdo inicial da arte como uma
actividade mais natural que a metafisica, a religido ou a moral, por ser a

actividade que assume a sua natureza de artificio puro, ou seja, a intuicéo
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esteticista fundamental de Nietzsche, ja esta presente na OT. A obra de

Nietzsche tentara expandir e legitimar a visao da OT.

Nietzsche escreveu a OT nos anos de 1870-71, e dezasseis anos depois
escreve o prefacio, com o titulo de Tentame de Auto-Critica. O que tentaremos
aqui demonstrar é que, neste prefacio, nada leva a crer que o autor renegue
completamente as ideias da OT, dezasseis anos depois de ter escrito a obra.
Ora, se a leitura de Paul de Man, julgo que a leitura canonica que tem sido feita
da OT, estivesse correcta, Nietzsche teria que renegar o conteudo da obra e
nao apenas a sua forma. Dito de outro modo, se a leitura de Paul de Man
estivesse correcta e a OT dissesse respeito a coincidéncia entre musica e
vontade, e, portanto, ao acesso através da musica a um mundo de esséncias,
ao mundo da coisa-em-si, entdo, o Tentame de Auto-Critica, reflexdo muito
posterior sobre a obra, teria necessariamente que julgd-la muito
negativamente, visto que a obra de Nietzsche had muito que atacava
explicitamente a nocao de esséncia e de coisa-em-si. Mas, pelo contrario, as
Unicas objeccdes de Nietzsche dizem respeito a forma e ndo ao conteudo. Diz
Nietzsche, no referido prefacio, acerca da obra, que |he parece “mal escrito,
pesado, fatigante, incado de imagens for¢cadas e incoerentes, sentimental, aqui
e além delicodoce até ser efeminado, desequilibrado, destituido de esforco pela
pura logica, muito suficiente e, por isso mesmo, abstendo-se de facultar provas,

duvidando até do que Ihe conviria provar;” (Nietzsche, 1982, p.20). Como se
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constata, estas criticas ndo dizem respeito ao contetdo, mas apenas ao modo
como ele é apresentado.

Quanto as ideias, Nietzsche subscreve-as ainda inteiramente. Este
parece-me ser um primeiro ponto a favor da minha leitura da OT como a obra
em Nietzsche expde o0 seu projecto de sempre: a naturalizacdo da arte.

Vejamos, entdo, o que diz Nietzsche sobre as questdes levantadas pela
OT, dezasseis anos apoés a sua escrita.

A leitura que o autor faz, ao resumir a OT é a da oposi¢cado entre o
Dionisiaco e o tragico, que resultam “da alegria, da for¢a, da saude exuberante,
do excesso de vitalidade”( Nietzsche,1982, p.22), por um lado, e “a vitéria do
optimismo, o predominio da razao, e teoria e pratica do utilitarismo” (Nietzsche,
1982, p.23), como “sintomas do declinio da for¢a, da aproximacédo da velhice,
da lassiddo fisiolégica?” (Nietzsche, 1982, p.23), ou seja, para utilizar as
expressdes da propria obra, a oposi¢do entre “a verdade prépria da natureza” e
a “mentira da cultura”, que sabemos que é a cultura socréatica, acompanhada
mais tarde pela moral crista.

No prefacio, entdo, diz-se que o livro se refere a oposicao entre a arte
como vida, como “excesso de vitalidade”, e a moral e a razdo socratica como
formas de “abafar a vida com a for¢ca do desprezo e da eterna negacéo, como
indigna de ser desejada” (Nietzsche, 1982, pp.25-26). Ndo ha nenhuma
referéncia ao facto de ja ndo acreditar numa verdade essencial e na
coincidéncia entre musica e vontade. Ora, se a confusdo tivesse alguma vez
existido, se a hipétese logocéntrica tivesse sido colocada na OT, ndo a negaria
Nietzsche dezasseis anos depois? Ndo s6 ndo faz nenhuma referéncia a

qualquer tipo de hipétese logocéntrica como faz uma sinopse da OT nos
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termos de toda a sua obra posterior, a saber: a vida (“a verdade da natureza”)
contra a razdo e a moral (“a mentira da cultura”).

A Unica objeccao que o autor tem em relacdo a obra, vista muito mais
tarde, € a de “haver obscurecido e desfigurado por férmulas de Schopenhauer
as minhas visdes dionisicas ...” ( Nietzsche,1982, p.27), ou seja, de ter utilizado
as categorias de Schopenhauer, de “vontade” e “representacao”, para falar de
coisas que ja nao tém nada que ver com o mundo do filosofo do pessimismo.

Segundo a nossa leitura da OT, entdo, que nos parece ser corroborada
pelo prefacio de 1886, ndo ha ruptura entre a OT e o resto da obra de
Nietzsche. Esta primeira obra € continua em relacdo a todo o projecto
nietzschiano. E sempre a oposi¢éo entre a “vida”, e onde se |é vida pode ler-se
natureza, e a negagédo da vida, quer ela se chame moral, cristianismo ou razéo
socrética.

Para vermos como ha continuidade entre esta concepcéo e a totalidade
da obra de Nietzsche atentemos numa passagem dos Ultimos escritos de

Nietzsche, coligidos pela sua irmd e publicados sob o titulo de Vontade de

Poder:

“A moral é a forma mais maligna da vontade de mentir: a verdadeira circe do
género humano. Quanto tem sido enganosa! Ndo é o erro enquanto tal que de
momento provoca repulsa. Para la da secular falta de boa vontade, de decéncia, de
conveniéncia, de coragem intelectual, mais repugnante é a falta do natural, a
arrepiante anti-natura, que se apresenta em forma de moral. E é tudo isso que recolhe
as maiores honras, na forma de leis, gravadas por cima das nossas cabecas!”

(Nietzsche, 2004, vol.lll, p.48).
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Como se verifica, se a moral é a “falta do natural”, se ela & “anti-natura”,
claro que o que é natural é a arte, que desde a OT vinha sendo contrastada
com a moral, a religido e a razdo socratica.

Lembremos a seguinte passagem da OT, passagem essa que €

fundamental para suportar a leitura que fazemos da obra:

“O contraste entre esta verdade prépria da natureza e a mentira da cultura que

7

procede como Unica realidade, € contraste comparavel com o que existe entre a
esséncia eterna das coisas, a coisa-em-si e o mundo das aparéncias.” (Nietzsche,
1982, p.71).

As duas passagens estdo em perfeita sintonia, ja que, onde se |€, no
excerto da Vontade de Poder, que “a moral é (...) vontade de mentir”, o excerto
da OT refere-se a “mentira da cultura que procede como Unica realidade”; e
onde se |é no primeiro excerto que "0 mais repugnante € a falta do natural”, é
Obvio que estamos perante “a verdade propria da natureza” (Nietzsche, 2004,
1982). Como aquilo que se opde a moral é sempre a arte, também nos ultimos
escritos, a natureza coincide com a arte.

A denudncia da moral e da religido, assim como do logos socrético e da
ciéncia ou da filosofia como seus resultados, € sempre feita em nome da
denuncia de uma falsa natureza que se quer substituir a uma natureza
verdadeira, uma natureza que € em si mesma estética.

Atente-se neste passo de Aurora:

“A primeira natureza — da maneira como somos hoje educados, comegamos
por receber uma segunda natureza: e possuimo-la quando o mundo nos declara

maduros, maiores, utilizaveis. S6 alguns sdo suficientemente serpentes para se
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despojarem desta pele: no momento em que, sob este invélucro, a sua primeira
natureza morreu ja. Na maior parte o seu germe esti definhado.” (Nietzsche, s.d.,
p.209)

Repare-se como a primeira natureza, a verdadeira, € sufocada por uma
segunda natureza, falsa, evidentemente, dada pela educacdo e que € uma
natureza imposta pela moral e a religido. A primeira natureza é a natureza da
arte e a natureza do perspectivismo, coincidentes uma com a outra. E
precisamente o perspectivismo que da legitimidade a arte para reinvindicar o
estatuto de natureza e de verdade. A confuséo feita por Derrida e por Paul de
Man acerca do logocentrismo da OT deve-se a utilizacado dos termos “natureza”
e “verdade”, que leva a pensar numa verdade essencial, ndo linguistica, ndo
representacional. Mas, se virmos que quando Nietzsche fala de “vida” ou de
“natureza” esta sempre a pensar no fendmeno estético, e se pensarmos que
ele tem plena consciéncia de que o fenGmeno estético se encontra no dominio
da representacdo, entdo vemos como a confusdo deve provir dos termos

schopenhaurianos de “vontade” ou kantiano de “coisa-em-si”. Para Nietzsche,

no entanto, estes termos ja s6 servem como metéaforas.

Como se explica entdo a frase “o0 mundo sO é justificavel como
fendmeno estético”? Antonio Marques, em plena consonancia com a hipotese
logocéntrica que defende na leitura da OT, referindo-se a frase em questao diz

que “aproximar-nos-emos melhor do sentido da nossa férmula, se percebermos
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também que ndo é a linguagem e ao conceito que cabe justificar o ser.”
(Marques, 1996, p.166). Ou seja, sendo o fenOmeno estético, para Antdnio
Marques, “uma expresséo para além dos fenomenos e do conceptual”, a frase
quereria dizer que seria no dominio ndo linguistico, ndo conceptual, de uma
verdade substancial e plena e apenas nesse dominio da vontade e da coisa-
em-si que o0 mundo se poderia justificar. Ou seja, estaria muito préxima de uma
visdo moral, nesse caso, se fosse de uma verdade substancial e da coisa-em-si
que Nietzsche falasse. Como se compreende entdo que no Tentame de Auto-
Critica, Nietzsche fale da justificacdo da vida como sinénimo de “hostilidade
para com a vida”, “porque a vida, essa, existe na aparéncia, na arte, na iluséo,
na optica, na necessidade de perspectiva e erro.” (Nietzsche, 1982, p.25).
Nietzsche condenaria, assim, no Tentame de auto-critica, precisamente aquilo
que faz na OT? Por que razdo ndo o diz entdo? Por que razéo o discurso do
prefacio apoia sem hesita¢cdes todo o conteudo do livro?

Segundo o prefacio, a OT serd um livio em que “decidiu por-se na
defensiva para evitar a interpretacdo e a explicacdo morais da existéncia”
(Nietzsche, 1982, p.24), ou seja, segundo o proprio autor, a OT é escrita contra
a moral.

Nietzsche descreve assim o seu livro:

“uma filosofia que se atreve a classificar a prépria moral no mundo das aparéncias,
que se atreve a desclassifica-la, nao s6 entre as ‘aparéncias’ (no sentido do Terminus
technicus idealista), mas também entre as ‘ilusbes’, como simulacro, conjectura,

preconceito, interpretagdo, ornato, artificio.” (Nietzsche, 1982, p.24).
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Este € o projecto da OT. Trata-se da apropriacdo da terminologia
idealista e da sua oposicdo entre esséncia e aparéncia, para operar uma
inversdo que desclassifique a moral e coloque a arte no seu lugar “natural”,
essencial. Claro que se trata de um jogo que Nietzsche faz com a tradicéo
idealista alema. O jogo consiste em tomar todo o dominio transcendente, da
moral, da religido, da metafisica, e coloca-lo no dominio das aparéncias. A
Gnica transcendéncia reconhecida seria a da aparéncia pura (“a vida, essa,
existe na aparéncia, na arte, na ilusdo, na 6ptica ...”).

Continuemos a concentrar-nos no Tentame de auto-critica. Diz o autor:

“O Cristianismo foi, originalmente, essencialmente e radicalmente, saciedade e
saturacao da vida pela vida, que mal se dissimulam e disfarcam nas expressdes de fé

em ‘outra’ vida, em vida ‘melhor’.” (Nietzsche, 1982, p.25).

Segundo o préprio Nietzsche é contra a moral cristd que a OT é escrito,
contra a fé em “outra” vida, ou seja, contra a propria nocao de transcendéncia,
seja ela qual for. A arte, essa, esta no lugar da “vida pela vida”, o lugar da pura
aparéncia e da negacao de qualquer tipo de transcendéncia, a ndo ser como
jogo linguistico que poderia ser traduzido do seguinte modo: a Unica esséncia
que existe é a da aparéncia. E isto que a frase “A existéncia do mundo néo se
pode justificar sendo como fendbmeno estético” quer dizer.

Analisemos a frase. O que é dito é que ndo ha nenhuma justificacéo
para a existéncia do mundo. Quer isto dizer que nao ha lugar para nenhum tipo
de transcendéncia, ndo ha um mundo de esséncias que justifique o mundo
fenoménico. O mundo fenoménico € tudo o que existe. A restricdo apresentada

“sendo como fendmeno estético” € uma falsa restricdo na medida em que néo
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invalida o que é dito, antes o refor¢a. “Como fenbmeno estético” é equivalente
a “pura aparéncia’. A frase equivale a seguinte proposicao: “Nao ha nenhum
‘outro’ mundo que ndo o da aparéncia, a ndo ser o mundo da aparéncia.”

O que temos, entdo, € a OT como jogo com 0s conceitos idealistas de
esséncia e aparéncia. O que Nietzsche nos convida a fazer é a ver a arte como
se fosse uma esséncia, ou a “natureza” como também é dito no livro,e a cultura
socratica, a moral, a religido, a metafisica, como se fossem aparéncias. Um
jogo com as férmulas de Schopenhauer.

Trata-se de um jogo com as formulas de Schopenhauer de vontade e
representacdo. Nietzsche pretende inverter estes dois dominios e colocar no
lugar da vontade, como se fosse vontade, a propria ideia de representacao.
Sendo a Arte a actividade que é pura representacao, pura aparéncia, Nietzsche
confere-lhe um estatuto de esséncia. O que implica que esséncia e aparéncia
sejam uma e a mesma coisa, ou seja, que ndo haja nada para além das
aparéncias. Trata-se de um jogo porque utiliza a terminologia metafisica
classica levando a crer que esta seriamente convencido da sua
operacionalidade; contudo, essa operacionalidade é de tal modo subvertida
que o resultado € o da sua suspensao. O leitor é enganado pela utilizacdo dos
termos idealistas de esséncia e aparéncia, tomando 0s termos na acepgao
idealista. Uma vez instalado nessa posi¢édo confortavel é-lhe pedido que pense
nas aparéncias como esséncias, 0 que estilhaca o aparato conceptual utilizado.
E natural que a palavra utilizada por Nietzsche para descrever este jogo, no
prefacio da terceira edicdo, seja a palavra “atrevimento”.

Desta leitura segue-se uma conclusao importante, evidentemente. Nao

se pode continuar a acreditar que Nietzsche acredita na existéncia da coisa-
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em-si até ao Humano, Demasiado Humano ou a Gaia Ciéncia. A meu ver,

nunca acreditou, nem na primeira obra que escreveu.

Vimos até aqui a articulagcdo entre alguns aspectos do perspectivismo
nietzschiano e o seu esteticismo e vimos como a ideia de naturalizar a arte esta
ligada a essa articulacéo.

Veremos agora como um autor irlandés do mesmo periodo encaixa
perfeitamente tanto no perspectivismo como no esteticismo nietzschianos.
Thomas Mann, num ensaio de 1958, chamou a atencdo para a perfeita

similaridade do pensamento dos dois autores. Diz Mann:

"E de facto uma surpresa observar o parentesco préximo de muitos dos
apercus de Nietzsche com os nada disparatados ataques a moralidade com os quais,
aproximadamente na mesma altura, Oscar Wilde chocava e divertia o seu publico.”
(Mann, 1958, p.157).

De facto, quando Wilde faz a seguinte declaracéo (citacdo de Thomas

Mann) :

“Porque, por mais que tentemos, ndo podemos atingir a realidade por detras da
aparéncia das coisas. E a terrivel raz&o para que isto aconteca pode bem ser que nédo
ha nenhuma realidade nas coisas que ndo seja a das suas experiéncias.” (Mann,
1958, p.157),
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é dificil ndo suspeitarmos de que Wilde tera lido Nietzsche. Mesmo que tal n&o
tenha acontecido, o que importa € verificar como esta frase resume
perfeitamente o principal do pensamento do filésofo alemao.

Vejamos entdo algumas passagens do ensaio O Declinio da Mentira
(DM) e a sua relacédo com o pensamento de Nietzsche.

Neste ensaio de Oscar Wilde deparamo-nos com a seguinte narrativa,

posta na boca de Vivian:

“A Arte comeca com a decoracdo abstracta, com um trabalho puramente
imaginativo e agradavel sobre aquilo que ¢ irreal e inexistente. E este o primeiro
estadio. A Vida fica entdo fascinada com esta nova maravilha, e pede para ser
admitida no circulo encantado. A Arte toma a vida como parte da sua matéria-prima,
recria-a, e remodela-a em formas novas, é absolutamente indiferente aos factos,
inventa, imagina, sonha, e mantém entre si e a realidade a impenetravel barreira do
estilo belo, do tratamento idealizado ou decorativo. O terceiro estadio atinge-se
quando a Vida ganha vantagem e exila a Arte para o deserto. E essa a verdadeira

decadéncia, e é disso que actualmente sofremos.” (Wilde,1992, p.29).

Esta narrativa histérica, como se vé imediatamente, é paralela a
narrativa historica da OT. Trata-se de uma sinopse do livro de Nietzsche na
gual encontramos 0 mesmo esquema tripartido.

Tal como no ensaio de Nietzsche narra-se a historia da decadéncia da
arte. Atente-se na forma como as marcas de tempo sdo, nas duas primeiras
fases, vagas e referentes a um periodo de tempo indefinido: Em “A Arte
comeca”, a forma verbal € um presente historico que impede uma atribuicédo
temporal precisa. O segundo estadio, cujo inicio € sinalizado pelo advérbio de

tempo “entdo”, ndo acrescenta nenhuma precisdo temporal, ja que se refere a
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uma posteridade em relacdo ao estadio anterior, o qual néao tinha sido objecto
de uma circunscricdo precisa no tempo. Apenas o Ultimo estadio € referido
através de uma marca temporal precisa, o advérbio “actualmente” que faz
coincidir a decadéncia com a época em que vive 0 autor.

Também a narrativa nietzschiana se refere aos primordios da arte sem
precisar o periodo de tempo correspondente, 0 mesmo acontecendo com 0
segundo estadio. Apenas o terceiro estadio se encontra identificado como o
periodo referente ao periodo de vida de Euripides. Note-se, no entanto, que
este ultimo periodo, que inicia a fase decadente, se prolonga ao longo da
histéria do Mundo Ocidental e tem actualizacdes na Opera florentina e no
periodo que coincide com a vida de Nietzsche (e de Wilde).

Em ambos os casos o que se pretende € mostrar como o realismo
representa um periodo de decadéncia. Num caso como noutro sdo as
correntes realistas do século XIX que séo visadas, assim como as tendéncias
realistas que aparecem em épocas anteriores.

Em Euripides reconhece Nietzsche o carrasco da tragédia, exactamente
porque é mais realista que Séfocles e Esquilo, como se pode constatar pela

leitura do seguinte passo da OT:

“Quem reconheceu de que substancia, antes de Euripides, eram formados os
heréis dos tragicos prometeicos, e quanto estes estavam longe de querer apresentar
no palco qualquer mascara fiel da realidade, compreendera agora também
nitidamentea absoluta divergéncia das tendéncias de Euripides.” (Nietzsche, 1982,
p.90).
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Euripides e a comédia atica sdo condenados porque inauguram uma
forma de arte que € uma “mascara fiel da realidade”, ou aquilo a que Wilde
chama vida e que substitui o “irreal” e o “inexistente”.

Bem se vé que a narrativa wildiana ecoa a historia da tragédia grega
narrada por Nietzsche.

A primeira fase a que Wilde se refere: “A Arte comeca com a decoragao
abstracta, com um trabalho puramente imaginativo e agradavel sobre aquilo
que é irreal e inexistente.”, corresponde a fase dionisiaca da tragédia em que,
segundo Nietzsche “o0 coro seria como que a muralha humana de proteccéao a
tragédia para que esta decorresse integra, separada do mundo real,
salvaguardando o seu dominio ideal e a sua liberdade poética” (Nietzsche,
1982, p.67). Como o coro vive sobretudo da musica, e nasce do espirito da
musica, 0 caracter abstracto estava salvaguardado. Tratava-se de um coro de
satiros cantando e dancando e, portanto, quer através do caracter abstracto da
musica, quer porque 0s satiros eram “entidades naturais ficticias”, nas palavras
de Nietzsche, estava-se, de facto, no dominio do “irreal” e “inexistente”.

Quando Nietzsche se refere ao nascimento da tragédia no coro dos
satiros diz o seguinte: “O Grego construiu, para este coro, uma ordem natural
ficticia que povoou de entidades naturais ficticias” (Nietzsche, 1982, p.67).
Note-se que, apesar de se referir ao coro dionisiaco como uma “ordem natural”
e como aspiracdo a um estado natural e primitivo, esta ordem natural é ficticia,
é criada. Quando Nietzsche diz que “Era a Natureza ainda ndo maculada por
forma alguma de conhecimento, ainda n&o lavrada por qualquer forma de
cultura, o que o Grego via na imagem do satiro (...)" (Nietzsche, 1982, p.70)

pode parecer que estamos perante a classica oposicdo entre natureza e
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cultura vulgarizada pela tradicdo antropologica e, assim, uma oposi¢cao entre o
mundo da coisa-em-si, anterior ao mundo do “conceito e da proporcionalidade”,
nas palavras de Antonio Marques (Marques, 1996). No entanto, se essa ordem
natural € “ficticia”, também é um produto cultural, também é representacéao. A
natureza representada pelo satiro ainda ndo esta “maculada por forma alguma
de conhecimento”, mas este conhecimento, como se vera nos capitulos
posteriores da OT, € o conhecimento de uma racionalidade socratica.

Se “diante da imagem do homem primordial desaparecia a ilusdo de
cultura”( Nietzsche, 1982, p.71), essa cultura € aquela que vai seguir, quer a
racionalidade socratica, quer a arte imitativa de Euripides que lhe corresponde.
O “homem primordial”, no entanto, ndo € mais do que uma “entidade natural
ficticia”, ou seja, outra forma de representacdo, ndo imitativa, uma
representacdo de primeiro nivel, com um estatuto equiparavel ao da masica.

O segundo estadio, segundo Wilde, € aquele em que “A Vida fica entdo
fascinada com esta nova maravilha, e pede para ser admitida no circulo
encantado”. “Vida”, para Wilde, corresponde a tudo o que contribui para o
realismo artistico, para o decalque da realidade, e que se encontra em
oposicdo ao “circulo encantado”, o circulo encantado constituido pelos
simbolos abstractos, sem nenhuma componente referencial. Esta segunda fase
€ aquela em que comeca a haver mistura das duas realidades, uma mais
abstracta e outra mais imitativa. Corresponde, portanto, perfeitamente, a fase
apolinea da tragédia atica, no livro de Nietzsche. Depois da fase em que
apenas existe o coro dionisiaco, temos um estadio em que aparece em cena

um herai tragico, individualizado.
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“Mais tarde, feita a tentativa de mostrar o deus como um ser real e de
representar, visivel aos olhos de todos, a imagem da visdo transfigurada no seu
quadro radioso: entdo é que comega o “drama’, na estrita acepcdo da palavra.”
(Nietzsche, 1982, p.76).

Temos, portanto, uma etapa na qual ja ndo ha apenas a musica e a sua
simbologia abstracta, comecamos a ter uma ac¢ao que imita a realidade e com
a qual o espectador se identifica. Nao é ainda o drama de Euripides, as figuras
ainda ndo sao decalques da realidade, ainda tém algo de dionisiaco porque
sdo ainda representacdes do deus.

Nesta segunda fase, segundo Wilde, "A Arte toma a vida como parte da
sua matéria-prima, recria-a, e remodela-a em formas novas, é absolutamente
aos factos, inventa, imagina, sonha, e mantém entre si e a realidade a
impenetravel barreira do estilo belo, do tratamento idealizado ou decorativo.”.
Se ja vimos que “Arte” corresponde ao coro dionisiaco e “Vida” corresponde as
figuras apolineas da tragédia, vemos como as figuras apolineas foram
animadas com o espirito dionisiaco.

Nietzsche, ao referir-se a este estadio diz o seguinte:

“Mas podemos asseverar com igual certeza que até Euripides nunca deixou
Didnisos de ser o herdi tragico, e que todas as personagens célebres do teatro grego,
Prometeu, Edipo, etc., ndo foram mais do que mascaras do herdi original, Dionisos.
Que por detrds dessas mascaras, se esconde um deus, tal é a causa essencial da
'idealidade’ tipica tantas vezes admirada nessas gloriosas figuras” (Nietzsche, 1982,
p.85).

Como podemos verificar, as personagens deixaram de ser

completamente dionisiacas, porque sao ja individuos, mas ainda tém algo de
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dionisiaco porquanto ndo sdo ainda imitacfes de individuos reais; possuem
ainda algo de deuses, ou seja, sofrem ainda o “tratamento idealizado” de que
fala Wilde, e que ecoa a “idealidade” a que se refere Nietzsche.

A Ultima fase, a da decadéncia artistica, € descrita por Wilde do seguinte
modo: “O terceiro estadio atinge-se quando a Vida ganha vantagem e exila a
Arte para o deserto. E essa a verdadeira decadéncia, e é disso que
actualmente sofremos”.

Quanto mais forte é a componente realista e imitativa da arte, maior € o
nivel de decadéncia, e € isso mesmo que pensa Nietzsche em relacdo a

novidade que representou na Grécia o teatro de Euripides.

“Quem reconheceu de que substancia, antes de Euripides, eram formados os
herdis dos tragicos prometeicos, e quanto estes estavam longe de querer apresentar
no palco qualquer mascara fiel da realidade, compreendera agora também nitidamente
a absoluta divergéncia das tendéncias de Euripides. Devido a este, 0 homem comum
deixou os bancos dos espectadores e subiu ao palco; o espelho, que outrora reflectia
s6 nobres e altivas feigBes, passou a representar com exactidao servil e a reproduzir

com mindcia todas as disformidades da natureza” (Nietzsche, 1982, p.90).

Em vez de “tipos”, personagens idealizadas sem correspondéncia na
realidade, Euripides comega a mimar a propria realidade social e é esta a
decadéncia, tanto para Nietzsche como para Wilde. A historia, em substituicdo
do mito, é esta decadéncia a que os dois autores se referem.

Outra passagem do mesmo ensaio corrobora esta leitura e mostra como

o texto de Wilde se encontra em plena sintonia com as teses da OT, senéo

repare-se:
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“A Arte ndo € expressdo de nada, a ndo ser de si mesma. E este o principio da
minha nova estética, e é isso, mais do que aquela ligacdo vital da forma e do
conteldo, sobre a qual se debrugou o Sr. Pater, que faz da musica o tipo de todas as
artes.”( Wilde,1992, p.44).

Temos aqui uma formulacdo sintética da tese principal da OT a da
precedéncia da musica em relacdo as outras formas de arte, ndo por ser uma
esséncia e as outras serem meras aparéncias, mas porque € um simbolo
artistico de primeiro nivel, sem contaminacdo referencial. Se “A Arte ndo é
expressdo de nada, a ndo ser de si mesma.”, entdo a musica € um tipo de arte
paradigmatico, que, segundo os dois autores, ilumina aquela que deve ser a
funcao da arte, a de representar a prépria actividade do espirito humano. Como
diz Cyril, que finalmente compreende a tese de Vivian e concorda com ele: “O
espirito de uma época exprimir-se-4 melhor nas artes abstractas e ideais,
porque o espirito € em si abstracto e ideal.” (Wilde, 1992, p.45).

Parece a primeira impressdo uma tese neo-platénica sem nenhuma
espécie de novidade. O proprio Wilde se refere a alegoria da caverna da

Republica de Platdo para reforcar o ponto. Diz ele:

“Alheia a realidade, e mantendo os olhos afastados das sombras da caverna, a
Arte revela a sua propria perfei¢cdo, e a multiddo perplexa que assiste ao desabrochar
da maravilhosa rosa de muitas pétalas pensa que € a sua propria historia que lhe esta
a ser contada, que € 0 seu proprio espirito que esta a encontrar expressao numa

forma nova. Mas néo é assim.” (Wilde, 1992, p.44).

Esta referéncia parece apontar para a ideia de que a arte corresponde a

uma ideia platonica, uma esséncia. Também na OT, a utlizacdo da
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terminologia de Schopenhauer levou os comentadores a verem na musica a
vontade, um mundo essencial. No entanto, como ja vimos e o proprio Nietzsche
afirma, nada disso se passa na OT. Nenhum destes autores acredita numa
verdade essencial. As linguagens platonica ou schopenhaueriana estdo a ser
utilizadas em sentido metaférico, para sublinhar o caracter natural da arte, por
um lado, e, por outro, o seu caracter fundacional. E uma actividade natural
porque, sendo uma verdade perspectival, coincide com a propria forma como
percepcionamos a realidade, seja essa percepcdo cognitiva ou ndo. E essa
coincidéncia entre a propria percepcdo humana em geral e a actividade

artistica que lhe confere naturalidade, o que faz da actividade artistica um

dominio que pode viver do simbolo abstracto, da pura forma.

Por que razdo sao, para Nietzsche e Wilde, os simbolos de primeiro
nivel, como a musica, superiores a simbolos de segundo nivel, aqueles que
tém maior carga referencial?

E interessante verificar como os simbolos de segundo nivel se
identificam com o ideal ascético e com o niilismo pelo facto de apontarem,
todos eles, para uma transcendéncia, para algo que se situa fora deles
proprios. Se a moral, a religido e a racionalidade encontram uma justificacéo
para a vida num plano que transcende a vida (a verdade moral, Deus, a raz&o),
estes simbolos de segundo nivel constituem uma arte niilista porque apontam

para algo que se situa para |4 de si proprios como arte. Sendo a arte
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coincidente com a vida, entdo esta arte € uma arte degenerada por encontrar
uma justificacdo fora de si prépria, num conteddo que acaba por valer como
“uma verdade em si”. Acontece com a arte niilista 0 mesmo que acontece com
as outras formas de decadéncia, o conteudo acaba por ser erigido em “objecto
absoluto”, visto que é apropriado por toda a gente de forma mais ou menos
idéntica e com uma finalidade social que extravasa a actividade artistica. Sao,
portanto, duas as objeccdes aos simbolos de segundo nivel e a arte niilista que
eles servem, sendo o paradigma deste tipo de arte as correntes realistas:

1. Encontram uma justificacdo em algo que se situa fora do préprio

simbolo.

2. Esse conteldo é erigido em “verdade absoluta” e supde uma leitura

gue ndo € idiossincratica.

Além destas duas questdes ha outro problema.

E como se os simbolos de primeira ordem tivessem um valor de uso
apenas, enquanto os simbolos de segunda ordem adquirem um valor de troca
no momento em que comecam a servir para outros propositos além dos
propoésitos estéticos. E isto que explica que Nietzsche discorde inteiramente de
Aristételes quando este diz que uma das fungdes da tragédia é a de purgar as
emocdes, ou seja, um objectivo quase medicinal, que se encontra para além da
experiéncia estética em si. A aquisicdo deste valor de troca anula o valor da
arte como arte e acrescenta-lhe um valor social que serve os instintos
gregarios. E a esta degeneracdo da arte que Nietzsche se refere no seguinte

passo:
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“O artista exerce a vontade de poder. A impressdo que possa dar de
neutralidade s6 pode encantar os animais de rebanho. O Pallazzo Pitti, Fidias!...

A arte em conformidade com a moral tanto serve para os chefes como para o
rebanho.” (Nietzsche, 2004, vol.ll, p.292)

A arte que encanta os animais de rebanho é aquela que pode dar uma
impressao de neutralidade, por ndo instituir uma visao propria, 0 que significa
gue € uma arte que vale pelo valor de troca e ndo pelo valor de uso. Esta é a
“arte em conformidade com a moral”, visto que vive do valor social que tem e
ndo do seu proprio valor como arte. O artista que “exerce a vontade de poder”,
pelo contrario, é o artista que encontra uma utilizacdo Unica para a sua arte,
sem um conteudo convencional que a torna socialmente apropriavel por todos
do mesmo modo.

Estes dois tipos de arte correspondem sem davida a diferentes
utilizacbes da vontade de poder, uma utilizacdo activa e uma utilizacdo
reactiva. Quando Nietzsche diz que “o artista exerce a vontade de poder”, esta
é a verséo activa da vontade de poder. E quando fala em “neutralidade” que se
refere a vontade de poder reactiva, aguela que se neutraliza, de facto, para dar
lugar a um ponto de vista que nao é o seu.

John Richardson refere-se a estas duas versdes da vontade de poder

nos seguintes termos:

“A vontade activa domina os outros ‘internamente’, interpretando-os e aos seus
valores a partir do seu préprio ponto de vista, oferecendo-lhes assim apenas um papel
secundéario num mundo que continua a girar em torno de si prépria.” (Richardson,
2001b, p.175)
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E mais a frente no mesmo ensaio:

“O reactivo € intrinsecamente a incapacidade de ser activo. Faz parte da sua
estrutura motivacional que receba o sentido de outros porque ndo consegue produzi-lo
ele proprio; faz parte da sua vontade aceitar 0 seu rumo como secundario.”
(Richardson, 2001b, p.176)

Quando a arte exerce a sua vontade de poder activa, € a perspectiva
puramente artistica, relacionada com a posicdo idiossincratica do sujeito
criador (e, provavelmente, com as varias posicoes idiossincraticas dos sujeitos
que dela usufruem), que prevalece. A perspectiva artistica verdadeira domina
as outras perspectivas (sociais, politicas, etc) e impde o seu ponto de vista.

A arte decadente “recebe o sentido de outros” e “aceita 0 seu rumo
como secundario”, ou seja, ndo exerce uma vontade de poder activa, submete-
se a outras perspectivas adoptando o seu ponto de vista exterior a arte.

Repare-se como o projecto do Ubermensch e a defesa dos fortes em
relacdo aos fracos assumem um ar menos assustador se forem encarados a
luz de uma atitude artistica que consiste em dominar pela via da ndo delegacao
da vontade de poder noutras instancias. Veja-se como a vontade activa
comanda “internamente”, interpretando os valores dos outros a partir da sua
perspectiva. E a subordinacdo e a dominacdo dos fracos pela via da
manutencdo de uma perspectiva prépria. A arte aparece, assim, como a

antitese de qualquer tipo de pesadelo totalitario.

43



Continuemos a analisar algumas passagens do ensaio DM.

“A Histéria foi totalmente reescrita, € nem um s6 dramaturgo deixou de
reconhecer que 0 objecto da Arte ndo € a verdade simples, mas a beleza complexa.
Nisto tiveram plena razdo. A Arte €, na verdade, uma forma de exagero; e a selec¢ao,
na qual reside o espirito préprio da arte, ndo € mais do que um modo mais intenso de
multiplicar énfase.” (Wilde,1992, p.30).

Quando Wilde diz que “o objecto da Arte ndo € a verdade simples. Mas a
beleza complexa.”, o que quer ele dizer?

Na primeira frase a Historia é a frente substituida pelo equivalente
“verdade simples” e a “ beleza complexa” corresponde a reescrita da Histéria,
gue € o objecto da Arte. Mas 0 que € a Historia como “verdade simples”? e a
beleza complexa como reescrita da Histéria? Historia é o substituto de Vida na
passagem anterior, ou seja, aquilo que é consensualmente tido como “A
Verdade” pela sociedade em geral e que é sancionado como sendo a verdade
histérica. Nao € o resultado de uma operacao de selec¢do, como se diz mais a
frente, porque esta € “0 espirito préprio da Arte”. Ou seja, de um lado temos
aquilo que é tido por Verdade, e que nao € produto de seleccdo. Por outro lado
temos “reescrita” e “selec¢cdo” como proprios da Arte.

Pelo que ja dissemos do perspectivismo, parece que a “Vida” ou a
“Histéria” enquanto “Verdades simples” corresponderdo as ficcbes do objecto
absoluto. A questdo ndo é que ndo sejam os produtos de uma seleccéo,

porque, como tanto Nietzsche como Wilde sabem, todo o conhecimento € uma
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perspectiva. A questao € que essa perspectiva é de tal modo instituida como
verdade absoluta, é de tal modo naturalizada que se pretende fazé-la passar
por aquilo a que, seguindo Poellner, temos chamado “objecto absoluto”
(Poellner, 2001). Em termos da descricdo de Poellner do perspectivismo
nietzschiano, o que fazem a moral, ou a razdo, ou, no caso de Wilde, a
Historia, € negarem tanto o principio ERD como o principio EID do
perspectivismo.

Negando o principio ERD, nega-se que o0 conhecimento seja a
perspectiva de um sujeito, de um olhar, apaga-se a consciéncia da
representacdo. Negando o principio EID, esquece-se o facto de que ha
interesses nao cognitivos envolvidos na focalizacdo, e pretende-se que, sO
havendo interesses cognitivos, estes correspondam a um sujeito hipotético que
validasse a realidade como aquilo que vai ao encontro dos nossos “interesses
cognitivos hipotéticos”, nas palavras de Richardson (Richardson, 2001a, p.20).
A negacdo do primeiro principio legitima um realismo forte e a instituicdo do
objecto absoluto como verdade, a negacdo do segundo principio pode nao
pressupor a existéncia de um objecto absoluto, mas impde um recorte absoluto
da realidade, operado por um sujeito potencial. O primeiro caso correspondera
a um “realismo forte”, como Ihe chama Poellner, e o segundo a um realismo
menos forte (Poellner, 2001).

Assim, a “Histéria” ou a “Vida” para Wilde sdo incompativeis com a Arte
e a sua caracteristica de “reescrita” e de “seleccao”.

Enquanto a Histéria ndo precisa da “reescrita”’ e da “selec¢édo”, impde-se
como “verdade simples”. Esta simplicidade, visto que ndo é selectiva, sera

talvez ligada ao estabelecimento de uma verdade Unica. A Arte, pelo contrério,
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reescreve essa verdade, e, ndo escondendo que € uma reescrita e que €
“seleccao”, é de facto perspectivista no sentido nietzschiano.

No caso de Nietzsche, é para denunciar um olhar particular, uma
particular vontade de poder [enquanto "principio da espontaneidade essencial
de todo o individuo” (Nabais, 1997, p.114)], que Nietzsche faz a genealogia da
moral, mas também da religido, da racionalidade, da ciéncia ou da metafisica,
de modo a ligar essa “verdade simples” que pretende funcionar como “objecto
absoluto”, a uma determinda génese no tempo, génese essa que é apagada de
modo a ser instituida como natural.

Ou seja, negando o principio ERD, apagando a génese histérica e
contingente de uma ideia, promove-se a ficcdo do objecto absoluto; e negando
que haja interesses particulares, interesses de um determinado grupo social
por exemplo, envolvidos no processo, institui-se a ficcdo de que havera
interesses cognitivos hipotéticos por detras de uma determinada ideia, de modo
a que esta possa funcionar como lei para qualquer sujeito potencial, um sujeito
abstracto e idealizado. E assim que a “Historia” ou a “Vida” de Wilde, tal como
a moral para Nietzsche, se impdéem como “verdade simples”, por serem
apresentadas como “objecto absoluto”, verdade inquestionavel, por n&o
corresponderem a nenhum olhar concreto, a nenhuma vontade de poder
particular. E a instituicdo do “olhar de lado nenhum” de que fala Maudemarie
Clark (Clark, 2001).

Por isso a arte tem que proceder a operacfes de “reescrita” e
“seleccdo”, ja que o que € proprio da arte € precisamente sinalizar uma
determinada perspectiva, um determinado olhar, que ndo pode funcionar para

qualquer sujeito ideal, porque € préprio de uma determinada vontade de poder.
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Ao mesmo tempo que assume a sua qualidade de “olhar” e de “perspectiva”, a
arte ndo esconde que o seu discurso ndo é a verdade em si, que é uma
reescrita.

E interessante a relacéo entre o “Realismo forte” que a “Historia” deste
excerto de Wilde quer impor e a arte realista que tanto Wilde como Nietzsche
pretendem atacar. Quando Wilde diz que “A Arte é uma forma de exagero” esta
a referir-se a verdadeira arte, a boa arte, a que nao é realista (Wilde, 1992). A
arte realista, ao imitar a “Histéria” ou a “Vida” de uma forma fiel, nédo
“reescreve”, ndo cria nada de novo, limita-se a reproduzir um discurso. Nesse
sentido, ndo opera nenhuma selecgdo, ndo institui um olhar Unico gerado por
um sujeito particular no mundo. Este problema é reforcado pelo facto de o
primeiro discurso, o da realidade social, ser ja ele ficcionado como a verdade
em si, vélida para qualquer sujeito potencial. Ao imitar a realidade social, a arte
realista sera, pois, duplamente degenerada. A propria realidade social ja
ficciona uma perspectiva neutra que podera servir 0 espirito gregario. A arte
realista, ao apropriar-se desta perspectiva neutra sofre um primeiro grau de
degradacdo. Um segundo grau de degradacao provém do facto de este tipo de

arte operar uma reproducao nao selectiva mimando o primeiro movimento.

10

Uma das tese de Wilde no ensaio DM é a de que é a Arte que é imitada

pela Natureza e pela Vida e ndo o contrario. Trata-se de um didlogo entre duas

personagens masculinas, Cyril e Vivian, no qual este Ultimo expde as suas
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ideias acerca da Arte, da Vida e da Natureza, e das relacdes entre estes trés
dominios .
A determinado passo Cyril desafia Vivian a demonstrar que € a Natureza

que imita a Arte, mais do que o contrario. Vivian responde-lhe o seguinte:

“Pois, 0 que é a Natureza? A Natureza ndo € nenhuma grande mae que nos
tenha gerado. E uma criagéo nossa. E no nosso cérebro que ela ganha vida. As coisas
existem porgue as vemos, e aquilo que vemos, e o0 modo como o vemos, depende das
Artes que nos tiverem influenciado. Olhar para uma coisa é bem diferente de ver uma
coisa. Ninguém vé uma coisa até ver a sua beleza. E nesse momento, e unicamente
nesse momento, que ela se torna existente. Actualmente, as pessoas véem nevoeiros,
nao porque haja nevoeiros, mas porque poetas e pintores lhes ensinaram o misterioso

encanto de tais efeitos.” (Wilde, 1992, p.42).

A primeira parte deste passo, que se estende do inicio até “ganha vida”,
corresponde a tese geral a ser demonstrada e, portanto, analisa-la-emos no
fim.

Em seguida, “As coisas existem porque as vemos ...", liga-se a “Olhar
para uma coisa € bem diferente de ver uma coisa” Para formar um grupo
proposicional particular que constitui a defesa do perspectivismo wildiano,
semelhante ao perspectivismo de Nietzsche.

De facto, “As coisas existem porque as vemos...” ecoa 0 principio ERD
do perspectivismo nietzschiano, que faz depender a existéncia dos objectos da
representacdo operada pelo sujeito. Trata-se da negacédo do objecto absoluto.
A segunda parte do perspectivismo nietzschiano, o principio EID, encontra-se
no enunciado seguinte: “Olhar para uma coisa é bem diferente de ver uma

coisa”. Enquanto “Olhar para uma coisa” corresponde a uma percepg¢ao muito

48



geral do mundo, que néo isola os objectos, ndo os selecciona, e que, por isso,
ndo € ainda uma perspectiva, “ver uma coisa” € jA uma actividade que
pressupfe uma perspectiva, uma seleccdo de um objecto determinada pelos
interesses do proprio sujeito.

Até aqui temos consideracdes de caracter geral sobre a natureza da
representacédo de um objecto por um sujeito.

Outro grupo proposicional diz respeito ao enunciado “aquilo que vemos,
e 0 modo como vemos, depende das Artes que nos tiverem influenciado.”, que
se liga a ultima parte do excerto, a partir de “Ninguém vé uma coisa (...)". Aqui
ja ndo se fala da representacao de objectos em geral mas da representacdo de
objectos enquanto objectos estéticos. “Ninguém vé uma coisa até ver a sua
beleza”. Na constituicdo do objecto estético ndo é o préprio objecto que tem a
precedéncia, mas o olhar que o isola como objecto, que lhe confere um sentido
estético. SO € seleccionado como objecto artistico aquilo que vai ao encontro
dos nossos interesses estéticos anteriormente constituidos. Trata-se de um
caso particular de um perspectivismo mais geral.

Segue-se, entéo, a consideragao geral acerca da Natureza, “A Natureza
ndo é nenhuma grande mae que nos tenha gerado. E uma criagdo nossa. E no
nosso cérebro que ela ganha vida”. A Natureza deixa de ter o papel activo na
constituicdo do objecto artistico, ela € um produto da actividade mental. Note-
se 0 uso da expressao “ganha vida” aplicada a Natureza, o que implica que a
Natureza s6 por si ndo tem vida prépria, esta s6 lhe é insuflada por um
determinado olhar que a faz aceder a vida. Estamos perante uma estetizacao

da natureza, que produz o mesmo resultado que o projecto nietzschiano de
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naturalizacdo da Arte. Trata-se de dois movimentos simétricos um em relacao
ao outro e que coincidem no esbatimento das fronteiras entre Arte e Natureza.

As relacdes entre Arte e Natureza séo problematizadas logo no inicio do
ensaio. Este comeca com a entrada de Cyril na biblioteca de uma casa de
campo através de um porta-janela, local que sinaliza a fronteira entre interior e
exterior, arte e natureza. Instado a abandonar a biblioteca, sinédoque da
cultura em geral, Vivian recusa-se dizendo que “Quando olho para uma
paisagem, ndo consigo deixar de ver todos os seus defeitos.” (Wilde,1992,
p.15). O que se segue é uma descricdo da natureza como sendo defectiva em
relacéo a tudo o que é artificial, discurso este que €é paralelo ao da condenacédo
da corrente estética realista, levado a cabo mais a frente no ensaio. Se a
natureza apresenta falhas quando comparada com o poder criativo da mente,
uma corrente estética que se limita a reproduzi-la serd necessariamente
deficitaria em relagdo a correntes que néo o fazem.

Claro que essa é também a tese de Nietzsche na OT, que pretende
sublinhar a mais-valia da imaginacdo em relacdo a actividades miméticas em
relagcéo a realidade.

Vivian continua a expor o caracter defectivo de uma Natureza que néo

se adequa a padrdoes humanos:

“Se a Natureza tivesse sido confortavel, a Humanidade nunca teria inventado a
arquitectura, e eu prefiro uma casa a uma vida ao ar livre. Numa casa todos nos
sentimos nas dimensdes certas. Tudo se subordina a nés, modelado para n0sso uso e
deleite.” (Wilde, 1992, p.16).
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Ou seja, a natureza que nao é confortavel e ndo se adequa ao homem é
a natureza sem vida prépria do passo que atras analisamos, aquela que ainda
ndo conseguiu “ganhar vida”, porque nio foi activada por um olhar selectivo. E
a natureza nao estetizada, aquela que constitui apenas pano de fundo inerte e
ainda nao foi sujeita a um recorte operado por um qualquer sujeito, por uma
vontade de poder. Esta sera a Natureza que nao interessa, uma espécie de
natureza potencial que ainda nao foi actualizada, se quisermos utilizar termos
aristotélicos. A essa Natureza inerte opde Vivian / Wilde uma cultura que traduz
as propor¢cdes humanas, que, sendo um produto da actividade mental humana,
€ absolutamente adequada e “natural’. O que tem “dimensdes certas” € a casa
como produto cultural / artistico; se entendermos “certas” no sentido de
“caracteristico de”, temos que o0 que € caracteristico do Homem, natural para o
Homem, € a cultura, o artificio. A cultura aqui é a arte, claro, ndo € a cultura no
sentido que lhe confere Nietzsche na OT. Ai temos a cultura socrética, racional,
decadente. Temos entdo que cultura aqui corresponde a Arte / Natureza na
OT, a verdadeira cultura, a cultura artistica, e natureza aquilo a que Nietzsche
nunca se refere porque € uma natureza inerte, ndo seleccionada pela vontade
de poder, um mero pano de fundo.

Enquanto a cultura da razdo de que fala Nietzsche tenta escamotear e
neutralizar a ideia de artificio através de uma hipertrofia referencial, a cultura
para Wilde assume-se como criacdo e artificio, sendo essa a sua mais-valia em
relacdo a natureza. O que a hipertrofia referencial pretende €, alias, instaurar
uma neutralidade que seria a da natureza de Wilde. E contra esta cultura que

se ficciona como natureza neutra através de um “olhar de lado nenhum” que
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Nietzsche se insurge. A cultura de Wilde, pelo contrario, é a cultura do olhar
contingente e selectivo, olhar estético e perspectival.

Ja no final do ensaio sobre o qual nos temos vindo a debrucar, Vivian
sumariza o que defendeu, apontando trés doutrinas fundamentais: a primeira —
“A Arte ndo é expressao de nada, a ndo ser de si mesma.”. A segunda: “Toda a
ma arte nasce de um retorno a Vida e a Natureza (...)" e a terceira — “a Vida
imita a Arte muito mais do que Arte imita a Vida.” (Wilde, 1992, pp.50-51).

Debrucemo-nos entéo sobre esta Ultima passagem:

"A terceira doutrina é que a Vida imita a Arte muito mais do que a Arte imita a Vida.
Isto resulta ndo apenas do instinto imitativo da Vida, mas do facto de o fim confesso da
Vida ser o de encontrar expressdo, e de a Arte lhe oferecer algumas formas belas

através das quais podera realizar a sua energia.” (Wilde,1992, p.51).

Como ja vimos, enquanto em Nietzsche a nocdo de vida é sempre
sinbnimo da arte e de natureza, aqui “Vida” ndo é sindénimo de arte; € mesmo
aquilo que se Ihe opde e que representa a sociedade em geral. Como a boa
arte € a que ndo é imitativa, € aquela que vive sozinha e nao precisa de se
inspirar na vida social, entdo é a vida que muitas vezes imita a arte. O que
Nietzsche e Wilde defendem na OT e no ensaio DM é que quanto mais
abstractas forem as formas de arte, melhores seréo elas, e que a arte que é
imitativa € uma arte degenerada.

Havera entdo simbolos de primeiro nivel, mais abstractos, que sédo auto-
suficientes e simbolos de segundo nivel, mais imitativos.

E interessante notar como esses simbolos de primeiro nivel, simbolos

com menor carga figurativa ou referencial, como a mdasica, ou as formas
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artisticas mais abstractas, correspondem as “formas belas” que a arte oferece
a vida e através das quais a vida pode “realizar a sua energia”. Por que é que
tanto na OT como no ensaio de Wilde que temos analisado os simbolos de
primeira ordem sdo os que representam a verdadeira arte? E precisamente
neste ponto que esteticismo e perspectivismo se encontram. De facto, na arte
imitativa € o objecto que tem precedéncia, e, sempre que 0 objecto tem
precedéncia, € a ficcdo do “objecto absoluto” que se impde. Essa ficcdo faz
anular o olhar selectivo da arte. Dito de outro modo, onde quer que haja a
ficcdo do objecto absoluto com o seu correlato que é a ficcdo do potencial
sujeito cognoscente, (e a negacédo tanto dos principios ERD como EID do
perspectivismo), existe uma arte uniformizada, que institui uma ficcdo de
verdade, que se impde como uma lei.

Para ndo existir esta ficcdo que funciona como verdade, € necessario
um determinado grau de abstrac¢éo, que faz com que seja o olhar do sujeito,
contingente e Unico, a impor-se em relacdo ao objecto. Sdo os simbolos de
primeira ordem que funcionam como pura representacdo. Essa pura
representacdo é a do discurso que se assume como discurso, que ndo se

disfarca de realidade igual para todos, que nédo reinvindica o estatuto de lei.

11

Pudemos verificar que tanto o perspectivismo como o esteticismo sao

partilhados pelos autores em questdo. Constatamos também que a nocao de
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natureza é fulcral para os dois autores, sendo em ambos a natureza a0 mesmo
tempo perspectival e estética.

Para compreendermos melhor a articulacdo destas ideias nas obras dos
autores em questao, atentemos numa passagem da Vontade de Poder em que
nos parece muito clara a ligacéo entre estética, natureza e perspectivismo. Diz

Nietzsche:

“Dir-se-ia que um mesmo instinto estético impele o artista a idealizar a natureza
e 0 homem, como se, tanto 0 homem como a natureza, se encarassem da mesma
maneira e dessem de si a mesma forma imagética. Seria mesmo esse instinto que
ditaria a construcdo do olhar humano, tendo o intelecto aparecido como consequéncia

de um aparelho que, desde a origem, era estético.” (Nietzsche, 2004, vol.ll, p.279).

Como se V€&, o olhar humano é configurado pelo instinto estético, que € o
primeiro instinto, o mais natural. A perspectiva esta ligada desde a origem ao
recorte estético do mundo. O conhecimento original e, portanto, natural, € o
conhecimento estético, é ele que funda todo o conhecimento posterior.

Se € isto que Nietzsche pensa, vimos que também Wilde desenvolve o
mesmo tipo de perspectivismo; e, se ndo diz que o instinto estético é a
verdadeira natureza, diz pelo menos que a natureza sO existe a partir do
momento em que um olhar estético permite a sua activacdo. O resultado €
sempre o0 do esbatimento das fronteiras entre natureza e cultura, que, para os

dois autores, SA0 uma e a mesma coisa.
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