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Resumo

O estilo de Nietzsche confunde-se facilmente com a sua obra. Ao leitor atento e
liberto acontece-lhe surpreender-se, num momento de alegria estética, de coeréncia entre o
que ¢ dito e o que ¢ sentido. Ao mesmo tempo, Nietzsche traz-nos, com invulgar lucidez, a
possibilidade de, com ele, percorrermos o caminho da investigacdo através de um duro
exercicio de despojamento e maxima honestidade, sem cedéncias ou garantias. Tomamos
este caminho com o intuito de compreender o que fundamenta a criagdo de uma estética da
tragicidade e por que razdo considera Nietzsche a estética como unica justificacdo para
existéncia humana. As proprias obras de Nietzsche constituem-se como paradigmas,
elementos-chave, sobre os quais se sustenta para fazer a justa critica sobre a cultura e dessa
forma também para nos dar conta das fragilidades e potencialidades humanas. Estas
ultimas sdo exaltadas, na teoria nietzscheana, até a sua maxima expressdo através da

criagdo artistica.

Palavras chave: alegria, aparéncia, apolineo, arte, dionisiaco, fenomeno estético,

existéncia, mal, Nietzsche, sofrimento, sublime, tragico.
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Introducao

Pensar o fendmeno estético corresponde a uma tentativa de conciliar o elemento
subjectivo com o elemento objectivo na experiéncia humana. Assumindo que na relagdo
sujeito-objecto a objectividade estd dada, a partida, pelo objecto e, respectivamente, a
subjectividade pelo sujeito. Através da racionalidade o sujeito procura a objectividade e
estabelece regras e leis no desenvolvimento desta relagdo. A estética, como reflexao sobre
as condi¢des de avaliacdo e discrimina¢do do real, em termos de beleza ou fealdade e
também do papel da arte para a vida, permite pensar uma forma de conhecimento que nao
tenha por base pressupostos 16gicos ou racionais nem apenas a intui¢do. Da correlagao
entre a sensibilidade e a l6gica nasce o conhecimento sensivel.

Neste trabalho pretende-se realizar uma pesquisa sobre a fundamentacdo essencial
que subjaz a estética nietzscheana. Apesar da aten¢ao importante dedicada pelo nosso autor
a arte, a estética em Nietzsche configura-se como uma filosofia da e para a vida. A sua
filosofia ndo pode, no entanto, ser entendida sem o recurso a sensibilidade e cumplicidade
proprias do artista criador que vive o fervor da experiéncia sem a saber, isto ¢, sem medo
de nao saber'. Todo o crédito da experiéncia ¢ o da intensidade e o conhecimento é
utilizado para a exponenciagdo de tal vivéncia e ndo o inverso, como acontece com a
orientacdo a favor da evolucao cientifica e do progresso.

A experiéncia estética acontece na imediatez do real, “¢ o medium através do qual a
vida, num certo sentido, se interpreta a si propria enfatizando os momentos mais
significativos pessoalmente experimentados pelo sujeito.” (Griffero, in Carchia e
D’Angelo, 1999, p. 129).

Segundo Barilli (1989, pp. 34-35) a experiéncia estética caracteriza-se por oposi¢ao a
experiéncia cientifica. Este autor reconhece em ambas o requisito da novidade, uma vez
que sio contempordneas uma da outra e ndo sucessivas uma a outra. A experiéncia
cientifica ¢ atribuido um dever instrumental e final, sendo as etapas intermédias puramente

funcionais, perdendo a sua importancia relativamente ao resultado ultimo da experiéncia.

"“Por detras dos teus pensamentos e dos teus sentimentos, meu irmdo, ha um senhor poderoso, um sdbio
desconhecido: chama-se o Em si. Habita no teu corpo, ¢ o teu corpo. / Ha mais razdo no teu corpo do que na
propria esséncia da tua sabedoria. E quem sabe por que é que o teu corpo necessita da esséncia da tua
sabedoria?” (Nietzsche, 1883-1885, I, Dos que desprezam o corpo, p. 50; sublinhado nosso).



Pelo contrario, na experiéncia estética, entre o inicio e o fim da experiéncia nada pode ser
perdido; todas as partes interferem umas com as outras, nenhuma fase pode transitar ou
cair no esquecimento — ha um sentido de equilibrio, uma compensagao interna de todos os
elementos. A intransitividade ¢ assim uma das caracteristicas da experiéncia estética, que
implica a valorizagdo de todos os materiais pela sua consisténcia intrinseca. Assim, temos
também a opacidade, a densidade e a intrinsecidade como componentes da experiéncia
estética que contrastam com a transparéncia, a intercambialidade e a extrinsecidade
proprias da investigacdo cientifica. Se na experiéncia cientifica se procura a
homogeneizagdo, a reducdo de uma situagdo a elementos univocos entre si, a abordagem
estética obriga-nos a prestar uma ateng¢do mais cuidada aos varios ingredientes, a ter uma
consciéncia precisa das condi¢des materiais apresentadas que reforcam a presenca multipla
e a plurisignificancia; a heterogeneidade ndo ¢ um facto acidental mas desejado,
programado e administrado pelo sujeito. Na experiéncia estética hd um envolvimento da
diversidade e o atrito e a estridéncia entre géneros ndo unificados refor¢cam os tracos
peculiares da vivéncia.

Nietzsche considera que o optimismo da ciéncia camufla um aspecto essencial da
vida humana que ¢ a inevitabilidade do sofrimento, o que tem como consequéncia o
empobrecimento da vida e uma utilizagdo precaria das potencialidades do homem.

No primeiro capitulo desta dissertagdo procuramos enquadrar a justificagdo estética
da existéncia a luz das descobertas filos6ficas de Nietzsche acerca da origem da Tragédia e
do modo como as suas figuras mitoldgicas® nos ajudam a compreender tal revelagdo
ontologica do real. O objectivo de Nietzsche com a sua obra 4 Origem da Tragédia era,
pois, o de considerar a ciéncia pela Optica do artista e a arte pela Optica da vida. O desejo
de conhecer constitui para Nietzsche um paralelo entre a alegria de viver, a capacidade de
criar, e o sofrimento da finitude, da incompletude: “A visdo mais penetrante ndo serd por
isso mesmo dotada de uma temeridade irresistivel, que busca o terrivel como quem busca o
inimigo, que procura um adversario digno contra o qual possa experimentar a sua for¢a?”
(Nietzsche, 1886, Tentame de autocritica, § 1, in Nietzsche, 1872, p. 20). Nietzsche
questiona, nesta obra, o sentido da existéncia e revela que a individuacdo contém um preco

— o sentimento de culpa derivado da angulstia por saber-se separado, distinto, Unico e

* Optou-se por utilizar as seguintes tradug¢des para as figuras mitologicas principais e de grande referéncia
neste trabalho: Apolo e Dioniso, sendo este ultimo referido em algumas citagdes como Didnisos, sobretudo
nas edi¢des utilizadas da Guimaraes Editores.



individual. O Eu ¢ impossivel sem o Outro. Mas ¢ impossivel conceber o mundo sem o Eu.
O Outro sem o Eu ndo existe. Neste equilibrio de limites em constante ruptura, o homem
descobre o vazio e o absurdo — sabedoria de Sileno. O homem ¢ assim, desde que nasce,
um ser finito e incompleto: nasce para morrer ¢ em dependéncia do Outro para ser Eu.
Numa circunstancia de falha permanente encontra o homem o desejo de conhecer, de
saber, de dominar, de fazer-se presente em todas as coisas, “tende por instinto a um 6ptimo
de condi¢des favoraveis, nas quais possa desenvolver a sua for¢a e sentir a plenitude do
seu poder’” (Nietzsche, 1887, 3° Ensaio, § VII, p. 101). Devido a esta imposigdo nao resta
ao homem sendo a humildade guerreira de assumir a parcialidade e fazer da aparéncia uma
apologia fundada na sua capacidade de criar.

No segundo capitulo sdo abordadas as categorias do tragico, escolha nietzscheana
como prototipo do fendmeno estético. Nesta criagdo artistica dos gregos — a Tragédia —
Nietzsche reconhece a sublimacdo, a canalizacdo de energias, através de um delirio
particular dionisiaco, de um excesso de vitalidade: ai encontra a expressdo de uma
linguagem fisioldgica que se manifesta na embriaguez de um satiro, sintese de um deus e
de um bode. Verificamos que, na Tragédia, se inscreve o elemento sublime da experiéncia
estética. Coexistem na experiéncia estética materiais suficientemente divergentes uns em
relacdo aos outros por foma a indicar, embora simbolicamente, em resumo, por padrao,
uma tal exigéncia virada para a totalizagdo. Estamos na presenga de um pleno, de uma
densidade absoluta, de uma super-prevaléncia do contetido, em que todos os possiveis
contetidos se cruzam e se mantém em equilibrio, em suspensao reciproca. Barilli (1989, pp.
41 e 42) explicita: “numa experiéncia estética os varios elementos ndo se sucedem de
modo linear progredindo para uma conclusao (...) ordenam-se de modo dramatico, segundo
uma encenag¢do que deve saber dispensar boas doses de variedade: saber montar momentos
de tensdo, auges, seguidos de momentos de distensdo e queda: intrigas e conclusdes,
escoamentos rapidos e abrandamentos, compassos de espera. Tudo isto ¢ muito bem
expresso pela exigéncia de articulacdo e de ritmicidade: o tempo interno da experiéncia
estética deve ser de ordem qualitativa e ndo quantitativa, com a agradavel variedade e

intensidade de um drama, que anima todas as nossas faculdades, evitando os tempos

’ Continua assim: “toda a besta tem também um horror instintivo a toda a espécie de perturbagdes e
obstaculos, que se apresentam ou podem apresentar neste caminho (ndo falo do caminho para a felicidade,
mas para o poder, para a actividade, que quase sempre ¢ para a desgraga).” (ibidem). Nietzsche realga aqui
esta condicdo humana de contrariedade e contraste em si proprio.



mortos”, tal como sucede na experiéncia da Tragédia. Barilli (ibidem) reflecte ainda que a
experiéncia estética funciona como uma espécie de microcosmo qualitativo, simbdlico, em
que se articulam, com ordem estudada, todas as possiveis experiéncias que, de forma
confusa e caoética, surgem no macrocosmo da experiéncia comum. “O mundo da estética
seria assim aquele a que se coloca a tarefa de encontrar essa mitica experiéncia originaria”
(ibidem), conclui, em consonancia com o efeito produzido no espectador da Tragédia,
descrito por Nietzsche como consolagdo metafisica’.

Mas a perspectiva nietzscheana da arte, desenvolvida no ultimo capitulo, ndo se
compadece com a resignagao e resiliéncia do homem na aceitagdo da sua humilde condigdo
de ser finito e incompleto. Para além de bem e de mal, do verdadeiro e do falso, Nietzsche
abre a multipla perspectiva da vida como um jogo de intensidades. A arte ndo serve para
representar a realidade mas serve como jogo gratuito, curado da doenga do sentido e da sua
necessidade de transcendéncia. A estética ¢ um incitamento a criacdo — alegria de rir e de
afirmar o mundo (Huisman, 1994, p. 52).

Se no inicio come¢dmos por dizer que a objectividade ¢ dada pelo objecto, no fim
concluimos que a estética nietzscheana se orienta para a concep¢do da vida como auséncia
de objectividade. Que esta ultima ¢ falsamente considerada devido aos utilitarismos da
razao ao servico de uma forga declinante e enfraquecida. A objectividade da ciéncia, do
conhecimento ¢ consequéncia da manipulacdo de um complexo sistema que compde a
moralidade humana, sendo ela também uma aparéncia, ilusdo, simulacro, conjectura,
preconceito, interpretacdo e artificio. A moral, equanto poténcia organizadora e dominante
nos processos de decisdo e de legitimagdo de “verdades”, repele a arte para a regido da
mentira; ao repelir a arte, manifesta hostilidade para com a vida e repugnancia colérica e
vingativa pela propria vida: porque a vida existe na aparéncia, na arte, na ilusdo, na optica,
na necessidade de perspectiva e erro.

De uma forma ou de outra, a libertagdo do sofrimento e dos contrastes acumulados
em si proprio ¢ feita através da aparéncia. Ao tentar desembaragar-se do tormento da sua
plenitude e da exuberancia dos instintos vitais, 0 homem (des)moralizado deixa-se vencer
pelo medo da beleza, da volupia, procurando uma saciedade e um esgotamento que se
reflectem num empobrecimento da vida: a vida ¢ algo de essencialmente imoral e portanto,

a vida ¢ indigna de ser desejada (nihilismo).

* Nietzsche, 1886, Tentame de autocritica, § 7, in Nietzsche, 1872, p. 30.



Segundo Nietzsche, ¢ a arte e ndo a moral a actividade essencialmente metafisica — a
existéncia do mundo ndo se pode justificar sendo como fendmeno estético’. Pois é ela que
permite a experiéncia voluntaria da energia e do terror e assim atingir a capacidade de
superacao de si proprio (como humano), num movimento de aproximacdo, lucidez e
reconhecimento da vida enquanto fluir continuo e de si proprio enquanto poténcia

afirmadora.

3 Nietzsche, 1886, Tentame de autocritica, § 5, in Nietzsche, 1872, p. 26.



Capitulo 1 - A justificacao estética da existéncia

O principium individuationis

Nietzsche iniciou uma reflexdo sobre as razdes que teriam levado o povo grego,
governado por uma aristocracia abastada e poderosa, a criar a Tragédia. Um mundo onde
deuses “condimentavam a sua felicidade com os prazeres da crueldade” (Nietzsche, 1887,
2° Ensaio, § VII, p. 60) e no qual os homens eram considerados como brinquedos que os
alegravam. Esta ¢ uma reflexdo que acompanha diferentes momentos da sua obra.

Nietzsche questiona o caracter pessimista da tragédia grega: porqué a tendéncia para
uma visao tragica quando se ¢ detentor de poder e riqueza? Esta condigdo das classes altas
do povo grego sugeriria antes uma apologia da alegria e de celebragdo da vida. Nao seria a
celebracdo da vida oposta ao elogio da morte, o prazer oposto a crueldade? A exceléncia
sinénimo de forga vital?

Na obra A Origem da Tragédia Nietzsche incide o seu pensamento sobre o valor da
existéncia. Como forma de arte, a Tragédia expde os horrores e a fatalidade do destino dos
homens. Nietzsche reconhece nesta obra a existéncia do homem através de uma ilusdo — a
ilusdo da individualidade. Uma concep¢dao apoiada nas ideias de Schopenhauer, que
encerra em si uma evidéncia destruidora: as vidas individuais ndo fazem sentido. A
Tragédia Grega oferece-nos uma oportunidade de analisar a condigdo humana a luz desta
evidéncia.

Influenciado pela leitura de Schopenhauer, Nietzsche apropria-se da ideia do
principium individuationis e fa-la corresponder a ac¢do do deus Apolo da mitologia grega.
Apolo simboliza a alegria da aparéncia e também o poder de avalia¢do da realidade através
de indices estéticos, da beleza. Dir-se-ia que Nietzsche considera, ja nesta altura, o
conhecimento como ilusério. Sabedoria, beleza e ilusdo conjugam-se, através de uma
figura mitica, para representar uma condi¢do incontorndvel do homem, que ¢ a relacdo
desigual entre sujeito e objecto; o caracter substancial da matéria ¢ intransponivel pelo
sujeito e aquilo que ¢ apreendido pelo sujeito é-o apenas de forma intermitente. Através da
ilusdo apolinea, ¢ possivel conceber uma divisdo entre mundo real e mundo aparente.

Tomando a aparéncia como realidade, a presenca de Apolo divide o cosmos e os homens



entre si. Nietzsche (1872) refere-se a um “fundo original” metafisico que existe
eternamente e subjacente a todas as coisas, para além de todas as aparéncias e portanto,
para além do eu: “As imagens do lirico ndo sdo sendo ele mesmo, e, de certo modo, ndo
sdo sendo objectivacdes diversas dele mesmo. Tal ¢ a razdo por que, sentindo-se motor
central deste mundo, tem o direito de dizer “eu”, sem que este “eu” seja 0 do homem
vigilante, o do homem da realidade empirica, porque ¢ o sujeito que existe verdadeira e
eternamente no fundo de todas as coisas; porque, mediante as imagens que manifesta, o
poeta lirico penetra até ao intimo cerne da realidade.” (Nietzsche, 1872, § 5, p. 62).
Subjacente ao principio da individuag@o estd a ideia de que os seres individuais nao
tém existéncia a ndo ser através da relagdo que os une uns aos outros e ainda através da
referéncia primeira: o corpo ancestral origindrio, o cosmos, € com ele a inven¢ao da morte;
se existe um corpo maior, um ser maior que permanece € persiste para além da destruigdo e
da morte, a vida individual s6 faz sentido com a crenga na existéncia da morte, porque o
ser primordial, esse, permanece impassivel e imperturbavel — a eternidade. O individuo ¢
assim apenas uma varidvel, um acidente contingente no entrecruzamento de um conjunto
de relagdes. A doenca ou a morte pdem em causa um determinado ntimero de relagdes,
mas apenas essas. Esta perspectiva reenvia para uma dupla pluralidade: significa a abertura
essencial de toda a existéncia individual a outros existentes, mas assinala também uma
pluralidade interna. Tal como Nietzsche a identifica em Assim falava Zaratustra (1883-
1885, I, Do amigo, p. 73): “Tenho sempre junto de mim uma presenga importuna —, pensa
o solitario. Sempre umas vezes um —, acaba por fazer dois, com o correr do tempo. / Eu e
Mim langaram-se num dialogo demasiado veemente: como seria ele suportavel se ndo
houvesse o amigo? / Para o solitario, o amigo ¢ sempre um terceiro; o terceiro ¢ a rolha que
impede a conversagdo dos dois de se afundar nas profundezas.”. Apela portanto, a um

despedacamento do Eu, desta forma dessubjectivizado.

Apolo e Dioniso — uma analogia das possibilidades de criacido artistica

Nietzsche sustenta, em A Origem da Tragédia, que a existéncia necessita da

aparéncia e que na sua origem, na forma primordial, consiste em perpétuo devir no espago,
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tempo e causalidade, pois, no limite, ¢ a absoluta inexisténcia’®. A realidade empirica
corresponderia a aparéncia. Por analogia, Apolo representa as possibilidades plasticas da
criagdo de formas e Dioniso ¢ associado a arte sem forma ou musical. A musica como arte
¢ também uma forma de comunicacdo, um fendémeno semidtico de troca de signos e
significados. Mas, como linguagem que ¢é, os modos de articulagdo signo musical-
significado musical sdo particulares e relativos a sua forma de significar especifica e
distinta das restantes formas de linguagem. A ela ndo ¢ possivel associar uma forma
definitiva, totalizante e inequivoca. Ou poderd também ser considerada no seu extremo
oposto como forma pura, o que ¢ equivalente em termos de inteligibilidade humana.
Adorno (1970, p. 17) refere que a musica, de acordo com a tradi¢do, diz respeito
essencialmente ao conteudo.

Para ilustrar esta concep¢do da existéncia Nietzsche serve-se das designacdes do
“espirito apolineo” e do “espirito dionisiaco” dos gregos, e parece estabelecer inicialmente
uma correlagdo entre Apolo e aparéncia e Dioniso e esséncia. Se Apolo sustenta a ilusdo da
individualidade, o poder de Dioniso revela a faléncia do principio de individuacao.

Apolo e Dioniso representam, para Nietzsche, oposi¢cdes de estilo artistico,
caracterizadas pelos estados fisioldgicos do sonho e da embriaguez. O sonho deve ser
reconhecido enquanto tal, enquanto aparéncia e ilusdo, ¢ ndo confundido com a realidade.
Dentro desta possibilidade humana de sonhar temos, porém, a capacidade de interpretar
outras formas de realidade que ndo sdo cobertas pelo sonho (por exemplo a capacidade de
imaginar e de inventar). Na arte, o trabalho do artista consiste em tornar aparente o seu
sonho, quase numa espécie de jogo de contrarios, ndo ja o jogo da realidade com o sonho,
mas o seu inverso. Dizemos “quase” porque, em arte, a aparéncia nunca cessa de ser
aparéncia: “[Apolo] ¢ o ‘aparente’ por completo: o deus do sol e da luz na raiz mais
profunda, o deus que se revela no brilho.” (Nietzsche, 1870, p. 7). Neste contexto, a
aparéncia ¢ total e assim a unica realidade possivel concebida na sua perfeicio — “a
verdade mais elevada (...) em contraposi¢ao a realidade diurna lacunarmente inteligivel”
(ibidem). Quando a aparéncia ¢ tomada pela realidade estamos perante o engano. O artista
apolineo ¢ aquele que respeita e conhece os limites que separam a aparéncia das “agitagdes
mais selvagens” (ibidem). Mesmo na expressao da agressividade e da violéncia paira sobre

a arte apolinea o dom da tranquilidade, da serenidade.

® Nietzsche, 1872, § 4, p. 55.
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O estado de embriaguez implica o rompimento com os limites outrora respeitados no
estado do sonho. Nao ¢ ja um homem que existe, que sonha, que vive, mas a propria
natureza; o homem nao ¢ parte de, mas a propria totalidade das coisas. Mas o caracter
artistico dionisiaco ndo diz apenas respeito a este estado, necessita ao mesmo tempo de ser
conjugado com a lucidez apolinea. Esta conjugacdo adquire, segundo Nietzsche, a sua
expressdo artistica, num ponto maximo de conciliagdo, na Tragédia’.

Ideais estéticos que permanecem até aos nossos dias como a Beleza, a Harmonia, o
Equilibrio e a Ordem revelam um pendor apolineo que Nietzsche atribui a influéncia do
platonismo e ao cristianismo. Uma concepgdo centrada em qualidades do dominio da

racionalidade e supremacia do papel da consciéncia:

Esta divinizagdo da individuagdo, para quem a imaginar imperativa e prescrita, so
conhece uma lei, o individuo, quer dizer, a conservagdo dos limites da personalidade,
a medida, no sentido helénico da palavra. Apolo, divindade ética, exige dos seus fiéis
o respeito pela medida, e, para que conservem a medida, a autognose. Assim, a
exigéncia estética da beleza necessaria, segue-se a rigidez destes preceitos: ‘Conhece-
te a ti mesmo!’ e ‘Nao te excedas!’. O desvairo e o exagero sdo, pelo contrario, tidos
por demonios hostis da esfera que ndo ¢ apolinea, e que, portanto, pertencem
propriamente a época ante-apolinea, a era dos Titds, e ao mundo extra-apolineo, quer
dizer, ao mundo barbaro (Nietzsche, 1872, § 6, pp. 56-57).

Constituindo-se em oposi¢do, como duas forcas contrarias e inconciliaveis, o
dionisiaco e o apolineo permitem uma leitura dualista da realidade. A consciéncia®, tal
como Nietzsche aponta, ¢ uma for¢a produtiva do estado socialmente progressista. Neste

sentido, so através da influéncia de Dioniso ¢ possivel trazer a imagem real da decadéncia

"“No ditirambo dionisiaco, o homem ¢ arrebatado até & exaltagio maxima de todas as suas faculdades
simbolicas. (...) Para compreender este desencadeamento simultdneo de todas as for¢as simboélicas, o0 homem
deve ter atingido ja aquele grau de renuncia que se exprime simbolicamente em tais for¢as: o ministro
ditirambico de Didnisos s podera ser entdo compreendido pelos seus pares!” (Nietzsche, 1872, § 2, p. 49).

¥ “Tudo o que penetra na consciéncia é o wltimo estrato de uma cadeia, uma conclusdo. Que um pensamento
seja imediatamente causa de outro é algo apenas aparente (...) as séries e sucessdes de sentimentos,
pensamentos, etc. que aparecem sfo sintomas do acontecer auténtico! Por debaixo de cada pensamento
esconde-se um afecto. Nenhum pensamento, nenhum sentimento, nenhuma vontade nasce de um impulso
determinado, sendo como um estado global, uma superficie total de toda a consciéncia e resultam da fixagdo
de poder nesse instante de todos os impulsos que nos constituem, ou seja, tanto dos impulsos que dominam
nesse momento como dos que obedecem ou resistem. O pensamento seguinte ¢ um signo de como se
deslocou entretanto a situacdo de poder do seu conjunto.” (Nietzsche, 1885-1889, § 1 [61], p. 53). Um
reforgo a esta ideia surge na Genealogia da Moral: “Infelizes! Viam-se reduzidos a sua ‘consciéncia’, ao seu
orgdo mais fraco e mais coxo! Creio que nunca houve na terra desgraga tdo grande, mal-estar tdo horrivel!
Acrescente-se a isto que os antigos instintos ndo haviam renunciado de vez as suas exigéncias. Mas era dificil
e amiude impossivel satisfazé-las; era preciso procurar satisfagdes novas e subterraneas. Os institntos sob a
enorme forga repressiva, volvem para dentro, a isto se chama interiorizagdo do homem; assim se desenvolve
o0 que mais tarde se ha-de chamar ‘alma’”. (Nietzsche, 1887, 2° Ensaio, § XVI, p. 76).
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e assim também o Novo. Encontramos em Adorno (1970, p. 58) uma ideia que fazemos
corresponder a concepcdo de Nietzsche sobre os efeitos da ac¢do dionisiaca: “O Novo
enquanto criptograma ¢ a imagem da decadéncia; s através da negatividade absoluta ¢ que
a arte exprime o inexprimivel, a utopia. Nessa imagem retinem-se todos os estigmas do
repelente e do repugnante na arte moderna. Pela recusa intransigente da aparéncia de
reconciliacdo, a arte mantém a utopia no seio do irreconciliado, consciéncia auténtica de
uma época, em que a possibilidade real da utopia — o facto de a terra, segundo o estado das
forcas produtivas, poder ser aqui e agora o paraiso — se conjuga num ponto extremo com a
possibilidade da catéstrofe total.”.

Por detras da aparéncia, da medida e do sonho de Apolo, Dioniso emerge do fundo
do abismo revelando a verdade da contradicdo espontdnea da natureza. Este confronto
implica necessariamente uma reflexdo sobre o sofrimento. Esta contradi¢do ¢ aquela que
opde sujeito e objecto, finitude e infinitude, e que subjaz a necessidade humana de

justificar a sua existéncia.

O Mal e o Sofrimento na origem do mundo

Com Schopenhauer’, Nietzsche reconhece o mal como parte essencial do mundo e da
natureza e a0 mesmo tempo a inevitabilidade do sofrimento.

De onde viria este sofrimento? De que se reveste a contradicdo humana? A hipotese
filosofica, psicoldgica e fisioldgica € que o nascimento implica um processo de separagdo
que ndo acontece sem consequéncias fundamentais para o sentimento de existéncia
humano, desde entdo confrontado com a possibilidade de morte individual. A justificagdo
para a morte ndo pode ela propria deixar de estar relacionada com a culpabilidade de se
tornar responsavel por si proprio. Porque existe a morte, uma tdo pesada pena? Foi porque

“eu” fiz qualquer coisa que ndo devia ter feito: Separar-me daquilo que me gerou...

? “A minha ética (...) confessa candidamente a natureza repreensivel do mundo e aponta para a negacio da
vontade como caminho para a redeng@o. (...) Toda a crueldade e tormentos de que o mundo esta cheio sdo de
facto apenas o resultado necessario da totalidade das formas sob as quais a vontade de viver ¢ objectivada.”
(Schopenhauer, 2007, pp. 46-47), refere Schopenhauer na sua obra Sobre o sofrimento do mundo, das
primeiras décadas dos anos de 1800. Nietzsche porém, ja na altura de 4 Origem da Tragédia, se distanciava
das ideias de nega¢@o da vontade e de resignagdo. Para Nietzsche, o espirito tragico ¢é fidelidade a vida, é
forga e poder.
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Em A Origem da Tragédia, Nietzsche utiliza uma mitologia em que se torna evidente
esta explicitagdo. A partir do poema de Goethe Prometheus (Nietzsche, 1872, § 9, pp. 88 ¢
89)', o destino de Prometeu representa o prego da infelicidade para o orgulho do artista,
criador dos homens. Uma criacdo que coloca homem e deus em paridade, uma aboli¢do da
hierarquia de poder, o fim da inferioridade que justifica a venerag@o. Personificada por
Prometeu, esta raiva da incompletude ganha forma através de um crime que instiga a
culpa, uma expiacdo para o sofrimento, para a impoténcia, para a incapacidade, para a
insignificancia.

A justificacdo do sofrimento ¢ assim mascarada pela culpa, pela invengdo de um
crime, que mais ndo ¢ do que uma audécia de querer romper os limites da individuagao,
“de querer ser ele proprio a unica esséncia do universo” (Nietzsche, 1872, § 9, p. 91); isto
¢, o choque e o conflito entre 0 mundo divino e o mundo humano.

Por outro lado, se invertermos a percepcao, poderemos conceber um poder divino
irredutivel e inalcangavel, também através de uma perversdo: a de que a criacdo divina
jamais permitiria que o seu “filho” se tornasse mais veneravel do que o préprio criador,
mantendo por isso uma limitacdo de poder e uma posi¢do de subjugacdo, para que possa o
criador, pai e idolo continuar a ser adorado.

Nietzsche cita Schopenhauer, que sugere uma resolugao para este conflito, assente na
resignacdo. A tragédia seria a possibilidade de fazer face aos sofrimentos da vida,
aceitando-os através da experiéncia do sublime: “‘O que dé ao tragico um alento particular
para o sublime (...) ¢ a revelacdo deste pensamento: o mundo, a vida, ndo pode satisfazer-
nos completamente, e, por conseguinte, ndo ¢ digno que lhe sejamos fiéis. O espirito
tragico consiste exactamente em nos encaminhar para a resignacdo’” (Nietzsche, 1886,
Tentame de autocritica, § 6, in Nietzsche, 1872, p. 29). A incapacidade de tolerar a tortura
psicologica do sujeito encontra a sua suavizacao no retorno a uma pretensa origem com a
qual atenua o peso da responsabilidade pela sua finitude. Esta concep¢do do sofrimento
aproxima-se, desta forma, do ideario cristdo, onde o sofrimento adquire um caracter
simbolico de caducidade e incurabilidade do mundo.

Para Jaspers (citado por Vattimo, 1985, p. 111), a concepgdo tragica em Nietzsche

assume que o sofrimento € reabsorvido pela totalidade do ser. Esta experiéncia de

10 . .
Aqui reproduzimos:
Sentado aqui, eis que modelo homens / A minha imagem, / Um género que me seja comparavel, / Para
sofrer e chorar, / Para gozar e jubilar, / Para te ndao venerar, / Como eu!

14



desindividuacdo e a possibilidade de ser absolutamente a unidade corresponde a acgdo de
Dioniso, ac¢do que, na Tragédia, acontece sob a influéncia do ditirambo dionisiaco. No
entanto, esta explicagdo ¢ insuficiente e em ultima instancia nao difere muito da explicagdo
anterior. H4 um factor fundamental que sustenta uma diferenga entre a perspectiva crista e
aquela defendida por Nietzsche que ¢ o “valor” atribuido a vida, o que serd evidenciado
por Deleuze (1962, p. 18). A oposicao entre Dioniso e Cristo ¢ revelada na afirmagdo da
vida (apreciagdo extrema) contra a negagdo da vida (depreciagcdo extrema). A resolucdo da
vida ndo se da pela interiorizagdo da dor, mas pela sua afirmacdo no elemento da sua
exterioridade. Ou seja, ndo se pretende minimizar o efeito da dor, neutralizando-a, mas
afirma-la, aprova-la, aproveitando o seu potencial de energia e de revitalizagdo''.

O Mal, nesta perspectiva, ndo ¢ ja “o principio oposto duma maneira irremediavel da
ordem natural, que estd nos limites da razdo, mas um fundamento do ser (Bataille, 1958, p.
22).”. Nietzsche desenvolvera o conceito de pathos, associando-o a questdo da Vontade de
Poder. No limite, trata-se de uma capacidade de viver a experiéncia do tragico até as suas
ultimas consequéncias, e, através do instinto estético, aceitar e mesmo reconhecer a
necessidade do terrivel, do mal, do problematico. Nietzsche (1887, 3° Ensaio, § Il e § X,
pp. 92-110) refere: “Contudo, ainda no caso de existir oposi¢ao real entre a castidade e a
sensualidade, dista muito de ser uma oposi¢ao tragica. Os mortais sdos e equilibrados nao
admitem este equilibrio instavel entre o ‘anjo’ e a ‘besta’, como principio contraditério da

existéncia, e os perspicazes, como Hafid e Goethe'?, véem nisto um encanto e um atractivo.

"' Tal como nos diz a maxima de Nietzsche, amplamente divulgada: “O que ndo me mata, fortalece-me”
(Nietzsche, 1889, Sentencas e Farpas, § 8, p. 18).

"2 Goethe buscou frequentemente inspiragio na literatura oriental, nomeadamente através do poeta lirico
persa Hafid. O poema onde essa influéncia ¢ mais visivel € o Divan (1814-1819). A adoragdo do p6 no
caminho do amado, a imagem da vela que ¢ consumida pela chama assim como o amante pelo anseio, o amor
do rouxinol pela rosa, os versos encadeados como pérolas, sdo alguns exemplos das metaforas persas
utilizadas no poema. E também feita a alusio aos amantes persas como Yusuf e Zalicha ou Laila e Majnum
(Remy, Arthur, 1901). Quer pelos temas utilizados, quer pela alusdo ja feita ao poeta Goethe, podemos
compreender de que forma esta referéncia de Nietzsche ¢ ilustrativa da forga e intensidade presentes nestes
autores para exprimir este encontro irredutivel entre bem e mal.

Outro exemplo desta virtualidade ¢ o poema Fausto, do qual, de muitas formas, Goethe se serve para a
demonstrar:

“Mefistofeles: Para chegar ao fim falta-lhe muito, / Sei que todo assim reza o livro inteiro! / Desperdicei com
ele infindos dias, / Pois a contradigdo, quando perfeita, / Para sabios e tolos é mistério. / E velha e nova, meu
amigo, a arte: —/ Com um trés e trés e um foi a moda, / Em todo o tempo, ir espalhando o erro / Em lugar da
verdade. Assim quieto / Se discorre e se ensina; quem quisera / Meter-se com tais parvos? / Quase sempre, /
Quando vé s6 palavras, acredita / O homem que um sentido elas encerram. / (...) / Mefistofeles: Vamos
depressa! Bebe tudo, tudo! / Has-de ver como o peito te conforta. / Tratas por tu o demo, ¢ a chama temes?”
(Goethe, 1808, pp. 117-118).
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Estas oposicdes ¢ que tornam a vida amavel...”. Ou ainda: “Todo aquele que constrdi novo
‘céu’ achou a forca no seu proprio inferno...” (ibidem).

Esta relacdo entre pathos e vontade de poder transporta consigo as nog¢des de instinto
e inconsciente. Nietzsche destrona, com esta ideia, a primazia dada a consciéncia e a
capacidade da razdo como instancia determinante na condi¢gdo humana. Nesta perspectiva,
a consciéncia tem como funcdo “falsificar” a realidade através da racionalizagdo — papel
atribuido alegoricamente a Apolo. H4 outra ilusdo que advém desta conclusdo: a de
dominio da acc¢do. O pathos ¢ paixdo, portanto implica passividade e sofrimento: “O
pathos da atitude ndo pertence a grandeza; quem em geral precisa de atitudes € falso”
(Nietzsche, 1888, Porque sou tdo sagaz, § 10, p. 52). Bataille, em consonancia, esclarece-
nos: “a paix@o nao escapa a maldi¢do: uma ‘parte maldita’ so ¢ reservada aquele que, numa
vida humana, tem a significacdo mais carregada. A maldicdo ¢ o caminho da menos
ilusoria bendi¢do.” (Bataille, 1958, p. 23). Nesta coincidéncia de contrarios confronta-se
vida e morte, bem e mal, vontade e fatalidade, abrindo-se os limites da razdo e
ultrapassando-se a necessidade do calculo e do interesse — “o reconhecimento de uma parte
irredutivel e soberana que escapa a necessidade reconhecida” (ibidem, p. 22).

Em arte, de acordo com Adorno (1970, p. 18), os antagonismos ndo resolvidos da
realidade aparecem nas obras de arte como problemas imanentes da sua forma. Como
entidades autdnomas, as obras de arte revelam as relacdes de tensdo, atingindo assim a
esséncia real. Segundo Adorno, a arte opera uma negagao abstracta da realidade, o que lhe
atribui a liberdade necessdria e lhe permite estar separada do seu “Uno e Todo”. Desta
forma, a arte evoca um estado de redencdo perante a injustificabilidade da vida, na medida
em que, na sua permanéncia, as coisas sdo simultaneamente Outro. Do mesmo modo,
Adorno refere que a esfera do sagrado se sustenta devido a possibilidade da sua
profanagdo”. Entdo, s6 quando existe a percepgdo do Outro da arte ¢ que a experiéncia se
pode sublimar e ter implicacdo na matéria, sem que esta se torne algo de completamente

distinto. As tragédias, as quais poderia ser atribuida uma autonomia estética, representam

13 “Na relagio com a realidade empirica, [os elementos das obras de arte] evocam o teologimeno segundo o
qual, no estado de redengdo, tudo ¢ como é e, a0 mesmo tempo, inteiramente outro. E 6bvia a analogia com a
tendéncia da profanidade para secularizar o dominio sagrado (...) a esfera do sagrado é, por assim dizer,
objectivada, murada, porque o seu momento de falsidade aguarda tanto a secularizagdo como dela se defende
mediante o exorcismo. Assim, o puro conceito de arte ndo constituiria o circulo de um dominio garantido de
uma vez por todas, mas s6 se produziria de cada vez, em equilibrio momentaneo e fragil, muito comparavel
ao equilibrio psicologico do Ego e do Id. O processo de repulsa deve continuamente renovar-se” (Adorno,
1970, p.19; interpolagdo entre parénteses rectos do proprio autor). Ver também referéncia a Bataille mais a
frente no sub-capitulo Da necessidade de aparéncia.
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praticas cultuais concebidas como possuindo efeitos reais, mantendo desta forma o elo
entre o simbolico e o real.

Neste sentido, Nietzsche (1872, § 9, p. 86) refere a proposito da tragédia grega: “as
aparéncias luminosas do her6i de Sofocles — numa palavra, a méascara apolinea — sdo a
inelutavel consequéncia de uma visdo profunda do horrivel da natureza; sdo como manchas
de luz que devem aliviar o olhar cruelmente dilatado pela horrivel noite.”. O que aqui esta
em foco ¢ a critica a ingenuidade dos optimistas, que créem no dominio da natureza pelo
poder do homem progressista que, assim, acalenta a ilusdo de seguranga e extingue o temor
da morte e a consciéncia da fragilidade inerente ao ser humano. Nietzsche enuncia a
circunstancia da ac¢do, que ¢ essencialmente inconsciente e, por isso, ndo dependente da
intencionalidade consciente, mesmo ao nivel da influéncia dos grandes simbolos culturais
que estdo na origem das decisdes mais convictas e fervorosas. Podemos afirmar que a
propria formagdo simbolica, apanagio da inteligéncia e da relagdo social e cultural
(portanto moral), contém um poder que escapa ao controlo racional, caindo na esfera do
mito, do idolo e do arquétipo.

O sentido tragico do sofrimento, tal como nos ¢ dado por Serra (2006, p. 342), esta
enraizado no mais profundo da condi¢gdo humana, relacionado com a fragilidade e os
limites dos mortais, e ndo deixa, por isso mesmo, de representar a face escondida do outro
polo da existéncia, que ndo diriamos oposto, mas que o sustenta — a alegria. No exercicio
de compreensdo da existéncia, o terreno da experiéncia do sofrimento permite aceder a um
universo de conhecimento e inteligibilidade da natureza humana que ndo ¢ comparavel
com qualquer outro. Daqui decorre a necessidade da aparéncia, da transfiguracdo da
experiéncia dolorosa em apresentacdo estética do sofrimento. Um compromisso entre o
subjectivo e o objectivo, o limite e a possibilidade.

O tragico ¢ assim um principio cosmico. Vida e morte, ascensdo e decadéncia,
formam um todo. Mas o sentimento tragico da vida ndo € recusa, € aceitacdo do devir,
adesdo a morte e ao declinio. Nao significa decadéncia ou destruicdo, mas um regresso ao

momento primordial da vida do qual surgiram as coisas individualizadas.
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Da necessidade da Aparéncia

Através de uma “fisiologia do engano” a organizag¢ao dos individuos e da sociedade
revela e distingue os mais fortes, que subsistem, dos mais fracos, que perecem. Weinberg
(1967, pp. 251-266) refere, num artigo em que analisa o paradoxo da tragédia em
Nietzsche, a seguinte interpretacdo: “O paradoxo da arte como dispositivo sexual da
Natureza, o estimulo procriativo e fértil provocado por cores, perfumes, sons e
movimentos ritmicos sedutores como func¢des organicas de plantas e animais, evidenciam
até que ponto a beleza como dissimulag¢do, como jogo, como hipocrisia afecta o homem e a
consciéncia humana”. Weinberg reforca que a hipocrisia e a mimica sdo habilidades
inconscientes, a partir das quais a vida organica seduz as formas de existéncia, em favor da
sua propria reproducdo e evolugdo, enquanto espécie individual. A propria natureza serve-
se de algo que na natureza ¢ analogo ao artefacto humano para cumprir as suas fungdes na
conservagao e continuidade da vida. Nietzsche (1872, § 1, p. 40) sublinha o seguinte a este
respeito: “Imaginemos desde ja, para mais bem os compreender, estes instintos como
mundos diferentes do sonho e da embriaguez, fenomenos fisioldgicos entre os quais €
possivel notar um contraste analogo ao que distingue o espirito apolineo do espirito
dionisiaco.” e “todo o visionado ndo ¢ mais do que aparéncia” (ibidem, p. 41).

Assim, para Nietzsche, ¢ a ilusdo da beleza que conduz a procriacdo assim como a
criagdo artistica e ndo a inteligéncia projectada em formas e produtos. Trata-se, antes, de
um processo que culmina com a intoxicagao, geradora de sentimentos de energia acrescida
e de exuberancia.

O efeito de uma obra de arte consiste numa armadilha do artista, uma vez que
depende da crenga do espectador numa espécie de improvisagdo, de instantaneidade da sua
origem. Nietzsche (1878, Sec¢dao Quatro: Da alma dos artistas e dos escritores, pp. 97-129)
refere que a criacdo imaginativa de Homero produz um efeito de suavizacdo e suspensdo
temporaria dos impulsos da paixdo, afectando a capacidade dos leitores na sua visdo das
coisas. Conscientes da sua miséria, os gregos optaram por brincar com a sua vida através
de mentiras.

Gozar a vida seria entdo encara-la como um jogo, um prazer assente na inocéncia de
mentir. A miséria do homem ¢ o tema por exceléncia da tragédia grega, que, com a criagdo

dos deuses e da arte, se pode transformar num prazer. A cada momento este prazer ¢ posto
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em causa pela realidade que mostra a falsidade e a decepgdo, originadas a partir deste
desejo de invengdo e criagdo, o que revela simultaneamente a sua ingenuidade.

Para Nietzsche (ibidem, § 160, p. 103), a concepgao do homem real ¢ qualquer coisa
de completamente necessario (mesmo nas suas contradi¢cdes), mas esta necessidade nem
sempre ¢ reconhecida. O homem inventado em arte (plastica ou drama, por exemplo), o
fantasma, faz-se significar como uma coisa necessaria, mas apenas para aqueles que
compreenderiam a pessoa real e apenas em termos rudimentares, simplificados e artificiais.
Alguns dos tracos mais salientes, quer pela clareza quer pela obscuridade, satisfazem
completamente essa necessidade. O espectador predispde-se a tratar o fantasma como real,
como pessoa necessaria, porque, na realidade, esta ja habituado a tomar o fantasma, a
silhueta que ¢ uma abreviatura deliberada, como um todo. A expressdo subjacente a ideia
de homem ndo ¢ mais do que uma va fantasia decorrente do engano dos sentidos. Dai a
conclusdo de Nietzsche de que a arte resulta da ignorancia natural do homem sobre o seu
interior.

Através da possibilidade de idealizacdo a partir da arte, os artistas glorificam os erros
religiosos e filosoficos da humanidade, transfigurando as ideias que sabemos serem falsas.

Nietzsche concebia, entdo, a arte como estimulante da vida, permitindo ver cada
forma de vida com interesse e alegria e desenvolver uma nova sensibilidade. Utiliza o
exemplo dos gregos que foram capazes de criar tragédias como As Bacantes de Euripides,
a partir das suas experiéncias de debilidade e doenga. O seu segredo era transformar as
dificuldades em forgas a partir de potenciais que eram interpretados enquanto fraquezas.

Para o Nietzsche de Humano, Demasiado Humano, este € o ensinamento da arte — ter
alegria na existéncia e olhar a vida humana como parte da natureza, sem ser tocado,
demasiado violentamente, transformando-a numa coisa que se desenvolve a partir de leis.
A arte aparece aqui como uma necessidade poderosa de conhecimento. O homem
cientifico ¢ um desenvolvimento posterior do homem artistico.

Assim, o homem ¢ levado por um engano, por uma ilusdo de realidade, em que se
confunde o carécter activo com o passivo da ac¢do propria. Nietzsche (1887, 1° Ensaio, §
XIII, p. 36) afirma que a explicagdo para este equivoco se encontra na utilizagdo da

linguagem e sobrevalorizagdo do papel da consciéncia, ou da “vontade de verdade”':

' Cf 4 Genealogia da Moral — Uma polémica: “que seria para nds a vida inteira se esta vontade da verdade
ndo tomasse em nds consciéncia de si mesma enquanto problema?” (Nietzsche, 1887, 3° Ensaio, § XXVII, p.
151).

19



“Uma quantidade de forca corresponde exactamente a mesma quantidade de instinto, de
vontade, de ac¢do, e ndo pode parecer de outro modo, sendo em virtude dos sedutores erros
da linguagem, segundo a qual, todo o efeito estd condicionado por uma causa eficiente, por
um ‘sujeito’. Isto ¢ um erro. (...) como se detrds do homem forte houvesse substractum
neutro que fosse /ivre para manifestar ou ndo a for¢a. Mas nao hé tal substractum, nao ha
um ser por detras do acto; o acto € tudo.”. A cognicao estabelece muitas vezes distingdes e
categorizacOes rigidas e estreitas. Assim, onde existem processos interrelacionados e
complexos, a mente atribui oposigdes e distingue diferencas inconciliaveis (principio da
nao-contradi¢do).

Deleuze (1962, p. 17) acrescenta que a filosofia dialéctica (Hegel) contribuiu para
estabelecer e fixar esta forma de pensamento por antiteses em vez procurar a avaliagdo e a
coordenacdo na interpretacdo da realidade. Refere que a filosofia de Nietzsche, pelo
contrario, jamais coloca em oposi¢ao a relagdo essencial entre duas forcas. Nenhuma das
forcas ¢ rejeitada como elemento negativo, €, antes, afirmada na sua diferenca.

Ja desde A Origem da Tragédia que Nietzsche defende o renascimento de uma
cultura tragica, através da recuperacdo do elemento dionisiaco recalcado pelo socratismo e
portanto, a restauragdo da livre criatividade artistica e do dominio da arte sobre a vida.
Segundo Vattimo (1985, p. 25), Nietzsche fala do impulso para mentir e para criar ilusdes
como estando relacionado com a necessidade de conservacdo. Do ponto de vista genético,
a linguagem surge associada a relacdes de dominio e assim se justifica a ocorréncia de
cristalizagcdes dos sistemas de metaforas inventados, que se impdem como o Unico modo
socialmente aceitdvel de descrever o mundo. Os sistemas metaféricos constituem entdo a
mentira, que ¢ reconhecida como tal, mas também demonstram a tendéncia natural para a
mentira.

A medida (funcdo da mentira) ¢ um factor de beleza porque limita a percepcdo da
realidade, esconde determinados aspectos ao iluminar outros; daqui decorre o caracter
artificial da linguagem e a parcialidade do pensamento. A arte torna a visdo da vida
suportavel através do véu do pensamento e da medida, libertando a percep¢ao do caos e da
variabilidade constante do fluxo vital (Nietzsche, 1878, Sec¢do Quatro: Da alma dos
artistas e dos escritores, § 151, p. 99). A mesma ideia surge reforcada na obra Assim falava
Zaratustra (1883-1885), sendo-lhe atribuida uma nova tonalidade associada ao poder, mas

sempre revestida nos limites da sensibilidade: “Quando o poder se torna clemente e
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condescendente com o visivel, a essa condescendéncia chamo eu beleza®.” (ibidem, 11, Do
pais da cultura, p. 141). Aqui estd também reflectida a incapacidade de conter o ritmo e a
dimensdo natural de que o proprio homem ¢ constituinte: “a beleza ¢ inexequivel para toda
a vontade violenta.” (ibidem, p. 140); ou seja, a propria animalidade do homem nao lhe ¢
completamente acessivel enquanto ser moral, enquanto ser que necessita da beleza para
viver.

Torna-se entdo patente que a origem da ac¢do ¢ inconsciente, dominada por
impulsos primdrios e que, por um processo de sublimacdo, se traduz numa forga

semelhante a da ‘procriacdo’:

O espirito apolineo e o seu contrario, o espirito dionisiaco, como forgas artisticas que brotam
do seio da propria natureza, sem intermédio do artista humano, forgas pelas quais os instintos
naturais se aproximam e se satisfazem directamente. (...) pela primeira vez, o alegre delirio da
arte invadiu a natureza; o aniquilamento do principio de individuagdo tornou-se um fenémeno
artistico. O execravel filtro de crueldade e prazer tornou-se impotente: s6 a maravilhosa
mistura e duplicidade dos afectos do sonhador dionisiaco nos faz lembrar dele (...) para me
referir ao fendmeno do sofrimento que gera prazer ou da alegria que se exprime em gritos de
dor. (Nietzsche, 1872, § 2, pp. 45 ¢ 48).

Existe uma for¢a que age através do sujeito, mas também sobre ele, num misto de
accdo e passividade, simultaneamente.

Na criagdo artistica estdo presentes as duas qualidades de accdo e de passividade,
indistintas, expressas através da duplicidade apolinea-dionisiaca. Os artistas sdo capazes de
um olhar directo sobre a esséncia do mundo, como através de um buraco feito na tela da
aparéncia, que lhes permite comunicar algo tremendo e decisivo sobre o homem e o
mundo. Esta questdo serd desenvolvida no capitulo seguinte “A Natureza do Tragico”,
sendo melhor explicitada através de uma analise do drama tragico.

Uma arte centrada apenas em funcdo da influéncia apolinea seria a expressdo de um
empobrecimento da vida e de uma falta de forca, que deveria ser compensada. Nietzsche
admite mais tarde, numa critica a arte romantica da sua época (e da qual ele fizera parte),
que este tipo de arte, ao procurar uma suavizacdo da vida, ndo constitui a verdadeira
sublimag¢do do sofrimento. O romantismo aparece, entdo, como a arte da fraqueza e
expressdo da grande fadiga do homem moderno, a quem escapa o devir da vida e que ndo ¢

capaz de dar livre curso aos seus instintos vitais:

' Algo de semelhante surge em Rilke, na obra As Elegias de Duino, onde define a beleza do seguinte modo:
“(...) Pois o belo apenas ¢ / o comego do terrivel, que s6 a custo podemos suportar, / ¢ se tanto o admiramos
¢é porque ele, impassivel, desdenha / destruir-nos. Todo o Anjo ¢ terrivel. / Por isso me contenho e engulo o
apelo / deste solugo obscuro” (Rilke, 1922, p. 39).
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A vontade de efernizar necessita também de duas interpretagdes. Pode por um lado, provir do
amor, da gratiddo (...). Mas também pode ser o desejo tirdnico de um homem que sofre
atrozmente, que luta dominado por cruéis torturas e que gostaria de marcar uma lei que obriga
a uma opressdo inevitavel com a idiossincrasia do seu mal, com o que tem de mais pessoal, de
mais particular, de mais intimo; que se vinga em suma, sobre todas as coisas marcando-as a
sua imagem, a imagem da sua tortura, queimando-lhas na pele. Esta lltima forma de eternizar
€ o pessimismo romdntico sob o seu aspecto mais expressivo, quer se torne filosofia da
vontade com Schopenhauer, quer adopte uma tradu¢do musical com Wagner (Nietzsche,
1882, Livro Quarto, § 370, p. 269).

Para Nietzsche, a forca da vida, o confronto com o enigmatico e com a possibilidade
de destrui¢do, de subversdo, de negagdo, a maldade, a insanidade, a fealdade sdo valores
dionisiacos do artista que aprecia a vida, sem medo da finitude, criador e destruidor,
movido pela embriaguez estética.

Nietzsche relaciona a Beleza com a miséria, a melancolia, a dor, o desejo do horrivel.
A partir do seu questionamento em relagdo ao povo grego, que apontava para um
“pessimismo da for¢a” (Nietzsche, 1886, Tentame de autocritica, § 1, in Nietzsche, 1872,
p. 20), reconheceu a necessidade do “terrivel” como o adversario capaz de por a prova o
grau de for¢a que entdo caracterizava os gregos. Uma vida de 6cio, em que a preocupagao
fundamental da conservacdo e da auto-subsisténcia ndo era um problema, permitiu
enfrentar a verdade da vida humana, até ao seu nivel mais intoleravel, e exprimi-la através
da criagdo artistica. Designamos, aqui, por verdade aquele tipo de conhecimento que se
procura evitar devido ao seu impacto penoso na consciéncia, € sobre o qual se impde todo
o tipo de racionalizagdes. A estética surge como justificacdo da existéncia em 4 Origem da
Tragédia, na medida em que, apds reconhecer, na sua origem, a crueza e a arbitrariedade
dos acontecimentos, se tornou necessario encontrar uma forma de tornar suportavel a
existéncia nestas condi¢des. Nietzsche assume nesta altura o expoente maximo do prazer
estético no momento em que se da o fim da individuagdo: “a esperanca dos epoptas
consistia numa renascenga de Dionisos, que devemos doravante pressentir como o fim da
individuagdo. E pela vinda deste terceiro Didnisos que canta a alegria frenética dos
epoptas. SO esta esperanca pode fazer brilhar um raio de alegria na face de um mundo
dilacerado, retalhado em individuos™ (Nietzsche, 1872, § 10, p. 94). H4 aqui como que
uma redencdo perante a forga e a grandeza do inexplicavel, do absurdo. O homem,
resumido a sua insignificancia, sustenta a sua forca de viver numa crenca de participagdo e

pertencga a uma forma maior; uma espécie de narcisismo cosmogenético.
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Este sentimento ¢ espelhado nas pegas realizadas em honra de Dioniso, nas quais os
actores usavam mascaras, simbolos da submersao da sua identidade na de um outro. Esta
perda de individualidade ¢ evidenciada no teatro ndo s6 pelas mascaras que os actores
usam, mas também pelo coro. Os membros do coro dancam e cantam em unissono,
empregando as mesmas palavras; sem identidade, cada um ¢ simplesmente uma parte
insignificante do todo, sem vontade individuada. Toda a individualidade e forca de vontade
devem ser oferecidas a Dioniso, quando o deus assim o deseja.

Poderiamos estabelecer a este nivel uma comparagdo com o estado psicético'®, no
qual o paciente ndo consegue compor uma personalidade unitdria e integrada, estando
condenado a viver num estado de angustia permanente. Nietzsche leva esta interpretacdo
até as ultimas consequéncias, tragando-nos um quadro geral da humanidade desencontrada
e sofredora.

De acordo com o mito de Dioniso, o deus foi desmembrado ainda crianga por dois
Titds enquanto se olhava ao espelho. Antes de ser concebido, a sua mae, Perséfone, teceu
um manto com o desenho do universo. Nietzsche traz-nos a imagem de uma figura que se
manifesta apenas sob a influéncia de Apolo, ou seja, do principio de individuagdo. A
sabedoria de Dioniso diz-nos entdo que o auto-conhecimento ndo ¢ possivel, ou que ¢ uma
ilusdo; o dilaceramento pode também significar que essa procura s6 pode dar-se mediante
um sofrimento insuportavel. Quando ¢ feita essa tentativa de olhar para o espelho da-se o
reconhecimento dessa impossibilidade, da inutilidade e absurdo da existéncia individual.
Alegoricamente, poderiamos sugerir que ao paciente psicotico lhe falta a estrutura apolinea
que lhe delimitasse a personalidade e lhe possibilitasse organizar as diferentes
manifestagdes dionisiacas num todo coerente. Uma ac¢do que permite estabilizar o mundo
e através da crenca sustentar aparéncias em realidades.

Poderiamos ainda relacionar esta capacidade apolinea com o “sentimento estético
priméario” do psicanalista Donald Meltzer (citado por Bégoin, 2005, p. 86) que se constitui
como o testemunho da beleza do encontro entre a mae e o bebé. O que Nietzsche antecipou

relativamente a teoria psicanalitica foi a necessidade da beleza para a manutencdo e

'® Atentemos ao quadro clinico de um psicético: a consciéncia de si mesmo e do ambiente ¢ consistentemente
velada. O paciente ¢ incapaz de discriminar os estimulos que percepciona. O pensamento é desorganizado e
incoerente, o que ¢ evidente na linguagem do paciente. A memoria ¢ prejudicada no registo, retengdo e
recuperacdo das recordagdes. A orientagdo, especialmente quanto ao tempo, pode estar prejudicada. O
comportamento psicomotor pode ser hipo ou hiperactivo em relagdo aos movimentos e a linguagem. As
emocdes podem variar de apatia e depressdo a medo e raiva.
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continuidade da vida. Bégoin refere: “a beleza do encontro intersubjectivo reciproco ¢é
necessaria para confirmar o bebé na continuidade do seu sentimento de existéncia, porque
s0 ela ¢ capaz de tecer o continente psiquico que deve ser criado para compensar a perda
que, se ndo fosse assim, seria catastréfica, da func¢do continente do corpo materno, aquando
do nascimento filogeneticamente prematuro do filho do homem.” (Bégoin, 2005, p. 119).

Outro aspecto importante desta teoria e que estd expresso na filosofia de Nietzsche ¢
a relacdo entre o investimento estético e a alegria de viver. O nascimento da vida psiquica
decorre da confianga que ¢ possivel estabelecer através da beleza que permite ao sujeito
viver com o seu “defeito fundamental”. Trata-se, portanto, de poder desenvolver um
investimento de si em relacdo com o outro para fundar a fé no valor da vida, caso contrario
ocorre a agonia psiquica. Realgcamos aqui o caracter ilusorio, mais uma vez, da existéncia,
que vem intrincadamente relacionado com o poder apolineo, sem o qual ndo ¢ possivel a
vida humana. Analogamente, quando a for¢a de Dioniso ¢ muito grande instala-se o
sofrimento de ndo se poder desenvolver que da origem a um nucleo de desespero, mais ou
menos escondido, mas permanente, subsistindo no fundo do ser. A luta contra esse nucleo
de desespero esta também ela ligada a formas de violéncia.

A arte, como a psicanalise, permitem ao homem conviver com e assumir o absurdo
da existéncia nas suas manifestagdes despoticas e amorais.

A psicandlise explica-nos precisamente que aquilo por que sofremos uma vida inteira
reside em representacdes psiquicas, ainda que inconscientes, que ndo correspondem
exactamente a realidade, mas a uma constru¢do sobre os acontecimentos. Um estado
dionisiaco, um id, que tem como possibilidade de expressdo um ego resistente e fragil,
demarcado por fronteiras apolineas. Quando Apolo ndo intervém adequadamente, a vida
individual ndo € possivel (como no caso ja referido dos psicoticos).

Pelo seu caracter reparador e salutar, através da consciéncia e da ponderagao sobre as
emocgdes mais violentas, Nietzsche sugere que ¢ entdo o caracter apolineo que torna
possivel e dignifica a vida humana. Também na tragédia, sem a interven¢do do deus
Apolo, o drama destruiria — desmembraria — o seu espectador psicologicamente, ou seja,
sem a possibilidade de traduzir em imagens e formas delimitadas (através dos actores e das
palavras, da narrativa) as emogdes suscitadas sobretudo pela musica (arte sem forma) e
pela ac¢do, instalar-se-ia no espectador um estado de transe incontrolavel, abandonado ao

poder do “inominavel”, irracional.
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Segundo Nietzsche, trata-se de transformar a nausea e o horror da existéncia em
representacdes com as quais se possa viver. Na sua visdo dionisiaca do mundo, essas
representacdes correspondem ao sublime (transformacao do horror) e ao ridiculo (descarga
artistica da ndusea provocada pelo absurdo). O poder de Dioniso consiste em interpretar os
enigmas e os horrores do mundo, que a Tragédia exprime pela musica evidenciando a
supremacia da “vontade” sobre todas as aparéncias. O principium individuationis aparece
como debilitacdo da vontade, na medida em que implica uma sobreposi¢do da consciéncia
e do pensamento relativamente a ac¢do e a imediatez dos impulsos primarios e vitais,
retardando-os; subjacente ao principio de individuacdo estd a manutencdo e a
sobrevivéncia individual, e a vida, na sua forma primordial, ¢ indiferente a morte e a
destrui¢do, sendo estas parte integrante do ciclo vital continuo. O ser individual impde uma
descontinuidade ao fluir natural.

No entanto, a verdade, mesmo na tragédia, mantém-se velada. Nietzsche designou
este estado (tragico) como mundo intermédio entre a beleza e a verdade, um mundo em
que & possivel unir Apolo a Dioniso. E possivel ir além da beleza, mas ndo se procura a
verdade. H4 uma oscilagdo, mas mantém-se a aparéncia, ja ndo a bela aparéncia, e ndo se
aspira a verdade, mas a verosimilhancga. A sabedoria do conhecimento tragico reconhece a
impoténcia e a parcialidade do homem, a quem ¢ permitido brincar, simular e fingir a
completude, mas jamais alcangé-la.

Bataille (1957, p. 126) refere a este propdsito que, na procura da beleza, que ¢ ao
mesmo tempo uma procura de aceder a “verdade”'’, ha um esforgo para, simultancamente,
escapar a esta verdade; o sentido da verosimilhanca torna-se aqui mais evidente, o desejo
de ultrapassar a beleza ¢ verdadeiro, mas o seu cumprimento representa, nas suas ultimas
consequéncias, a morte em si'®.

O homem ¢ homem devido a um sentimento de angustia. A angustia de saber-se vivo
e finito. Segundo Bataille, quanto maior ¢ a angustia maior ¢ a consciéncia de exceder os
limites.

A vida ¢ um erro de percepg¢do. O que provoca angustia ndo ¢ a verdade, ¢ a

percepgao limitada da realidade — o ndo saber tudo, o ndo viver tudo, o ndo ser tudo. O que

"7 Na sua terminologia, aceder a continuidade para 14 da ruptura dos limites do individuo descontinuo.

' “H4 sempre um limite com o qual concorda o ser. Esse limite identifica-se com o que existe. O horror
assalta-nos quando pensamos que esse limite pode deixar de ser. O limite sO existe para ser excedido. O
medo e o horror incitam, num contramovimento, a que se ultrapassem os limites.” (Bataille, 1957, p. 126).
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oprime na angustia ¢ a auséncia do sentimento de familiaridade, o sentimento de
estranheza. Psicologicamente, o Eu ¢ tudo o que existe. O confronto com o Outro implica
uma apropriacdo ou uma rejei¢do quando ha colisdo do novo com aspectos estruturantes e
auto-conservadores (dessa mesmidade que ¢ o Eu)"”. E, no entanto, o Outro existe.

O confronto com a beleza permite-lhe de alguma maneira aliviar este excesso de
forca vital, vencer a morte, ultrapassar os limites sem morrer. Mas este estado ¢ tanto mais
intenso quanto maior for o contraste entre a beleza e o horror que ela anuncia. Aceder a
continuidade do ser ¢ uma impossibilidade para o homem — toma a féormula de uma
proibigao.

Por exemplo, no triptico As tentagoes de Santo Antdo de Bosch (1500), ¢ evidente o
intuito de punicdo da beleza, ou antes, nas palavras de Bataille, de profanacdo da beleza. A
figura de Santo Antdo, simbolo de rentincia a0 mundo e ao pecado, encerra em si esta luta
entre a contemplacdo da beleza e a sua profanagdo. A presenca de demonios voadores, cuja
ligagdo com o eterno e com o além-vida se poderia fazer, indicia que a transgressdo dos
limites proprios ndo se faz sem o custo dos sofrimentos e do acesso ao horror. Monstros,
batalhas, ruinas e aldeias a arder aparecem como consequéncias inevitdveis desta
proximidade entre o finito e o infinito. A beleza ¢, entdo, ao mesmo tempo, atractiva e
repulsiva. Representa no homem a sua ignorancia natural sobre o seu destino de homem. O
homem investe o seu desejo de vida sobre objectos exteriores a si, em cuja relagdo se
confirma como impotente e uno intransponivel. A beleza surge como ilusdo de posse do
objecto de desejo, porque s6 esta ilusdo nos livra de seguir até ao fim o impulso para o
infinito. Mas ela so atrai porque contém em si a possibilidade do seu contrario, ou seja,
enquanto garante maximo de vida que permite, simultaneamente, viver a morte dos limites
(o feio). Na descricdo de Bataille: “Se a beleza, cuja perfeicdo rejeita a animalidade, ¢é
apaixonadamente desejada é porque nela a posse introduz a mancha animal. E desejada
para ser manchada. Nao por si mesma, mas pela alegria gozada na certeza de a profanar.
(...) A significativa humanidade da proibigdo ¢ transgredida no erotismo.” (Bataille, 1957,
p. 127). E, assim, tomando a forma do animal, confirma-se o0 homem como humano,

beijando os pés de Deus.

! Nietzsche escreve: “Maldita avidez! Nesta alma ndo ha nenhum desinteresse; muito pelo contrario, um eu
que deseja tudo e que quereria, através de mil individuos, ver com os seus olhos, agarrar como se o fizesse
com as suas maos... um eu que prende a totalidade do passado e ndo quer dar nada, seja do que for, que lhe
possa pertencer! Maldita avidez! Ah! Pudesse eu reencarnar-me em mil seres!” (Nietzsche, 1882, Livro
Terceiro, § 249, p. 168).
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Esta oposicdo revela, naturalmente, a violéncia subjacente a intensidade entre horror
e atraccao.

O espirito dionisiaco nietzscheano denuncia esta violéncia e o poder devastador da
vida pela sua proximidade com a morte. Assim, torna-se necessario que vivamos no
binomio satisfacdo-insatisfacdo que nos ¢ dado pela verosimilhanga. Bataille diz 0 mesmo
da seguinte forma: “Nas suas vicissitudes, o erotismo aparta-se aparentemente® da sua
esséncia que o liga a nostalgia da continuidade perdida.” (Bataille, 1957, p. 128).

A vida humana nio pode sem tremer — sem fazer batota — seguir o movimento que a
arrasta para a morte*'. Nietzsche devolve-nos este movimento de contrarios. O homem, na
sua relagdo com as coisas, utiliza um processo de idealizagdo que consiste em imprimir a
sua propria alma sobre matéria estrangeira, o egoismo sem-fronteiras do artista, a
sublimag¢do de instintos®. A ilusdo dada pelo Eu: “O que esperamos quando vemos beleza?
Ser belos. Consideramos que a felicidade deve estar ligada a beleza. Mas isso ¢ um erro.”
(Nietzsche, 1878, Seccdo Quatro: Da alma dos artistas e dos escritores, § 149, p. 99); “Por
maior que seja a avidez do meu conhecimento, ndo posso retirar das coisas mais do que
aquilo que me pertence ja.” (Nietzsche, 1882, Livro Terceiro, § 242, p. 167).

A dimensao estética, dependente da sua componente apolinea, constitui-se como a
capacidade de criar imagens e formas (ilusdes), a partir daquilo que ¢ dado organicamente,
motor da criacdo artistica. Refor¢ando o seu caracter de sublimacdo, diremos que a
definicdo de fendmeno estético em Nietzsche tera sempre por base esta dupla componente.
A estética, para Nietzsche, configura-se assim, com origem na ‘sensualidade’: “Talvez a
sensualidade se ndo suprima na emocdo estética, como pensava Schopenhauer, mas se
transfigure de modo que ndo apareca a consciéncia como excitagdo sensual” (Nietzsche,

1887, 3° Ensaio, § VIII, p. 106).

%% Sublinhado nosso.

*! Nietzsche (1886, Capitulo Terceiro — A esséncia do religioso, § 59, p. 73) define este movimento: “Talvez
ndo se dispusesse até agora de meio mais poderoso que a piedade para embelezar o proprio homem: por ela o
homem pode tornar-se arte, superficie, jogo de cores, bondade, a tal ponto que ja ndo sofra com o seu
aspecto.”.

2«0 artista encontrou em si a convicgio arrogante de ser capaz de criar homens e de poder aniquilar pelo
menos os deuses olimpicos; e tudo isso por sua ciéncia superior (...) O ‘poder’ maximo do grande génio,
poder que nio fica ainda bem pago pelo preco da infelicidade, o altivo orgulho do artista” — Nietzsche (1872,
§ 9, pp. 89 e 90) referindo-se ao Prometeu, de Esquilo.
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Para melhor compreendermos este fenémeno, que o proprio Nietzsche designa por
sublimac¢ao (Sublimierung)> recorremos a defini¢do ja conhecida do processo psicanalitico
com o mesmo nome: sob a influéncia do ego, a finalidade ou o objecto libidinal (ou um e
outro) transforma-se sem bloquear a descarga adequada; os impulsos sublimados
descarregam-se, se bem que drenados por uma via artificial, enquanto que os outros nio se
descarregam. As sublimag¢des implicam uma torrente incontida de libido e unificam a
energia instintiva e a energia defensiva. Segundo Freud (citado por Laplanche, 1967, p.
465) a sublimacao ¢ um processo no qual se revelam actividades humanas aparentemente
sem relacdo com a sexualidade, mas que tém efectivamente a sua origem na for¢a da
pulsdo sexual. A actividade artistica e a investigacdo intelectual sdo descritas como
actividades de sublimagao.

Nietzsche (1878, Seccao Quatro: Da alma dos artistas e dos escritores, § 175, p. 111)
refere, por exemplo, que a sensualidade do espectador comega, muito provavelmente,
quando acaba a do artista. Isto quer dizer que, quando o artista tenta nas suas obras suscitar
no espectador as suas pulsdes primdrias, ndo conseguird fazé-lo de forma explicita, porque
em arte este processo acontece através da sublimacdo e ndo de forma directa.

A fronteira que separa Apolo e Dioniso permite perceber de um lado as coisas
agradaveis e suaves e do outro as coisas tristes, obscuras e tenebrosas. O desafio langado
pela visdo dionisiaca de Nietzsche consiste na contemplagdo de ambos com igual prazer,
uma aprovagao total da vida em todas as suas formas.

A concepcao de um Olimpo governado por deuses surgiu, segundo Nietzsche, para
celebrar o “triunfo da existéncia, um sentimento exuberante de vida” (Nietzsche, 1870, §
2° p. 15). Uma religido da vida, onde o existente ¢ divinizado, tanto o bom como o mau.
Nao se trata de um dever, de uma ascese ou de uma espiritualidade. Nietzsche afirma que
na base desta concep¢do estava a filosofia preconizada por Sileno, deus dos bosques e
companheiro de Dioniso: o melhor de tudo ¢ ndo existir e, em segundo lugar, o melhor ¢

morrer logo. Aquilo que ¢ entdo provocado na Tragédia funciona como analogia para o

* Aparece referido, por exemplo, em Para além de bem e de mal: “poder-se-ia avaliar o grau de odio que
lhes inspira a vida pela medida em que eles [os artistas] querem ver a sua imagem falseada, esfumada,
sublimada, divinizada” (Nietzsche, 1886, Capitulo Terceiro — A esséncia do religioso, § 59, p. 72); ou em
Humano Demasiado Humano: “A historia da filosofia explica-o [a origem dos opostos], ndo existem, numa
visdo rigorosa, actos estrictamente egoistas nem observacdo completamente desinteressada: ambos sdo
meramente sublimagdes. Neles, os elementos basicos parecem estar virtualmente dispersos e apenas sdo
percebidos pelo mais cuidadoso observador. (Nietzsche, 1878, Secgdo Um: Das Primeiras e Ultimas Coisas,

§Lp. 10).
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vivente. Um sentimento de contraste terrivelmente grande — o terror e o destino tragico dos
herois € ofuscado pela beleza resplandecente das figuras dos deuses (Zeus, Apolo, Hermes,
Afrodite...). Uma conciliagdo de contrarios, que ¢ ela propria reconhecida na vida dos
deuses; e se assim ¢, uma possibilidade para os deuses, também estd justificada a vida
humana. Os proprios deuses gregos estdo eles mesmos também sujeitos ao destino e a
necessidade, pelo que a eles ndo lhes ¢ atribuida a responsabilidade nem a origem do
mundo. A vida dos deuses funciona como um espelho transfigurador da vida dos homens e
entdo também como protecgdo contra o sofrimento.

A forga subjacente a realidade, encoberta pelo “véu de Maia”, ¢ incomportavel para
o sujeito que com ela se confronta, dai a necessidade dos limites, da percepcao de formas
estaveis e inteligiveis. E por isso que Nietzsche se refere a “vontade” original, ao uno
universal, 4 verdade, como um fundo de dor e sofrimento. E esta pequena subtileza que nos
permite compreender o caracter sensivel da natureza humana, incapaz de encarar a morte, a
finitude, a continuidade da eternidade. A humilhacdo da morte do Eu dada quer pela
ameaca real do fim material do corpo quer pela violagdo do mesmo. O sofrimento ¢
percepgdo. A percep¢do humana ¢ sempre acompanhada de um sentimento moral que
permite avaliar as relagdes com os objectos, sobretudo aquelas que permitem a auto-
subsisténcia e a manutengdo do bem-estar. Assim, de forma mais ou menos consciente,
aquilo que provoca medo e dor ¢ sentido como ameaga e perigo de extingao.
Paradoxalmente, a sobrevivéncia e a satisfacdo correspondem muitas vezes a formas
menos poderosas de vida. De facto, existe na capacidade de percepcionar o sofrimento
uma potenciacdo das formas de vida, desta forma disponiveis para a multiplicidade, o
incerto e o inseguro.

Neste contexto, a existéncia ¢ desprovida de sentido e ganha a sua expressao através
da afirmacao estética dos instintos primarios. A justificacdo estética da vida encontra-se na
arte na medida em que ai ¢ possivel a sublimagdo das pulsdes mais elementares. O ideal
nietzscheano consiste numa libertacdo da criatividade artistica, do génio musical, alheio a
qualquer consideracgdo ética. Toda a moralizagdo da arte implica um empobrecimento das
possibilidades infinitas do artista.

Nietzsche (1870, p. 25) vai ainda mais longe, ao sugerir que, no reconhecimento da
nulidade da existéncia, os gregos foram capazes de sublimar o proprio horror e o absurdo

em formas sublimes (tragédias) e ridiculas (comédias). Esta forma artistica de conceber a
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realidade, ao mesmo tempo que sublinha a auséncia de um sentido para a vida, referencia o
homem como um ser criador de formas e aparéncias, mesmo perante aquilo que lhe ¢é
repugnante — o horrivel e o arbitrario. Entdo, também o horrivel e o absurdo apenas
existem enquanto aparéncia. Os gregos foram capazes de firmar o melhor compromisso
possivel entre a verdade e a beleza. Ou seja, entre a vida em si e aquilo que o homem ¢
capaz de, na sua humana sensibilidade, suportar.

Nas tragédias e comédias a verdade dionisiaca era simbolizada através das
aparéncias apolineas. A aparéncia ja ndo era contemplada enquanto aparéncia, mas antes
como simbolo, como signo da verdade. Um momento em que ¢ possivel a unido entre
Dioniso e Apolo, revelada através de um jogo entre o estado de embriaguez musical e a
capacidade de resistir a esse mesmo estado — ser multiplo e manter a integridade,

simultaneamente.

Em sintese, a dimensdo estética surge na obra de Nietzsche como revelacdo da
dimensdo ontologica do real, na medida em que pressupde uma articulagdo fundamental
entre o espirito apolineo e o espirito dionisiaco. E estética toda a manifestagdo de Dioniso
através de Apolo. Weinberg (1967, pp. 251-266) refere: “Quando o sabor, a sensualidade,
a sabedoria e o conhecimento se relacionam, a estética conquista o seu campo
epistemologico, € o seu objecto de estudo, seja em que dominio for, serd a arte, aquela
mesma forca que, segundo Nietzsche, estimula a vida e a reproducdo em todos os
organismos”.

Concluimos, finalmente, pela necessidade da aparéncia para sustentar e justificar a
vida individual. De acordo com a hipdtese de Nietzsche, relativamente a relagcdo entre
aparéncia e jogo de sobrevivéncia, consideramos que a aparéncia constitui o meio
fundamental de relacionamento entre os seres humanos. Num outro texto, o autor alude a

r

esta dicotomia, tornando esclarecedor este modo de encarar a existéncia: “Aristoteles ja

o

realcara que a existéncia nunca faz parte da esséncia, que a existéncia nunca pertence

o~

natureza das coisas. Por isso, ndo se pode deduzir do conceito de ‘ser’ — cuja essentia
precisamente o ser — a existentia do ser” (Nietzsche, 1873, p. 68).

Mais adiante, no Capitulo 3 — “O fendmeno estético e o estilo em Nietzsche”,
procurar-se-a estabelecer um quadro compreensivo da estética de Nietzsche, que nos

permitira aprofundar o significado desta fusdo entre apolineo e dionisiaco.
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Por ora, no seguinte capitulo, vamos debrugar-nos sobre o pensamento tragico
criando as condic¢des prévias ao entendimento das formas basicas que compdem a filosofia

estética de Nietzsche.
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Capitulo 2 - A natureza do Tragico

A categoria do tragico parece ser a impressdo estética
do mal e da morte e tdo vivida como estes.

A afirmagdo da morte, a ideia, no declinio do finito,
iluminava o infinito, o sentido do sofrimento.
(Adorno, 1970, p. 52)

A Tragédia apresenta-se em Nietzsche como a sintese das duas pulsdes — apolinea e
dionisiaca. Os gregos criaram o mundo dos deuses olimpicos e a Tragédia e assim puderam
criar também um lugar de projec¢do (um espelho de si mesmo) sem que houvesse perda de
“verdade” sobre a matéria projectada e percepcionada; mas aquilo que surgia como
horrivel e insuportavel podia ser suavizado por um momento de suspensdo subita que
tornava possivel receber e sofrer o confronto, ou mesmo, a conciliagdo de sentimentos
contrarios. Prometeu, Edipo, Orestes sio figuras que os gregos inventaram e a quem
destinaram terriveis provas, que o espectador apenas pode aceitar devido ao mundo
intermediario e estético dos olimpicos. Mundo intermedidrio entre a verdade e a beleza. A
arte apolinea permite continuar a viver e desejar a vida. Mas a sabedoria popular pde em
causa, a cada momento, a serenidade olimpica. E a partir do sublime que Homero
manifesta a sua ingenuidade optimista na vitdria da ilusdo apolinea, da aparéncia sobre o
real.

O espirito apolineo e o espirito dionisiaco caracterizam-se como dois instintos
impulsivos em guerra aberta, desafiando-se e excitando-se mutuamente. Os dois sdo
necessarios para dar origem a criagdes novas, cada vez mais ricas, na medida em que
perpetuam o conflito deste antagonismo. Mas ¢ na Tragédia que o encontro entre estes dois
instintos gera a “obra superior”.

Tendo em conta uma visdo historica do conceito de Tragico (Griffero, in Carchia e
D’Angelo (Dir.), 1999, pp. 346-349), este surge na reflexdo filosofica de Schiller, filésofo
do idealismo alemdo, e designa a forma mais auténtica do sublime, a par com o seu
antagonista, o patético, uma vez que representa a possibilidade de autonomia moral, isto &,
de transcendéncia perante a dor sensivel.

De acordo com o Dicionario de Estética (ibidem) apresentamos aqui a seguinte

sucessdo de ideias dos diversos autores que contribuiram para o estudo e aprofundamento
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do tema do Tragico. Em Schelling, a punicao de uma inculpabilidade presente na Tragédia
conota um sentido de liberdade ao conceito do tragico; se o homem incorre em sofrimentos
desmedidos, sem ter responsabilidade pelos mesmos, entdo a reflex@o sobre a existéncia ¢é
langada obrigatoriamente para além do Eu, do sujeito. Sem culpa, sujeito e objecto
confundem-se no absoluto — sujeito livre de responsabilidade, mas constrangido pela
necessidade objectiva.

Para Holderlin, o tragico implica a conciliagdo de um paradoxo: o encontro do finito
com o infinito. Ao mesmo tempo que o homem tem a revelagdo imediata do originario, o
signo permanece “insignificante”.

Hegel referiu-se ao tragico como a consciéncia da colisdo entre o universal e o agir
individual; daqui decorre toda a fatalidade do destino tragico dos sofrimentos e da
hostilidade do homem contra si préprio € o mundo, num conflito insolavel.

Com Schopenhauer, a Tragédia aparece como manifestacdo do conflito interior da
vontade consigo mesma. No homem, o conhecimento tragico revela a multiplicidade de
direc¢des da vontade no fundo de todo o vivente. A redencdo ndo se da a nivel individual e
particular, mas de forma universal através do distanciamento ascético. A arte funciona
como um libertador da vontade e acentua o caracter tragico de qualquer separaciao do todo
(caracteristica do sublime).

Em termos gerais, de acordo com o Dicionario de Estética (Griffero, in Carchia e
D’Angelo (Dir.), 1999, pp. 346-349), o tragico define uma relagdo entre o absurdo do
mundo e uma visdo do destino doloroso do homem; tem subjacente uma luta do individuo
contra forcas hostis sobre-humanas. Mais tarde, ganhou o sentido de um conflito espiritual
que se desencadeia no interior do homem. Se até ao periodo do idealismo o tragico
pressupoe a ideia de libertagdo através da auto-aniquilagdo (do acesso ao infinito), no
século XX, apresenta-se como estrutura imanente a propria vida ou a histdria enquanto tal,
na sua circunscricao e particularidade.

Em termos psicologicos, a Tragédia ¢ construida intencionalmente como enigma e
precisa de ser interpretada e compreendida como enigma (Vigotski, 1925, p. 209), ndo se
presta a uma interpretacdo loégica. Trata-se de um mistério que ndo ¢ artificialmente
inventado, mas que radica na natureza das coisas. A obscuridade ¢ propria da obra de arte.
Nao tem em vista um determinado problema, mas a vida em si, o que transparece na

Tragédia através da historia de uma personagem e do cruzamento de fronteira entre a
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obscuridade da noite e a luz do dia.

A verdadeira natureza da obra dramatica, particularmente da Tragédia, consiste na
inusitada tensdo de paixdes provocada, que vem desafiar a forca interior do her6i. Mas ndo
se pode acreditar na palavra, ¢ preciso verificar como age a personagem. O her6i da
Tragédia ¢ o sujeito da vontade nietzscheana que, envolvido numa luta titanica, revela o
maximo de forga e energia.

Tal como em Schopenhauer, também para Nietzsche a Tragédia revela no palco a
luta das paixoes, das crengas, dos sentimentos e dos desejos. A relagdo entre o apolineo e o
dionisiaco revela-se também como uma relagdo de forcas no interior de cada ser humano.
Na obra de arte, estas for¢as exprimem um movimento significante que, em determinado
espaco e tempo, representam o social e o existencial de uma forma tensional, realgando
sempre a condi¢do conflituosa do ser humano.

Existem, segundo Vigotski (1925, pp. 209-245), dois aspectos contrapostos na
elaboracdo da forma tragica — o herdi como for¢a motriz e como forga retardante. Em vez
do desenrolar simples e sequencialmente logico do enredo, o que se apresenta ¢ algo
semelhante a uma danga com movimentos complexos, suscitando contradi¢des. O herdi
parece um individuo, mas, na realidade, ¢ uma méscara; uma mascara de Dioniso.

Exemplo disso ¢ a Tragédia Hamlet, de Shakespeare, onde Nietzsche (1872, § 7, p.
76) reconhece este movimento de contrarios. As hesitagdes de Hamlet em consumar o
assassinio do Rei sdo justificadas como visdo da fatalidade na esséncia das coisas, com a
descoberta do multiplo e do absurdo, uma forca que arrasta consigo todas as ilusdes,
envolvendo-as num turbilhdo além-moral, além-morte, além-homem; este olhar dionisiaco,
inibidor da acc¢do, ¢ revelador de uma inutilidade: “parece-lhes ridicula ou vergonhosa a
pretensdo de endireitar o mundo” (Nietzsche, 1872, § 7, p. 76). E a visdo do horrivel, do
absurdo, a confirma¢do do saber de Sileno, que impede a acc¢do, convertendo-se numa
projec¢do para ‘além-mundo’, para a ‘morte’. Nietzsche demonstra que, para agir, ¢
necessaria a intervengdo de Apolo; € necessario que paire sobre o0 mundo o véu da ilusdo -
a ilusdo do controlo, da acgao racional, do ‘livre arbitrio’.

Ainda a propdsito de Hamlet, Vigotski (1925, p. 228) refere: “Ja sob o impacto do
fardo insuportavel da revelagcdo que desabou sobre ele [0 heréi], exclama que o tempo saiu
dos trilhos e ele nasceu para um feito fatidico”. O nitido desenrolar da ac¢do em dois

planos, a consciéncia permanente e firme do caminho e o desvio desse caminho (a
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contradi¢do interna) estdo inseridos nos proprios fundamentos da pega.

O sentido da Tragédia ndo pode ser traduzido porque o encadeamento de ideias, os
nexos causais ndo sao constituidos por pensamento, mas por outra coisa, que ndo pode ser
transmitida directamente em palavras, mas apenas por descricdo indirecta de imagens,
cenas ¢ situagoes, acgoes.

A Tragédia provoca constantemente os sentimentos do espectador que, em
cumplicidade, testemunha os acontecimentos e o sentido dados, intensificando a aspiragdo
a um fim consonante e harmoénico. Durante a trama, o espectador ¢ forcado a sentir
inquietamente cada desvio. No momento da resolug¢do, em retrospectiva, constatamos que
o caminho tomado pelo protagonista ¢ aquele do qual desejdmos ver-nos livres durante o
desenrolar da Tragédia. E a circunstancia da confluéncia, do encontro entre o apolineo ¢ o
dionisiaco, dois caminhos que imaginavamos terem seguido direc¢des opostas e estarem
hostilizados. A catastrofe atinge o seu ponto supremo de contradi¢do. Durante todo o seu
desenvolvimento, a ac¢do foi interrompida por um elemento absolutamente irracional. Ao
lado dessa loucura, a inverosimilhanca comeca a parecer verosimil e real — ¢ o prazer
nascido do sofrimento.

Segundo esta perspectiva, a finalidade da Tragédia, como arte, consiste em fazer
vivenciar ao espectador o inverosimil, para que este realize uma operagao inusitada com os
seus sentimentos. Os efeitos sobre os sentimentos ocorrem devido a transformagdo
constante dos sentimentos nos seus opostos. O fundamento do sentimento tragico reside
nos seus tragos contraditorios, na dissonancia psicologica criada. O espectador € como que
enganado nas suas expectativas, esbarra em contradi¢des. Quando sentimos que o heroi ja
ndo ¢ dono de si mesmo, entdo a Tragédia revela o seu vigor. O heréi tragico surge, a cada
momento, unificando ambos os planos (apolineo e dionisiaco), encontrando a unidade
suprema da contradigdo. E fornecida toda uma nova significagdo a ac¢do, mesmo uma
significagdo oposta. Ao encontrar-se perante o desfecho da Tragédia, o espectador ndo
reconhece uma logica compreensivel que lhe seja inteligivel (de acordo com os dados que
foram sendo recolhidos), confronta-se antes com algo totalmente inesperado. As
contradi¢des ndo s6 convergiram como mudaram de papéis. O espectador sente e vivencia
todas aquelas contradi¢des dificeis que lhe dilaceram a consciéncia e o inconsciente, mas

ndo as consegue explicar, ndo consegue ai encontrar um sentido racional, apenas a
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sublimidade de saber-se perante um acontecimento extremamente belo*.

Conflito e Culpa - 0 Mal como substrato da concep¢io tragica da vida

O conflito foi considerado por muitos como a nog¢do central para a compreensdo da
Tragédia (Serra, 2006, p. 196). O conflito ¢ definido pela ideia de uma oposicao radical, de
um dissidio irreconcilidvel; implica uma organizacdo em torno de pdlos opostos de
poderes, principios, tendéncias, individuos ou nagdes. Para um mesmo objecto, sdo
reivindicadas determinagdes contraditorias. Mas a ideia de oposi¢do ndo €, por si sO,
suficiente para se constituir como caracteristica fundamental da Tragédia. A oposicao ¢é
tragica quando a sua resolug@o implica um estado de contradi¢do e ndo conciliagdo. Nao se
trata, portanto, de uma unidade harmoniosa de contrarios, trata-se antes da irrup¢ao de uma
perturbagdo da ordem do real, da iminéncia de uma ameaca de desordem. A natureza
tragica do conflito mede-se, assim, pelo seu caracter dissonante e de ruptura relativamente
a ordem e estabilidade do cosmos. A dimensdo tragica dos acontecimentos transcende as
proprias personagens e atinge consequéncias de um elevado grau de gravidade. Segundo
Serra (2006), nem todas as Tragédias se podem classificar como Tragédias de conflito, ou
nas quais o conflito é a principal categoria tragica. No entanto, interessa-nos aqui a
clarificagdo desta categoria, na medida em que nos permite uma aproximac¢ao a concepgao
estética do mundo em Nietzsche.

Serra caracteriza o aparecimento do conflito na Tragédia de uma dupla forma: como
um dilema ou como um embate com a ameaga da destrui¢do. Uma coisa parece certa, tanto

maior ¢ a intensidade associada ao dilema quanto maior ¢ a consciéncia reflexiva do

24Em Pina Bausch (coredgrafa alemd contemporanea), encontramos um efeito semelhante, produzido em
obras de arte contemporinea, onde ¢ realcado o cardcter abstracto e de natureza estética formal.
Salvaguardam-se as diferencas evidentes relativamente a Tragédia, nomeadamente, a configuracdo explicita
dos momentos trdgicos de sofrimento iminente; dir-se-ia que, na arte contemporanea, este aspecto pode ser
mais subtil ou ainda abordado de uma forma mais crua. Anténio Pinto Ribeiro (1994, p. 46) refere a
propésito do trabalho de Bausch: “E que hé coisas que ainda ndo entendemos, que hd imagens que se
descolam dos sentidos que lhes queremos atribuir, que hd movimentos cujo trajecto e significado ndo
deciframos. Haverd (...) situacdes que nos fazem a nds espectadores, abeirarmo-nos das obras, detectando
nelas a forga, a energia, mas também uma informagdo que aparece como um enigma e, contudo, seguir-lhe-
emos os tracos, memorizando inclusive as figuras sem que, muitas vezes, se clarifique para nés o conteido.
Por vezes vislumbraremos, identificar-nos-emos até, com algumas das situacdes, reconheceremos alguns dos
sinais, seremos até interlocutores de algumas mensagens, mas com certeza que voltaremos muitas vezes a um
estado de perplexidade e de ndo-entendimento”.
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conflito que a dilacera. Por outro lado, a pressdo exercida sobre as personagens surge
normalmente com a forga das coisas simples e directas, que as torna irrevogaveis. Nas suas
determinagdes concretas, simples e cruéis, o conflito revela-se numa alternativa entre duas
possibilidades. Em ambas as possibilidades estd implicito o sofrimento. Qualquer que seja
a decisdo, ndo ha prudéncia, prevengdo, argucia ou mérito que faca escapar aos danos
provocados por essa decisdo; sendo esta inesperada e surpreendente impde o jugo da
desgraga. O protagonista ¢ arrastado e submergido por um fluxo continuo de terriveis
acontecimentos, de forma brutal e violenta. No desenrolar do drama, ndo ¢ feita qualquer
alusdo, qualquer referéncia que justifique a situagdo gerada: o conflito representa uma
ruptura no devir habitual das coisas. A moralizagdo ndo tem cabimento e a vitima ndo se
lhe pode imputar uma responsabilidade, o que acentua a vulnerabilidade subjacente a
condicdo do humano sofredor e a sua inevitabilidade. O conflito da-se porque o
cumprimento de qualquer uma das partes em causa implica necessariamente a destrui¢do
da outra. E um conflito irreconcilidvel e de contrariedade e os dois polos opostos impdem-
se com igual legitimidade, intensidade e autoridade.

O designio divino tem na Tragédia um papel importante e assume-se como 0 mais
forte de todos os constrangimentos e conduz, com frequéncia, a um estado de passividade,
perplexidade e embaraco (tal como aquele narrado em Hamlef). As profecias, nas palavras
dos adivinhos, limitam-se a desvelar o que estd oculto, comunicando as possibilidades
inscritas pelos deuses, que sdo deixadas aos mortais para sua decisdo, ou seja, deixando no
ar a marca do destino. Serra (2006, p. 229) esclarece entdo o sentido do divino na
Tragédia: “Os herois tragicos sofrem o que os deuses dao, e se o seu entendimento mostra
parcialidade, limitagdo — e efectivamente mostra-o derivando em grande parte deste facto a
tragicidade dos seus destinos —, essa parcialidade, essa limitagdo, vem-lhes da finitude da
sua condi¢do (...) a parcialidade das suas vozes revela apenas o caracter fragmentario e
incompleto de seres que desempenham apenas um papel parcial no grande drama cosmico
que os ultrapassa. As suas visdes parciais sao raios de luz por onde a realidade brilha.”.

Este investigador do pensamento tragico sugere que € o proprio mundo olimpico dos
deuses que se apresenta como contraditorio e aberto a multiplicidade, por oposi¢do ao
universo uno, concordante e harménico desejado pelo homem. E assim, o homem que
aspira a superagao de todas as contradi¢des, a compreensao da integralidade do humano. E

¢ também neste mistério do sofrimento injustificado do homem que se forja o sentimento
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do tragico, que exprime a sua natureza finita e limitada, mas também a sua abertura a
metafisica. Sujeito a dor e ao acaso, o homem impde a si mesmo o cumprimento de
deveres incompativeis, abrindo-se o caminho para a instalagao do dilema e do conflito, que
o torna sofredor e vitima simultaneamente. As culpas sdo insondaveis e os destinos
ruinosos: este ¢ o terreno da Tragédia.

Existe um outro factor associado ao conflito e que contribui decisivamente para
distinguir nele o seu caracter tragico — a ambiguidade. A ambiguidade ¢ revelada através
de auspiciosos pressagios € de sombrios pressentimentos, nunca sendo inteiramente
evidente a sua origem. As razdes de fundo que levam aos acontecimentos ndo sao mais do
que especulacdes. Este aspecto permite, na Tragédia, a complexificacdo do caracter das
personagens e torna mais dificil a distingdo entre aquilo que ¢ feito por liberdade,
necessidade, culpa, conhecimento ou ignorancia. A fragmentagdo e limitagdo do discurso
narrativo, aliada ao factor de ambiguidade, pretende demonstrar precisamente a
complexidade inerente ao entendimento da ac¢do humana e das instancias que a
determinam; apela para uma multiplicidade na sua causalidade.

Muitas vezes, a descri¢do dos factos na Tragédia remete para planos simbolicos, que
exigem uma interpretagdo mais abrangente e o acesso a significados que contém uma
componente histérica, social e filoséfica. Por exemplo, quando Edipo decifra o enigma da
esfinge, ndo € apenas a passagem para Tebas que lhe é permitida a partir de entdo, mas
também a consciéncia de que aquela conquista o situa simultaneamente na fronteira entre o
divino e o humano, e que as suas capacidades racionais, outrora totalizantes, se revelam,
desde entdo, impotentes para explicar, compreender e orientar a existéncia. Ousar saber
mais, ir além dos seus limites implica consequéncias tragicas — o reconhecimento da
fragilidade e do sofrimento perante uma vida humana arbitraria e sem razao de ser. Assim
como, por exemplo, a presenca das Erinias remete para elementos irracionais no
comportamento humano, acentuando o seu aparecimento na narrativa enquanto simbolo.

A Tragédia fornece-nos algumas linhas para a compreensdo de certos aspectos do
funcionamento psiquico, na forma como situa o humano enquanto ser intermédio (entre
deus e o animal).

Em tom psicanalitico, a voz do adivinho revela o pesado fardo do passado, mas ao
mesmo tempo, desliga-se dele — a interpretagdo do adivinho deixa pairando no ar a ameaca

actual da Erinia vingadora. Ao mesmo tempo que desvaloriza os factos concretos,
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relembrando a sequéncia que aqui nos trouxe, também apresenta o poder que representa a
ameaca efectiva, presente e proxima. Em psicanalise, ndo ¢ o acontecimento que provocou
o trauma (o passado) que representa um perigo para a sanidade mental do sujeito, mas sim
0 acontecimento presente (a efectiva ameaca actual), que o faz retornar e, assim, retomar o
sentimento de anglistia, que se sucede ao proprio acontecimento. E a elaboragdo do
acontecimento primordial ou a falta dela, diriamos a suspensdo, que ¢ invocada em estado
bruto, se quisermos pulsional, afectivo, animal. E nas suas possibilidades racionais que o
homem se permite brincar ao divino. Mas ¢ na sua brutalidade de animal, nos limites do
seu corpo, que ¢ capaz de ultrapassar os limites da racionalidade. E o corpo que chora ¢

”% revela ao homem tanto as suas

que se emociona e que no estado de “percep¢do pura
possibilidades como as suas impossibilidades, umas contra as outras, nenhuma
correspondente a uma solugdo conciliadora e pacifica — tragica portanto. Sucumbir a razdo
e a palavra (as possibilidades) ¢ suprimir o sabor e o “sentido” da existéncia; por outro
lado renunciar a razdo e assumir o grito primordial (as impossibilidades) ¢ deixar-se
ultrapassar e arriscar o perigo da destrui¢do permanente. Sem escolha e impelido a agir,
assim ¢ condenado o homem a existéncia tragica do sofrimento.

As Erinias aparecem na Tragédia com a funcdo de acorrentar as mentes e cumprir o
seu destino. Tendo sido desonradas e desprezadas, elas procuram manter a memoria, de
forma implacavel, do crime passado até que o castigo se cumpra. Enquanto simbolo do
acometimento irracional, as Erinias invocam o estado-fronteira entre a experiéncia
primaria e a actividade simbdlica, a atribui¢do de significado a experiéncia, que a cristaliza
em memoria. Nesse momento, o sentimento de culpa e o desejo de vinganga lutam entre si,
até que a vitima criminosa, através da decisdo e da ac¢do, possa, enfim, restabelecer o
equilibrio. Esta ac¢do ¢ apadrinhada por Apolo, deus da ciéncia, que defende que todo o
crime requer expiagdo, de onde se torna evidente o papel central da consciéncia e da
necessidade de a manter “limpa” ou “leve”, para que o sujeito ndo seja devorado pela culpa
ou pela inveja e sucumba a loucura.

A funcdo do pressdgio consiste em trazer-nos a confluéncia entre passado, presente e

futuro, clarificando a dimensdo tragica do homem. O homem, enquanto ser humano,

** Referimo-nos aqui a experiéncia estética como o compromisso mais fiel entre a ordem da razio e o caos
sensorial, fonte de libertagdo. Esta vivéncia permite, tal como ja foi referido atras, reconhecer os limites da
percepgdo e langar a desconfianga sobre as produgdes racionais e, desta forma, integrar aspectos irracionais
no mesmo horizonte de compreensdo, mesmo que estes Gltimos nio sejam totalmente inteligiveis. O principal
efeito é a possibilidade de encara-los sem o prejuizo destrutivo do sofrimento.
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reconhece as suas possibilidades de matar. Os rituais de sacrificio animal reafirmam a sua
inocéncia e o seu respeito pela vida; os humanos sacrificadores distanciam-se da
possibilidade de cometer um crime, a0 mesmo tempo reconhecendo esta possibilidade
como pertencendo a sua condi¢do de homens. E o simbolo no lugar da acg#o.

A razdo da condenagdo do homem a vida, apesar das tentativas de compreensdo ao
longo dos tempos, permanece velada e a ndés ndao nos ¢ legitimo duvidar dessa ou
desvalorizar essa intencionalidade. Apesar das suas possibilidades, a accdo humana
permanece um mistério. Nao ha caminho sem culpa, sem crime, sem dor. E a davida, a
consciéncia de um terrivel fardo e da possibilidade de cometer um crime impio e horrendo
que ¢ fonte de hesitacdo e de paralisia porque reveladora de uma insoluvel e imponderavel
dupla possibilidade; ¢ a reflexdo que provoca a anglstia e da ressondncia a voz
contraditoria, a0 mesmo tempo que enfraquece a vontade. Segundo Serra (2006, p. 293), a
consciéncia ¢ aquela caracteristica humana fundadora da moral que se constitui como a
base para a libertagdo, na medida em que introduz uma fractura no devir continuo da vida.
A libertag@o surge aqui como possibilidade de sair do movimento mecanico e continuo
presente na ordem que rege as leis da natureza; ¢ o que introduz a escolha, ainda que
baseada numa ilusdo de fuga, ou dissimulagdo da morte*. A consciéncia, como terceiro
elemento entre o sujeito e 0 objecto, representa o poder simbolico do conhecimento?’.

Consciente da sua limitacdo, o homem, na Tragédia, reconhece a relagdo de
subordinacdo ao poder divino, ao qual se submete através do temor, culto e obediéncia.
Apesar do aumento da autonomia do homem devido a evolugdo da sua racionalidade
(relativamente a periodos anteriores na Historia do homem), da sua capacidade de pensar,
de criar e de alcangar progressivamente novas formas de fazer, ¢ possivel manter uma
continuidade entre o plano divino e o plano humano. Esta mesma racionalidade, que
assegura a passagem de uma mentalidade mitica para uma mentalidade baseada em
preceitos racionais, ¢ aquela que vai dotar a espiritualidade do homem com uma
capacidade de pensar o universal e a ordem cosmica — conciliagdo entre a natureza e a

cultura, através da linguagem. Mas estariamos longe de compreender a Tragédia se

%% Sair do fluxo é parar, mas a paragem propriamente dita s6 ¢ dada pela morte, o resto é ilusio.

*7 Convém, no entanto, referir, tal como ¢ apontado por Serra (2006, pp. 301-305) que o poder da consciéncia
ndo € extensivel ao ambito da vontade, que permanece irredutivel a qualquer dimenséo intelectual. Além
disso, a Tragédia grega néo se ocupa da dimensdo subjectiva do que acontece na privacidade introspectiva do
homem. O que acontece na Tragédia ¢ a perplexidade da consciéncia perante as possibilidades que lhe sédo
impostas e o seu inevitavel comprometimento.
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aceitassemos que a linguagem ¢ o tradutor mais fiel da ordem do real, ou seja, da sua
natureza, ou ainda, se quisermos, da sua origem. Serra (2006, p. 284) refere, a propdsito da
resolu¢do do conflito de Orestes, na tultima parte da trilogia Oresteia, de Esquilo, que a
solucdo ndo ¢ possivel a partir do plano argumentativo e horizontal e que “s6 uma
intervengdo exterior, que fracture essa logica especulativa (...) permite a resolugdo do
conflito. (...) Atena, deusa da inteligéncia guerreira, corta verticalmente a aporia, impondo
um novo regime. (...) A conciliacdo exige uma metamorfose que compreenda e integre as
forcas em disputa.”. Assim, aquilo que nos ¢ dado pela Tragédia, é, novamente, a
possibilidade de reconciliar o homem animal individual com a ordem cosmica total de que
¢ parte. Esta metamorfose, referida por Serra, corresponde enfim a capacidade de aceitar a
insignificancia da existéncia, ainda que através da atribuicdo de um novo significado,
sempre mutavel. Em linguagem nietzscheana, significa o Sim a vida, ao devir, a forca e a
vontade.

O efeito da Tragédia dionisiaca consiste em fazer desaparecer os abismos que
separam os homens uns dos outros (sociais, politicos ou outros) e em reconduzi-los a
identificacdo com a natureza. Assim, ¢ dada ao homem uma consolagdo metafisica: o
pensamento de que, para além da variabilidade das aparéncias, permanece algo de imutéavel
— consolacdo dada materialmente na figura do coro dos sétiros. A arte, como consolagdo
metafisica, permite assumir toda a Tragédia cosmica, histérica e humana. Todas as
memorias pessoais e colectivas se desvanecem com a embriaguez extatica do estado
dionisiaco num momento letdrgico em que sdo abolidas as separagdes e os limites da
existéncia.

Nietzsche (1872, , § 4, p. 56) refere:

Temos pois (...) incomparavelmente simbolizados por meio da arte, o mundo da
beleza apolinea e o abismo que ele oculta, a sabedoria terrivel de Sileno; e por
intuicdo compreendemos a necessidade reciproca de um e de outro. Apolo aparece-
nos porém, como imagem divinizada do principio de individuagdo, principio pelo
qual se cumprem os eternos designios do Uno primordial, a sua libertagcdo pela luz,
pela aparéncia, pela visdo: com gestos sublimes é que ele nos mostra quanto o
mundo dos sofrimentos lhe é necessario, para que o individuo seja obrigado a criar a
visdo libertadora, porque s6 assim, abismado na contemplacdo da beleza,
permanecera calmo e cheio de serenidade.

Porque classifica Nietzsche a aparéncia como libertadora? Se Apolo ¢ o senhor da
aparéncia e esta, através das formas, se apresenta delimitada por meio da circunscrigdo das

linhas e do contorno definido?
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A infincia, a loucura, a mitologia e a cultura popular sdo contextos em que estes dois
universos oscilam e aparecem por vezes indistintos; esséncia e aparéncia confundidas
permitem-nos um outro olhar sobre a realidade, mas ¢ na arte que a sua compreensao
atinge o poder transformador. Através do fendomeno estético, sobretudo na experiéncia do
tragico, o homem transcende os limites de ser finito sem o risco de ser destruido por essa
visdo. A crianga, enquanto ser dependente, goza de um estatuto de proteccdo; o louco
perde efectivamente a sua capacidade de integracdo e a sua autonomia enquanto ser
individual. Relativamente aos cultos e praticas rituais presentes na vida das sociedades
estes sdo, segundo Adorno (1970, pp. 19 e 20) integrados na Tragédia e sublimados pela
sua elevagdo a categoria de simbolo: “A Tragédia, da qual seria possivel tirar a ideia de
autonomia estética, era a copia de praticas cultuais concebidas como possuindo efeitos
reais. (...) S6 quando se sente a0 mesmo tempo o Outro da arte como um dos primeiros
estratos da experiéncia € que esta pode sublimar-se e resolver a implicacdo na matéria, sem
que o ser-para-si da arte se transforme em alguma coisa de indiferente. A arte ¢ para si e
ndo o ¢é; subtrai-se-lhe a sua autonomia, mas ndo o que lhe ¢ heterogéneo.”.

A libertacdo apolinea designa este estado de iluminagdo, respeitando as
possibilidades humanas, constituindo-se como meio de acesso ao dionisiaco sem o risco da
destruicdo. Esta liberdade ¢ serena porque, por momentos, o dominador (a esséncia natural,
a Vontade dionisiaca) torna-se dominado. E isso o conhecimento — dominio. Ainda que o
sujeito permaneca vitima de algo mais forte, a tranquilidade, a contemplagdo, inverte o
jogo de forgas: “o pensamento de que a vida, no fundo das coisas, a despeito da
variabilidade das aparéncias, permanece imperturbavelmente poderosa e cheia de alegria”
(Nietzsche, 1872, § 7, p. 75). Esta ¢ a alegria do dominio, do poder, mas um poder
assumidamente subjugado a sua relatividade, num certo sentido, passivo. Esta ¢ uma
significagcdo da palavra ‘ilusdo’ com uma conotacdo marcadamente positiva, por oposi¢ao
a fragilidade que lhe ¢ comummente associada.

Neste periodo de A Origem da Tragédia, Nietzsche atribuia também a arte o poder
de “transformar o aborrecimento do que hd de horrivel e de absurdo na existéncia” em
imagens ideais que tornam agradavel e possivel a vida. Ainda sob o jugo da influéncia de
Schopenhauer, estas imagens eram atribuidas a categoria do sublime, revelando o dominio
da arte sobre o horrivel. Ainda uma visdo “pessimista” da vida, que apenas vale a pena ser

vivida através da criagdo de mundos ideais, agradaveis, belos... um distanciamento da vida
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tal qual ela ¢ — a metafisica de artista. Mas, por outro lado, contrariamente a Schopenhauer,
Nietzsche traz-nos a categoria do comico, revelando assim uma aproximagdo a vida pela
sua aceitacdo, numa transformag¢do criadora da interpretacdo da vida, que nos liberta do
tédio inerente ao absurdo da vida. Uma outra forma de poder, neste caso activo, criador,
talvez também destrutivo, como forma de superagdo do niilismo entdo instalado. A
consciéncia da realidade quotidiana provoca o aborrecimento e esta impressdao conduz ao
ascetismo e a negacao da vontade.

Mas a arte aqui expressa ndo ¢ a da catarse, como em Aristoteles; alids, como ¢é
referido por Serra (2006, p. 188), Aristoteles dedica um tratamento superficial e pouco
explorado ao coro. Nao se trata de encontrar uma explicacdo racional para as vicissitudes
humanas. Liberto da responsabilidade pelos seus actos, o herdéi tragico ¢ apenas o sofredor
sujeito as forgas incontrolaveis e cumpridor de profecias. Longe da conotacdo moralista, o
que ¢ exaltado ¢ um poder, uma forca, que deseja, e age sobre o sujeito, um curso
permanente de auto-criagdo e auto-destruicdo (esbogo para a sua teoria do °‘Eterno
Retorno’), que lhe retira a culpa e torna inocente a sua desgraca.

A resposta dionisiaca para a inocéncia do homem sustenta-se na multiplicidade, na
inocéncia do devir e de tudo aquilo que ¢, que existe; e na desmistificagdo do Tudo. A
inocéncia assenta na verdade do que ¢ multiplo (Deleuze, 1962, p. 26). Deleuze refere que
a interpretacdo das coisas corresponde a uma forca. Esta relacdo que se estabelece entre a
coisa e a forga (de interpretacdo) ¢ também uma forma de afirmagdo e de ser afirmado, que
¢ essencialmente inocente. Todas as forcas actuam dentro dos limites das suas
possibilidades. Aquilo que ndo conseguimos interpretar ou avaliar negamo-lo. Ainda
segundo Deleuze, a concep¢do comum de vontade ou de forga ¢ equivoca: considera que a
forca na sua expressdo maxima ¢ ‘“culpabilizante”, enquanto que quando ela se abstém
daquilo que ndo consegue avaliar ¢ considerada como “meritoria” (Deleuze, 1962, p. 26).
Isto sugere a “invencdo” de um sujeito neutro, dotado de livre arbitrio, ao qual se atribui o
poder de agir e de se reprimir na sua vontade. [ludido na sua capacidade de julgar, que o
condena, ¢ incapaz de avaliar a existéncia e em seu lugar opta pela negagdo e depreciacao.

Na interpretacdo de Heidegger (1961, p. 43) Nietzsche opera uma inversdo do
sentido habitual da vontade individual. Geralmente, em estados que afectam o sujeito de
forma incontrolavel, tendemos a criar uma separacdo entre a vontade e a acc¢do propria:

costuma dizer-se “esta fora de si”. Ao inverter este estado de coisas, Nietzsche transforma
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a esséncia formal do afecto em vontade.

Assim, para Nietzsche, a existéncia afirmada e apreciada ¢ a forca ndo separada, a
vontade ndo desdobrada e inocente. O pensamento tragico de Nietzsche caracteriza-se pela
libertagdo do nihilismo e das suas formas (ressentimento, mé consciéncia e ideal ascético).
Crer na inocéncia dos acontecimentos liberta a existéncia de qualquer culpabilidade e da
propria culpa e responsabilidade atribuida as contradicdes da vontade individual. Ter
vontade ¢ sinonimo de criagdo e Tragédia significa alegria. O caracter tragico ¢ afirmativo,
ele afirma o acaso, a transformacdo constante e o multiplo. Desta forma, Nietzsche desfaz
o equivoco associado a Tragédia: ndo ¢ necessario viver em sofrimento e desenvolver uma
teoria em defesa do descontentamento para compreender o tragico; esta vivéncia ¢ antes
potenciada através da afirmagdo, do sentido da exterioridade, da inocéncia e do jogo —
fazer do caos um objecto de afirmacdo (Deleuze, 1962, p. 42).

Nietzsche sustenta que a grandeza do homem consiste em seguir os seus instintos
através de uma relacdo intrinseca com os seus sentidos. A moral possivel, na sua
perspectiva, ¢ usada em favor de uma economia vital, ao servigo da vida, na qual “bem” e

“mal” ndo aparecem como absolutos.

No decorrer da explanacdo feita, destacamos agora, de entre as categorias da
Tragédia definidas por Serra (2006), a “Culpa™®. A culpa sera entdo uma das nog¢des
mediante as quais o tragico se expressa. A culpa pressupde a existéncia de um erro ou de
uma falha que ocorrem durante a Tragédia. Para a realizagdo do pathos tragico, ¢
necessario haver uma mudanga no destino do hero6i. A interpretagdo do erro encontra-se
muito além da explicagdo psicoldgica, transcende a esfera do privado e do intimo; ndo se
trata de analisar a consciéncia individual das personagens. O drama ndo ¢ sustentado por
uma qualquer desobediéncia a norma. Implica sim uma alteracdo na ordem do real, no
sentido de Justica que governa o cosmos. A falta cometida contra esta ordem sé pode ser
redimida através de um castigo, uma forma de expiacdo da culpa. A culpa possui um
caracter objectivo: independentemente das inten¢des ou motivacdes, ¢ dada a primazia aos
factos ocorridos. A responsabilidade por tais actos permanece, assim, numa dimensdo

ignorada. Nao existe um “porqué”; nio existe uma explicacdo para o “porqué”. A falta
9

¥ Serra definiu quatro categorias: “Conflito”, “Culpa”, “Necessidade e Liberdade”, “Conhecimento e
Ignorancia”. No presente estudo s@o exploradas apenas as duas primeiras categorias, por serem aquelas que
se relacionam mais directamente com a questdo do sofrimento e da percep¢do do mal no mundo.

44



cometida — o crime, a culpa sentida e a necessidade do castigo caracterizam os sofrimentos
e as infelicidades dos mortais. A culpa ndo depende, assim, da responsabilidade do livre-
arbitrio e do exercicio da vontade.

Serra refere Anaximandro como autor antigo que havia ja tratado o tema do crime e
castigo como forma de reposicdo de uma ordem: “(...) a fonte de geragdo das coisas ¢
aquela na qual ocorre também a dissolucdo segundo a necessidade; pois pagam castigo e
retribuicao uns aos outros pela sua injusti¢a, segundo o decreto do tempo” (Serra, 2006, p.
344). Segundo Deleuze (1962, p. 23), esta afirmacgdo traduz trés aspectos da existéncia
humana: que o devir vital ¢ uma injusti¢a, sendo a pluralidade das coisas, dentro da
existéncia, uma soma de injusticas; que as coisas lutam entre elas e expiam mutuamente a
injustica da existéncia; que todas as coisas derivam de um ser original (Apeiron) que
escolhe, de entre um determinado fluxo, de uma pluralidade, de uma geracao de culpados,
um resgate eterno da injustiga, ao destrui-los (Teodiceia).

Eros e Tanatos, verso e reverso da mesma matéria vital. Em Nietzsche corresponde a
emergéncia do individuo (o multiplo) e sua dissolugdo no Uno primordial: “O que
distingue a concepgdo arica [da semitica] é a ideia sublime do pecado eficaz considerado
como verdadeira virtude prometeica; e isto nos diz a0 mesmo tempo o fundamento ético da
tragédia pessimista: a justificagcdo do sofrimento humano, justificacdo ndo s6 da culpa do
homem mas também dos males que dela resultaram (...) um mundo humano (...) no qual
cada um tem o seu direito como “individuo”, mas situado perante o outro, tem de sofrer
por culpa da sua individuagdo.” (Nietzsche, 1872, § 9, p. 91); e ainda “Através destas
festas gregas perpassa o suspiro sentimental da natureza que geme por causa da sua
reparticdo em individuos.” (ibidem, § 2, p. 48).

A culpa manifesta-se na Tragédia a partir de um dilema e da necessidade de tomar
uma decisdo. A seriedade da ac¢do e a gravidade da culpa dependem do significado
atribuido a trama da narrativa; este ndo €, portanto, o significado imediato e circunscrito a
situagdo propria; nao ¢ banal ou superficial. Na Tragédia grega, o desenrolar da ac¢do tem
um profundo sentido antropologico, sdcio-politico e cosmico. Este sentido ¢ dado por um
conjunto de caracteristicas que envolvem a ambiguidade, o desejo, o mistério, a estranheza
e o perigo. Normalmente, opde-se o reino do selvagem, do bestial e do incivilizado a
ordem politica, ao valor cultural e a domesticidade (o delirio contra a razao — Dioniso vs

Apolo). Os significados cdsmicos oscilam entre a perturbacdo social e politica e o ritmo

45



unificador e regulador das for¢as que regem o cosmos. Esta visdo situa o homem num
lugar intermédio entre a animalidade e a divindade. E a introdugio da arrogancia (Hybris)
perante a sua capacidade de criacdo, que se revela rude e insultuosa na brutalidade do
gesto, através de um retrato inequivoco de desrespeito bogal e de violéncia arbitraria, que
torna indubitavel a grandeza do crime em que incorre™.

A dimensao civilizadora da organizagdo das sociedades supde a vitdria da persuasdo
sobre a forca bruta. A persuasdo ¢ o sinal da unido pacifica entre a mesmidade e a
alteridade. Subjacente a este universo estd um poder e o exercicio desse poder, legislado
em direitos e deveres, segundo uma moral instituida, de modo a que o exercicio desse
poder seja baseado no consentimento e ndo na violéncia. O comportamento violento
introduz a guerra e traz a desordem para o lugar da unido integradora da diferenga, antes
em harmoniosa tensao.

Deste modo, a tragicidade ¢ revelada ndo apenas em fun¢do de um dilema e de uma
decisdo, mas da delimitagdo do crime e da culpa atribuidas as personagens. O trago
fundamental a identificar situa-se, entdo, na ambiguidade, na ambivaléncia e duplicidade
com que culpa e inocéncia, carrasco e vitima, se misturam. O primeiro sinal desta
ambiguidade encontra-se, desde logo, no aspecto exterior € no modo como se manifestam
as personagens. Frequentemente, os sinais dissonantes denunciam este cardcter de
ambiguidade e de suspeicao.

Uma das principais questdes da Tragédia gira em torno do Poder, na forma como
este se impde e atravessa as multiplas relagdes nos diversos niveis da realidade
(homem/mulher, senhor/escravo, grego/barbaro, mortal/imortal, ...): se incide no direito e
na suave persuasao ou na violéncia e na forca bruta. E o mais intrigante ¢ que ¢ impossivel
saber com rigor como se resolvem as ambiguidades onde “parece certo que culpa e
inocéncia se colhem no mesmo regaco.” (Serra, 2006, p. 364).

A arrogancia (Hybris) é prentincio de Tragédia e consequentemente de sentimento de
culpa, porque identifica uma impoténcia humana, sublinha a fragilidade, a impiedade.
Perante as leis do desconhecido, desenha-se uma culpa pelo desrespeito de um antigo
destino marcado pelos deuses. A ousadia contrasta com a humildade e a desobediéncia ao
destino serd confrontada com uma extraordinaria for¢a. Pela vulnerabilidade da sua

condi¢cdo humana, o humano esta sujeito a “intervencdo de um deus enganador” (Serra,
9

¥ Como por exemplo, no ja referido mito de Prometeu.

46



2006, p. 375), exposto a poderes que os mortais de modo algum dominam. De nada vale o
esfor¢o, os méritos ou as esperangas. O homem langa-se a vida sob o risco da miséria, dor,
fome e medo. Vulnerdvel também a irracionalidade e a loucura, perante o acaso e o
inexplicavel, constitui-se autor de actos impios e de desgragas.

O engano humano tem subjacente um acto de arrogancia, insoléncia, ousadia e
imaturidade. A“perniciosa divindade de pés delicados, que caminha sobre a cabeca dos
mortais” (Serra, 2006, p. 376) tem primazia sobre a Hybris, nela se forjando e ai
encontrando a sua origem.

Que um mortal tenha pensamentos acima da sua condicdo, que esqueca a
vulnerabilidade da sua condi¢do, constitui o crime da Hybris. O homem tragico sera entdo
aquele que “heroicamente, entre os deuses, o destino e a sorte, tenta encontrar, interferindo

nela, a morada humana que € a sua”. (Serra, 2006, p. 393).

Resumindo, poderiamos generalizar as trés ideias centrais apontadas por Serra (2006,
p. 341) para caracterizar o pensamento de Esquilo, como aquelas que subjazem a
constru¢ao do drama narrativo da Tragédia: a ideia de que existe uma ordem divina que
governa toda a realidade (Justica olimpica de Zeus); de que esta lei ¢ insondavel e
inacessivel aos mortais; a descoberta da profunda sabedoria dé-se através do sofrimento.

O que nos parece podermos afirmar é que no centro do tragico estad uma crise, uma
fractura, uma desarmonia. Na tragédia, o homem aparece como enigma, terrivel enigma
perante si proprio. Ao revelar-se na tragédia, o homem procura ao mesmo tempo a sua
superacao (do tradgico e de si mesmo). Assim, a tragédia representa um risco a que, através
do canto, da emocdo dionisiaca, o humano se langa, com alegria e heroismo. Uma
aspiracdo a que podemos, sem duvida, atribuir a luminosidade solar pela sua ligacdo a este

estado pueril de alegria.

Arte Dionisiaca — a alegria da dissoniancia musical na Tragédia
“O instinto dionisiaco, com a sua alegria primordial at¢ mesmo perante a dor, ¢ a

matriz comum donde nasceram tanto a musica como o mito trdgico.” (Nietzsche, 1872, §

24, p. 184) — Divisa de Nietzsche, que preside a concepcdo tragica da existéncia e
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simultaneamente aquela que preconiza a forga, o crescimento e a vida como realizagdo da
poténcia.

Nietzsche evidencia em 4 Origem da Tragédia uma dimensao da existéncia humana
que ¢ inacessivel a qualquer arte apolinea enquanto arte da forma e da expressdo pléstica.
Esta dimensdo compreende o intervalo que vai da humanidade ao divino, ou seja, remete
para a capacidade humana de transcendéncia e para a consciéncia dessa possibilidade, ou
melhor, dessa impossibilidade. Esta consciéncia, responsavel pelo comportamento moral, é
também ela a responsavel pelos sofrimentos.

Para o artista lirico (Nietzsche, 1872, § 5, p. 62), as imagens produzidas sdo
representativas de si proprio, ndo sdo sendo objectivacdes diversas de si mesmo. Nao se
trata do homem da realidade empirica, mas da visdo subita do ser original, “do sujeito que
existe verdadeira e eternamente no fundo de todas as coisas”. Na origem, o que existe ¢ um
fluir continuo, uma variacdo eterna de motivos. Na musica, a melodia provoca o
aparecimento de uma multiplicidade de imagens, através da diversidade, da turbulenta e
frequente colisdo e de metamorfoses subitas, perturbadas por uma forga selvagem, o que,
segundo Nietzsche, ndo acontece com a visdo épica. Estas imagens ndo possuem valor
exclusivo ou absoluto e, por isso, ndo podem esclarecer-nos acerca do contetido dionisiaco.

Para Nietzsche, a natureza corresponde a Vontade incessante, ao Desejo insaciavel.
A musica aparece como Vontade para exprimir a sua aparéncia em imagens ao poeta lirico;
este processo de interpretagdo da musica através de imagens acontece pela accao de Apolo,
que permite a tranquilizacdo dada pela contemplag¢do. Anteriores a todos os fenémenos
estdo os antagonismos e a dor universal que compdem aquilo a que Nietzsche entdo
designou como uno primordial. Daqui decorre o reconhecimento de que a linguagem, ao
servico de Apolo, como 6rgdo e simbolo das aparéncias, ndo tem a capacidade de exprimir
perfeitamente a profunda intimidade do ser. Dotado de pensamento e de dupla articulagdo
na linguagem, ¢ para o homem impossivel reduzir a totalidade do mundo a um significante
passivel de descodificacao.

A figura-chave da Tragédia ¢ o coro que se estabelece como uma ordem natural
ficticia. Apesar de todo o progresso civilizacional, o homem pode ainda aceder ao mundo
oculto e inexplicavel da natureza, precisamente através da unificacdo das fronteiras que
separam os homens uns dos outros, através da musica dionisiaca na voz do coro dos

satiros, que impele a identificagdo mistica com este estado natural. Gragas a este efeito
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torna-se entdo possivel sentir o sofrimento e o choque da imensiddo, do imensuravel, do
infinito, do continuo. Tal significa enfrentar os cataclismos que constituem a historia
universal de isso que ¢ sentido como crueldade da natureza, que, de outro modo, seria
inconcilidvel com os limites impostos pela integridade moral do homem.

Apos esta experiéncia de confronto com a realidade, quando retomada a consciéncia
e transformada em conhecimento, aparece como tédio e ¢ sentida como aborrecimento,
numa tendéncia negadora da Vontade, assim, nihilista. De facto, Nietzsche considera que
“O conhecimento mata a accdo, para agir ¢ indispensavel que sobre o mundo paire o véu
da ilusao” (Nietzsche, 1872, § 7, p. 76). E, pois, impossivel viver sob o dominio da
experiéncia dionisiaca, ela representa para o homem a sua inutilidade e absurdo como
existente que logo o conduz, como ser individual, a inexisténcia — quer seja através da
morte quer da loucura — “diante do homem primordial desaparecia a ilusdo da cultura™’
(ibidem, § 8, p. 78). Assim, apesar da destruicdo inevitavel de todas as aparéncias, o coro
mantém uma relagdo fundamental entre a aparéncia e a “coisa-em-si”’. A “coisa-em-si”
seria a auséncia de aparéncia, o acesso a multiplicidade de forma directa e sem necessidade
de mediagdo. A partir daqui, apesar de sujeitos ao dominio do dionisiaco, ocorre
simultaneamente uma metamorfose, um renascimento simbolizado pelos intérpretes do
coro, como imitadores deste fendmeno natural: “o coro, na forma primitiva da Tragédia
original, era a imagem reflectida do préprio homem dionisiaco (...) O coro dos satiros &,
antes de mais, uma visdo da multiddo dionisiaca” (ibidem, § 8, p. 80). O sonhador
dionisiaco pode, por meio dessa visdo criada, através da sua metamorfose, conciliar-se com
o seu complemento apolineo. O que acontece durante o drama ¢ uma renovacao constante
destas imagens. Esta aparicdo, percebida no sonho, ¢, entdo, uma objectivacdo de um
estado dionisiaco, representando a destrui¢do do individuo e a sua identificagdo com o ser

primordial. Dioniso ¢ aquele que sofre e se transfigura. O coro, sua possibilidade de

** Uma das cenas do filme Blue Velvet (1986) de David Lynch ¢ ilustrativa desta perda de nogdo dos limites
impostos pela cultura e pela moral, signo distintivo de humanidade, na qual o protagonista é envolvido numa
cena de luta e vitima de espancamento (ao minuto 80’ do filme), enquanto, simultaneamente, uma prostituta
danca sobre o tecto do carro, ao som de /n Dreams de Roy Orbison. Aqui ¢ evidente o absurdo da existéncia
que ¢ dado, em tom jocoso, pelo contraste de uma extrema agressividade com a total indiferenga, ou mesmo
prazer, face ao acontecimento. Como “une immense, universelle moquerie” (Céline, L-F., 1952, p. 17), o
destino, a morte, a natureza (os deuses) brincam e divertem-se com a vulnerabilidade e fragilidade dos seus
brinquedos preferidos. Numa avaliagdo humana, esta brincadeira é perversa, porque conseguida a custa do
sofrimento e da desvantagem das “vitimas”. Mas aqui, uma vez mais, ¢ o Ego, o narcisismo humano a
procurar a sua projec¢do sobre matéria estrangeira, pois, tal avaliacdo e julgamento do d&mbito moral ndo
existe fora da humanidade.
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expressdo, participa ao mesmo tempo do seu sofrimento, mas também da sua sabedoria,
pois ¢ a imagem verdadeira da natureza e dos seus instintos mais poderosos. O coro,
através da musica, suscita no espectador a experiéncia de transcendéncia e, por isso,
também de aproximacdo com os instintos naturais que constituem uma sua parte
fundamental mas inacessivel aos estados de consciéncia habituais.

Um dos aspectos da alegria na Tragédia acontece na sequéncia da visdo do horrivel
da natureza. Ap6s o hero6i ter experimentado o sofrimento na sua pele, um poder magico e
benéfico acontece: fora das leis € da ordem natural, de modo extra-moral, um sentimento
de alegria atenua o aspecto horrivel dos acontecimentos anteriores. O espectador ¢
surpreendido por um sentimento de alegria devido ao culminar da Tragédia; a narrativa
tem, enfim, o seu desfecho. Ha um contraste entre os acontecimentos violentos e a reac¢ao
serena do protagonista. Este efeito sustenta a alegria que entdo se manifesta, o heroi
apresenta-se num estado de passividade, elevando a sua resposta a um nivel sobrenatural —
“o heroi neste estado de pura passividade atinge o mais alto grau da sua actividade”
(Nietzsche, 1872, § 9, p. 87). Com a afirmagdo de Nietzsche de que o homem nobre nio
peca, relacionamos a ousadia de querer criar para si proprio as leis que definem os seus
limites e consequente accdo, desafiando o poder divino da natureza, que lhe ¢ superior ¢ ¢
incontornavel. Depois de conhecidos os segredos da natureza, perante a ameaca de
aniquilacdo, de modo a manter a sua integridade, o homem deve ceder ao acordo de
reconciliacdo metafisica, mantendo a dependéncia relativamente ao divino mas ai
assegurando também a sua poténcia como auto-criador, podendo pagar o preco de todos os
infortlinios.

A verdade reconhecida atenta contra os principios morais estabelecidos, contra a
cultura civilizacional, enfim, contra a natureza moral humana: aquela que estabelece
valores e determina normas de funcionamento social e que, de acordo com esses
principios, regula formas de comportamento, que tém como fim a manutengdo da
existéncia individual e da auto-subsisténcia. A natureza ¢ alheia a moral, flui
perpetuamente, num ciclo de destrui¢do e criacdo. Deste modo se justifica a afirmacdo de
Nietzsche que refere que a possibilidade de contemplar Dioniso representa
simultaneamente a descaracterizagdo da humanidade e assim o identifica como um
processo anti-natural: “(...) quando por uma for¢ca magica e fatidica, se rasga o véu do

futuro, se espezinha a lei de individuagdo, se faz violéncia ao mistério da natureza, ha-de
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ser a causa qualquer monstruosidade anti-natural, como o incesto. Pois como sera possivel
forcar a natureza a desvendar os seus segredos, sendo por processos violentos, por ac¢des
anti-naturais? (...) aquele que decifrar o enigma da natureza, que ¢ a esfinge hibrida, ha-de
também, como assassino do pai e marido da mae, desrespeitar as sagradas leis da moral.”
(Nietzsche, 1872, § 9, p. 88).

Nietzsche considera que a interpretagdo da Tragédia como forma de expiagdo da
culpa do homem e das consequéncias desse sentimento, corresponde a uma vontade de
encontrar um “fundamento ético da tragédia” (Nietzsche, 1872, § 9, p. 91); por
conseguinte, a uma interpretagdo mediada pelo julgamento moral, sendo desta forma,
pessimista. A descoberta do mal na esséncia das coisas situa 0 homem no meio de uma
contradi¢do, o choque entre dois mundos: o mundo divino e o mundo humano. O modo
como se encara a resolucao desta contradigdo ira determinar, numa visdo nietzscheana,
uma atitude de for¢a ou de fraqueza.

A culpa nao existe. O mal ndo existe. O mal existe na dependéncia da moral humana.
O que ¢ sugerido nesta obra de Nietzsche ¢ que o sentimento de culpa ¢ uma convicgao-
limite que permite lidar com a ideia de infinitude. Apolo exige a medida e o conhecimento
de si proprio como férmula de pacificagdo, no fundo, o preenchimento da forma com uma
alma actuante e responsavel por si propria. Ser responsavel pela sua propria vida ¢ um acto
de arrogancia perante a natureza (transbordante e ciclica) e corresponde a uma ilusdo.
Paga-se esta arrogancia com uma vida ilusdria de aprisionamento. Arrogancia que ¢ ao
mesmo tempo aquilo que impede de ver as coisas como elas sdo e que impede o
reconhecimento da ilusdo como ilusao.

Prometeu deu o fogo aos homens, ndo como uma dadiva da natureza, mas como um
dever, invertendo a hierarquia: os sujeitos passam a ser capazes de criar, de sair do ciclo

2 ¢6

vida e morte, para almejar a imortalidade — “ser o Atlas de todas as individualidades”, ““ser

O~

ele proprio a unica esséncia do universo” (Nietzsche, 1872, § 9, p. 92 e 91). Mas isso
uma impossibilidade, entdo, perante a decep¢do, a forma de lidar com o injustificado ¢
sujeitd-lo aos limites da sua capacidade e autoria — “faz seu o conflito primordial
escondido nas coisas, torna-se criminoso e expia” (ibidem, p. 91). A culpa por existir,
simultaneamente justificagdo para a existéncia, torna-se ressentimento e pessimismo
perante a vida. Conhecer a verdade ¢ deixar-se engolir por ela, voltar a condi¢do de animal.

Orgulhoso, o homem acalma o seu desejo, e permanece iludido do e no seu poder, pagando
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essa ilusdo com o tropegar na realidade. Qual ¢ a culpa? A culpa é, voltando ao inicio, a
ilusdo da individualidade. A culpa é de Apolo ou de Dioniso? E Apolo que julga, por isso a
culpa sera de Dioniso incitar & perda da individuacdo, mas por outro lado, Dioniso ¢ a
natureza em toda a sua ndo-significagdo e por isso ndo pode haver culpas neste dominio.

A realidade psicologica do homem diz: o Eu ¢ tudo o que existe. Se existe
sofrimento, se aquilo que o Eu percepciona ¢ vivido como atroz, entdo, como forma de o
suportar, a sua sensibilidade responde com o sentimento de culpa: Eu vi mais do que devia
e como ndo aguento aquilo que vi, sinto culpa, porque tudo o que existe sou eu. Para a
culpa ser minha ¢ porque aquilo que existe e que eu ndo suporto depende de mim, bem
como ¢ da minha responsabilidade. Mas ela apenas subsiste enquanto sensacdo mediada
por Apolo, pela ilusdo da individualidade. Nao ha culpa porque ndo héa eu. S6 ha culpa
porque ha eu. Ver as coisas como elas sdo contraria a natureza artificial (cultural) do
homem — “demasiado sensivel”. Nietzsche, em carta a Rohde em 1882 (Marques, 1996, p.
89), explicando-se perante as acusagdes de excentricidade nos seus textos filosoficos,
sugere que ¢ necessario desenvolver uma segunda consciéncia sobre uma primeira que
estaria subjugada e oprimida, conforme a padrdes de aceitacdo moral e social, e portanto
mais suceptivel de sogobrar perante a culpa, o ressentimento € a ma consciéncia: “eu tenho
uma segunda natureza, mas nao para aniquilar a primeira, mas para a suportar. Com a
minha primeira natureza ter-me-ia afundado — quase que me afundei. O que tu me dizes
acerca da decisdo excéntrica é, de resto, absolutamente verdade. Poderia indicar o lugar e o
dia em que isso aconteceu. Mas quem ¢ que tera decidido? Certamente, meu querido
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queridissimo amigo, foi a primeira natureza: ela queria ‘viver’”. A primeira natureza seria
entdo, também aquela que zela pela manutengdo e continuidade da vida individual. Assim,
sugerimos que, para atenuar o efeito de sentimentos penosos como a culpa e a auto-
comiseragdo, se torna necessaria uma capacidade de transcendéncia do ego que permitiria
entdo o acesso ao outro € a uma apreciacdo efectiva da diversidade existente. Uma

transcendéncia nao-metafisica, de maior abertura ao real.

A visdo da alegria na Tragédia ¢ trazida pelo renascimento de Dioniso, ou seja, pelo
fim da individuac¢do. O Nietzsche de A Origem da Tragédia admitia que esta perspectiva
implicava uma concep¢ao metafisica da existéncia, na qual estd pressuposta uma unidade

de todos os existentes, o “uno primordial”. E por isso que Dioniso pode aparecer numa
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pluralidade de figuras ou madscaras de herdis combatentes e suportar as dores da
individuacdo, porque a sua sabedoria lhe diz que o her6i trdgico ndo ¢ um homem, mas a
visdo dos seus proprios €éxtases. Assim também a musica revela a efervescéncia multiforme
do mar eterno, sua residéncia. Herdi e coro parecem-nos inconcilidveis, até que
percebemos que a dissonancia esta ela propria na esséncia das coisas, como expressao
mista de duas tendéncias artisticas — o espirito apolineo e dionisiaco. A poténcia apolinea
transfigura a nossos olhos as coisas mais horriveis, gragas a alegria que sentimos ao ver as
aparéncias, gragas a felicidade na libertacdo que nasce da forma exterior, da aparéncia —
por exemplo, na epopeia, ideal do drama apolineo. Mas o efeito da ac¢do apolinea na
Tragédia configura-se como absor¢cdo na aparéncia exterior do sangue-frio, da
insensibilidade intima do verdadeiro. Aqui, este efeito faz-se sentir através da atraccao pela
incerteza, pelas lacunas na trama dos acontecimentos, pelo encobrimento do que ¢
necessariamente formal e pela descoberta do casual, pelo culto ao rude vigor do corpo;
pela presenga do inconsciente, ainda que de forma truncada e incompletamente acessivel:
“Esquilo ‘fazia o que era bem, ainda que inconscientemente.’” (Nietzsche, 1872, § 12, p.
110), palavras de Séfocles sobre a obra de Esquilo.

Admitir esta vertente permite ultrapassar o pessimismo anteriormente descrito
porque ja ndo assenta na culpa e no sofrimento eterno, mas nao por negéa-lo ou recusa-lo. A
musica ¢ a expressao simbolica adequada a sabedoria dionisiaca e ¢ na Tragédia que ela
atinge o seu poder maximo. Configura-se como possibilidade de ver o “mal” sem se ser
destruido por ele, viver o estado de desintegragdo e sobreviver-lhe. E alegria porque
sobrevem a este estado um sentimento de poder, de transcendéncia absoluta, de superagdo
do relativo e do parcial: ¢ o que caracteriza a experiéncia do sublime. A musica, através da
imaginagdo, manifesta a sua natureza essencial em imagens apolineas. E proprio da
condi¢do humana a tradu¢do de elementos da percep¢do em ideias e conceitos, cuja
vertente mais significativa advém da capacidade imaginal. Aquilo que ndo conseguimos
traduzir recusamos e repelimos para um campo distante e inacessivel a consciéncia — o
inconsciente.

Acontece que este material repugnante marca a sua presenca e faz-se sentir em
diversos momentos da vida consciente quer através de construgdes oniricas quer dos
proprios actos. Quando este material se torna acessivel e tranquilamente contemplével,

ocorre o fendmeno estético, porque fomos capazes de transforma-lo esteticamente e
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compreendé-lo na nossa sensibilidade, aceitando-o como ¢, independentemente da
metamorfose operada para nossa satisfacdo: “A alegria metafisica que ¢ sentida pelo
tragico ¢ uma traducdo da inconsciente sabedoria dionisiaca na linguagem do simbolo. O
herdi, a mais alta manifestagdo aparente da vontade, fica aniquilado para nosso prazer,
porque ele ndo ¢é, apesar de tudo, sendo uma aparéncia, e porque a voz eterna da vontade
nem sequer foi atingida por aquele aniquilamento.” (Nietzsche, 1872, § 16, p. 133).

A estética permite lidar com o ndo-ser, o feio, o falso, o mau, a auséncia de forma,
com a auséncia e o defeito, o incompleto, o triste e o doloroso. J4 Aristételes no século IV
a.C. (2008, 1448 b 10-13, p. 42) o apontara na sua Poética: “as coisas que observamos ao
natural e nos fazem pena agradam-nos quando as vemos representadas em imagens muito
perfeitas como, por exemplo, as reproducdes dos mais repugnantes animais e de
cadaveres.”. Estas imagens muito perfeitas correspondem as representagdes artisticas que,
através do fendémeno estético, operam uma transformacdo no olhar e no sentimento do
espectador.

Para Nietzsche, a cultura Tragica, fundamentada pela alegria de viver, implica o
reconhecimento da ilusdo do conhecimento e da sua pretensdo em aprofundar, por meio da
causalidade, a esséncia intima das coisas. Sao identificados trés graus de ilusdo, a partir
dos quais o homem procura aliviar o peso ¢ a miséria da existéncia: a felicidade socratica
do conhecimento, o fascinio pelo véu da beleza da arte e a consolagdo metafisica (arte,
religido, ciéncia), que pressupde que, para além do turbilhdo das aparéncias, a vida eterna
prossegue o seu curso imutavel.

Na concepgdo tragica, o sofrimento ¢ encarado com simpatia € amor, como parte
integrante da existéncia. A visdo tragica traduz-se pelas seguintes caracteristicas
(Nietzsche, 1872, § 18, p. 145): intrepidez do olhar, impulsdo herodica para o monstruoso e
o extraordindrio, audacia, orgulhosa temeridade de renunciar aos ensinamentos débeis do
optimismo, desejo de uma vida plena, experiéncia voluntaria da energia e do terror. A arte
tragica eleva a natural crueldade das coisas proclamando-a como uma desgraga universal.
A alegria surge, neste contexto, pela experiéncia simultanea da conciliacdo de opostos,
onde o brilho, o esplendor, a vida, a paixdo e os desejos infinitos sdo exaltados, bem e mal
fundem-se num so.

No meio desta exuberancia de vida, de sofrimento e de alegria, na plenitude de um

éxtase sublime, a tragédia encontra a expressao simbolica adequada a sabedoria dionisiaca.
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Segundo Nietzsche, a expressdo da existéncia tem por base trés causas geradoras: ilusdo,
vontade e desgraca. Entdo, s6 o espirito da musica permite compreender que uma alegria
possa resultar da aniquilagdo do individuo, de onde resulta a superacdo das causas
identificadas — sobreviver a vontade na sua omnipoténcia para além do principio de
individuacdo: “a vida eterna para além de toda a aparéncia e a despeito de todo o
aniquilamento.” (Nietzsche, 1872, § 16, p. 133). Na arte pléstica, Apolo vence o
sofrimento do individuo, mediante a glorifica¢do radiosa da eternidade da aparéncia; aqui,
a beleza leva vantagem sobre o mal inerente a vida, a dor ¢, num certo sentido,
mentirosamente abstraida das feigdes da natureza’. A alegria, neste caso, esta limitada e
mantém-se no ambito perceptivo da ilusdo, ndo ha transcendéncia; na musica, ela ¢ dada
pelos mistérios, metamorfoses ou degeneracdes. A musica dionisiaca tem o poder de
engendrar o mito, ndo pretende representar um aspecto particular, mas ser o espelho
universal da Vontade do mundo.

Nietzsche descreve o processo de decadéncia da musica dionisiaca identificando o
momento em que a musica se torna escrava da aparéncia, tornando-se antes ‘“pintura
musical”, momento em que perde a capacidade de elevar e amplificar a aparéncia isolada
transformando-a em simbolo universal. Desta forma, a arte da modernidade constituia-se
também como uma forma ilusoria, que pretendia afastar os olhares do horror das trevas e,
através da aparéncia, evitar as angustiosas convulsdes da Vontade.

No entanto, Nietzsche sugere que, se regressarmos a filosofia dos gregos, através do
sentido do tragico, ¢ possivel encontrar uma forma de enfrentar o estado dionisiaco de
perda de individuagao.

A tragédia, composta pela musica e pelo mito tragico interpretado pelo herdi,
envolve a convivéncia com os instintos mais violentos e ameacadores da ordem instituida
pela cultura. Como espectador, sob o efeito da musica, ¢ possivel transformar o sentimento
de ruina e decepcdo em desejo de viver; apds vivenciar a experiéncia da desintegracdo, de
tal modo perturbadora, ao conseguir delimita-la em forma e imagem o espectador torna-a
identificavel e menos poderosa, mas mantém a autenticidade da descoberta — limita-a, mas
reconhece que ¢ maior; além disso, a experiéncia do risco fortalece a capacidade de

enfrentar, de forma mais profunda e com maior ousadia, o terrivel, num processo continuo

*! Mesmo nas tentativas neo-realistas e abstractas da arte contemporanea, a musica continua a representar um
meio mais poderoso de acesso a transcendéncia, precisamente porque ndo recorre de um modo imediato a
imagem.
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de auto-superacdo e, por isso, também mais préximo do fluir continuo dos acontecimentos:
“Gragas a esta admiravel ilusdo apolinea, cremos ver o mundo dos sons avangar para nos
debaixo de uma forma, de um mundo plastico (...) E assim que o espirito apolineo nos
arranca a universalidade do estado dionisiaco e nos entusiasma pelos individuos; exerce-se
sobre eles e cativa a nossa piedade, sacia por eles o nosso instinto de beleza, avido de

formas grandiosas e sublimes” (Nietzsche, 1872, § 21, p. 166).

O drama ¢, segundo Nietzsche, um mundo intermedidrio que, sob o comando da
musica, representa a conciliacdo entre o elemento apolineo e o elemento dionisiaco. Ao
contemplar e permanecer num estado de fascinio, em quietude extatica, o espectador
encontra-se protegido de uma visdo mais profunda. O quadro simbdlido produzido pelo
drama tragico tanto oculta como desoculta. A aparéncia produz alegria e serenidade, mas,
além da contemplacdo, um outro estado se sobrepde, uma satisfacdo mais elevada ¢ trazida
pela aniquilagdo desse mundo perceptivel da aparéncia.

O horrivel e o monstruoso, a infelicidade do protagonista, as vitérias dolorosas, a
tortura das contradigdes sdo, enfim, superados pelo efeito metafisico da arte, que os
transfigura em algo de agradavel, de suportavel. Aqui, o efeito estético ¢ revelado em toda
a sua plenitude, ndo existe moral que nos valha; ndo ¢ o medo nem a compaixdo nem a
coragem que nos permitem receber e integrar a realidade como ela ¢é. E necessario deixar-
se impregnar pela dissonancia musical do espirito dionisiaco e perder-se neste estado de
perplexidade, até a compreensdo de que o que nos parece mais horrivel e monstruoso nao
passa, também isso, de representacdo estética. Atingir esta possibilidade ¢ alcangar a
alegria primordial subjacente ao jogo de criar e destruir o mundo individual, momento em
que se extingue a dissonancia. E estd dada a justificacdo estética da existéncia, o pior dos
mundos possiveis (numa avaliacdo moral humana) justifica-se pela capacidade que temos
de o transformar esteticamente em mundo suportavel, através da ilusdo transfiguradora,
necessaria para prender a vida o individuo: “concepcdo metafisica da arte, e pensar na
proposicao antecedente de que o mundo e a existéncia ndo podem ter justificagdo alguma,
a ndo ser como fendmeno estético; assim compreenderemos que o mito tragico tem
precisamente por fim convencer-nos de que até o que nos parece horrivel e monstruoso nao
¢ mais do que uma representagao estética, com que a vontade brinca na eterna plenitude da

sua alegria. Este fendmeno primordial da arte dionisiaca (...)” (Nietzsche, 1872, § 24, p.
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184).

O homem ¢ dissonancia e a forma de lidar com esta consciéncia ¢ a criagdo de uma
ilusdo que deixe de fora a sua verdadeira natureza, sob um véu de beleza; que torne a cada
instante a existéncia digna de ser vivida e incentive a sua permanéncia no instante seguinte.
O fundo dionisiaco ndo pode penetrar na consciéncia do individuo sendo na exacta medida
em que for possivel a poténcia apolinea triunfar. A justa medida estética, suportavel ao
homem, ¢ dada pelas forcas em equidade, numa propor¢ao reciproca; ou seja, a capacidade
de, através da representagdo, aceder a significagdes mais amplas e abertas, ndo fechadas ou
completas.

Em resumo, a existéncia humana ¢ marcada pela privacdo, sofrimento e absurdos que
sdo injustificaveis. A necessidade de explicagdo vem do sentimento moral que acompanha
a existéncia. A ciéncia, através da racionalidade, ndo ¢ a via que permite a pacificacdo
deste conflito entre continuidade e descontinuidade, que viria enfim fazer justica a
invencdo da morte. Segundo Nietzsche, a ciéncia ndo nos esclarece relativamente ao
sentido da existéncia porque todos os seus esforcos derivam em ideais e falham o
movimento continuo do devir, criando formas estdveis nas quais ¢ necessario acreditar.
Falha sobretudo porque o pendor moralista influencia uma visdo optimista do ser humano
na sua capacidade de superagdo e evolucdo. A necessidade de conhecer e de ultrapassar os
limites perde a sua autenticidade e passa a ser criagdo de enredo, paralelo a existéncia tal
como ela é. Se, no Nietzsche mais tardio, tudo ¢ ficcdo, fruto da interpretacdo relativa e
subjectiva, esta ficcdo ¢ mais verdadeira porque ndo iludida da sua veracidade. Assim, a
arte, como principal meio de criacdo ficticia, pelo seu despretensiosismo e pela sua forma
de abordagem ao real, através do fenémeno estético, retine condi¢des mais poderosas do
que a Ciéncia, para o esclarecimento e desenvolvimento do potencial humano. O mito,
através de simbolos do conhecimento dionisiaco, liberta o homem da ‘“soberba” pelos
éxitos absurdos do saber moderno. Algo a que Nietzsche retorna no seu Crepusculo dos
idolos, uma filosofia do martelo, pela acutilancia, mas também pela delicada subtileza da
musica: “Este pequeno escrito ¢ uma grande declaragdo de guerra; e no que se refere a
auscultagdo dos idolos, desta vez ndo sdo idolos do nosso tempo, mas idolos eternos os que

aqui sdo tocados com o martelo como com um diapasao” (Nietzsche, 1889, p. 16).
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O Sublime

A nossa gloria mais alta € a nossa significagdo de obras de arte — porque s6 como
fendmeno estético nos € possivel justificar que o mundo exista eternamente (...) ao
possuirmos conhecimento ndo nos sentimos unidos e identificados com esse principio
essencial que, criador Gnico e espectador unico desta comédia da arte, reserva para si
o prazer eterno (...) o génio sera entdo objecto e sujeito a0 mesmo tempo, sera
simultaneamente poeta, actor e espectador (Nietzsche, 1872, § 5, pp. 65 e 66),

O conceito de Sublime, de acordo com Cuniberto (in Carchia e D’Angelo (Dir.),
1999, pp. 332-336) mantém até a época da modernidade a primeira acep¢do grega que
remete para a ideia de altura e elevagdo; conceito que ¢ traduzido por uma emocao estética
que transcende os estados emocionais relacionados com a experiéncia comum, “¢ o pathos
da alma que se projecta para o alto”.

Seguindo a posicdo de Cuniberto (ibidem), esta ideia de elevacdo subsiste desde
Platdo, para quem a alma alada se eleva através da inspiragdo e da desvinculacdo com as
coisas terrenas. Segundo Pseudo-Longino e em consonancia com a teoria da arte helénica,
o sublime pertence ao ambito da obra literaria, por oposicdo as artes figurativas, mas
também a arte musical, pelo seu efeito sobre as emogdes, apelando a sentimentos “menos
nobres” como o medo e a aflicdo; e desta forma, a Tragédia estd posta de lado no que
concerne a experiéncia do sublime.

A grandeza, através da imitagdo dos modelos antigos, ¢ a caracteristica fundamental
para definir o sublime, pois permite a experiéncia da elevagdo através da memoria.

Na época moderna a estética francesa concebe o conceito de sublime atribuindo-lhe o
grau mais elevado da beleza; enquanto que em Inglaterra o sublime ¢ equiparado ao
patético, sendo distinguido claramente do belo e definido como horror agradavel®, tendo
por base a teoria aristotélica da Tragédia.

Nesta linha, Hume e Burke (Cuniberto, in Carchia e D’Angelo (Dir.), 1999, pp. 332-
336) vitalizam as ideias de dor, terror, angulstia e perigo, desagraddveis e penosas,
associadas a um prazer inexplicavel; possuindo a capacidade de produzir a mais forte
emocao que o espirito humano ¢ capaz de sentir. O sublime seria, entdo, a percep¢ao de um
risco extremo que, ao mesmo tempo, da prazer, porque a consciéncia de estar protegido

contra a impressao dolorosa ¢ concomitante e apaziguadora.

32 ., . . . . . , . . ~ ~
Tal como ja havia sido referido relativamente ao conceito do Tragico, pela sua ligagdo com a percepcdo do
horror e o efeito simultaneo de prazer nascido de sentimentos como a piedade e o terror.
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Mas ¢ na Alemanha, com Kant, Schiller e Hegel, que a reflexdo tedrica acerca do
conceito ganha uma nova expressdo. O grau de sublimidade mede-se pela perfeicao, pela
capacidade de suscitar o maravilhamento. O sublime adquire um valor cognitivo ao nivel
do conhecimento intuitivo e imediato de uma perfeigao.

Para Kant (ibidem, pp. 334-335) o sublime indica uma despropor¢ao entre o objecto
e a capacidade de percep¢do do mesmo, o que provoca simultaneamente um sentimento de
prazer e desprazer. No entanto, a possibilidade de conceber uma grandeza do universo
supra-sensivel confere uma orientag¢do para as ideias da razdo, para a capacidade moral do
homem. Esta capacidade ¢ o que permite atribuir a razdo um caracter universal. A
sublimidade, segundo Kant, através do sentimento moral, corresponde ao respeito pelo
desconhecido, enquanto que a beleza se relaciona com a benevoléncia. A experiéncia
paradoxal do limite opde-se ao interesse dos sentidos, mas tende para a unificacdo, para o
todo, contém uma elevagdo. A lei moral ¢ um constrangimento e um poder de significagao
da vida. Schiller identifica esta capacidade como uma superioridade e independéncia em
relag@o a qualquer limite. Assim, o sublime constitui tanto um instinto representativo como
de auto-conservagdo, pela consciéncia de ser parcial. Neste contexto, a Tragédia e as
personagens revelam-se os meios adequados para suscitar a emogao sublime.

Schelling (citado por Cuniberto, in Carchia e D’Angelo (Dir.), 1999, pp. 332-336)
ndo contrapde beleza e sublimidade. O belo verdadeiro e absoluto ¢ sempre também
sublime. O belo ¢ o infinito expresso de forma finita. Para Hegel, o sublime ¢ também a
tentativa de exprimir o infinito, mas sem encontrar no reino dos fenémenos um objecto
adequado a tal representacdo. Através da arte simbolica, seria possivel realizar o
movimento através do qual a representacdo remete para além de si mesma, em auto-
transcendéncia. Neste sentido, o sublime € essencialmente imperfeito.

Actualmente, a definicdo de sublime tende para a rejeicdo da dimensao figurativa e
para a tensdao ndo resolvida do irrepresentavel.

Numa andlise mais aprofundada da visdo kantiana do sublime (Bayer, R., 1961, p.
203) verificamos que o belo e o sublime se baseiam ambos no juizo de gosto; mas
enquanto que o sentimento do belo se pode circunscrever a forma do objecto, o caracter do
sublime ¢ o informe enquanto infinito. O sublime ¢ dado pela dimensdo inexcedivel da
natureza e refere-se portanto a razdo. Para Kant, assim como para Hegel, o sublime ¢ um

prazer de caricter negativo e subjectivo, enquanto que o belo encontra o prazer na
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finalidade formal da natureza, enquanto objecto. Nao ha objecto sublime, € o sujeito que
produz o sublime, vivenciado no acto de apreensdo. Assim, o sublime refere-se ao caos, a
desordem e devastagdo, a grandeza e a poténcia.

Adorno (1970, pp. 295-301) refere que, a partir da visdo kantiana, a arte perdeu o seu
cardcter de aparéncia para adquirir uma nova significagdo em torno de um contetido de
verdade evidente. Com o iluminismo, a ideia do natural fez introduzir o conceito de
sublime na arte, como forma de critica a0 modo absolutista como apareciam as formas, que
excluiam a violéncia e a frustragdo, introduzindo um conflito na nog¢do de gosto. A arte
transforma a natureza em espirito, num processo de auto-consciéncia da propria esséncia
natural do sujeito. Este processo desvenda na arte o tabu do repelente e do que ¢
desagradavel para a sensibilidade. A arte liberta-se do espectador e transforma a fachada
sensivel em funcdo do contetido. Mas ndo se espiritualiza em fun¢ao do social ou de ideais,
mas mediante o elementar. Daqui resulta uma arte que se esvazia do intencional para
almejar reflectir o mais fielmente possivel o contetido de verdade na relagdo entre sujeito e
objecto. A obra de arte transforma-se em sublimagdo da natureza, anteriormente vivida
através do efeito da catarse sobre o espectador.

Segundo Adorno, o sublime ¢ a comunica¢do do incomunicdvel. O espirito nao
consegue representar o sensivel e o material ¢ inconcilidvel com a unidade entre ambos. Ha
uma vontade de despojamento e nudez, ndo sendo apenas um acto representativo, constitui
a qualidade de uma segunda abstracg¢ao.

A arte ¢ realizada em funcdo do ser humano, mas esta fungdo deve permanecer
velada se pretendermos que a arte cumpra o seu poder de revelagdo, para além daquilo que
¢ ja concebivel e acessivel ao homem através da ciéncia. Adorno refere: “A concepcdo
kantiana da arte foi implicitamente a de um criado. A arte torna-se humana no instante em
que denuncia o servico (Kant). A sua humanidade ¢ incompativel com toda e qualquer
ideologia do servigo prestado™ aos homens. A arte permanece fiel aos homens unicamente
pela sua inumanidade a seu respeito.” (Adorno, 1970, p. 298). Isto ¢, se pretendermos,
através da arte e do sublime, transcender a limitagdo que nos ¢ dada pela condi¢ao natural
do homem.

Assim, o sublime refere-se a emancipacao da natureza em relagdo ao espirito, o que

significa que ha uma libertagdo da conex@o com o subjectivo. A existéncia humana tende

33 Sublinhado nosso.
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para a dominagdo, mas, neste contexto, todo o seu poder seria investido contra essa
dominagdo. Este estado traduziria um desejo secreto de retorno da natureza a ela propria,
numa imagem invertida da existéncia pura e simples. O que na linguagem de Nietzsche se
refere ao efeito dionisiaco de perda da individuacdo e identificagdo mistica com a natureza
originaria.

De acordo com Adorno (1970) também em Schiller vemos o homem soberano na sua
capacidade de brincar ao renunciar a sua propria natureza dominadora, através da sua
capacidade para o sublime. Kierkgaard fala do sublime também no sentido de uma
inversdo na concep¢ao da obra de arte, que transita do aspecto formal para revelar a forga
do contetido enquanto algo de verdadeiro.

Mas Adorno identifica alguns problemas teoricos relativamente a esta concepg¢ao do
sublime. Refere que, se a arte provoca um efeito onde se desvanece o aspecto heterogéneo
das contradigdes, perde a sua fun¢do na criagdo de um desajuste negativo, como acontecia
com o conceito tradicional de sublime, ao apelar para algo de presentemente infinito. Para
Adorno, quando o espirito ¢ reduzido a sua dimensdo natural, o inteligivel triunfa e resiste
espiritualmente a morte, eliminando a necessidade de aniquilagao do individuo, deixando
de fazer sentido porque o espirito se considera absoluto. A futilidade do homem (j&
presente em Kant) e a precaridade do individuo empirico sdo dissolvidas pelo espirito, de
onde resulta uma definicdo universal de sublime. A experiéncia do sublime deixou de ser o
reconhecimento da grandeza do homem, enquanto espirito ¢ dominador da natureza, para
passar a ser auto-consciéncia do homem na sua esséncia natural. Adorno sugere entdo que
¢ operada uma inversao do sublime no seu contrario — o ridiculo. Uma arte sublime com
esta pretensdo absoluta fica assim entregue ao cémico.

Desta forma, o sublime reflecte uma substituicdo da obra de arte pela teologia, que
reivindica o sentido da existéncia, tendo como consequéncia o declinio da arte, porque
desnecessaria para realizar esta tarefa.

De facto, em Kant o sublime nio é compativel com o caracter de aparéncia na arte. E
por isso que para este autor s a natureza ¢ capaz de produzir tal efeito. A aparéncia
associada ao sublime neutraliza a percep¢ao da verdade; por isso, a aparéncia pertence ao
ambito das obras estéticas e ndo da intuicdo da verdade. A cumplicidade possivel entre o
sublime e a dominagdo subverte o papel do sublime enquanto libertagdo. A definicdo de

sublime em Kant passa assim pela resisténcia do espirito contra o poder excessivo, que ndo
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se aplica ao que aparece.

Mas tal como ja foi apontado, esta heranca do sublime, como negatividade ndo
moderada, nua e evidente, conduziu ao sublime do comico na arte. Tal como Adorno
identifica: “O inatil € comico pela sua pretensdo a relevancia, pretensdo que anuncia pela
sua simples existéncia e contra a qual se bate ao lado do adversario; mas uma vez avaliado,
o adversario, o poder e a grandeza, também se tornou futil.” (Adorno, 1970, p. 301). O
inutil, por exemplo, identificado no sublime, da pretensdo do homem a sua individualidade
e responsabilidade; mas a sua constatacdo também se revela ela propria como inutil e por
isso comica, ou antes, absurda. Neste sentido, segundo Adorno, o tragico e o cémico
desaparecem na arte moderna e mantém-se até hoje desvalorizados.

Relativamente a Tragédia, Adorno refere-se a ela como a cristalizagdio de um
universal, bem como a reconciliacdo do mito. Considera que a arte autbnoma surgiu com a
emancipa¢do do espirito, sem o elemento do universal. Assim, defende que o principium
individuationis, que implica a exigéncia do esteticamente particular, como produtor do
elemento universal, ¢ inerente ao sujeito que se emancipa, € que nao ha espirito para além
dos individuos particulares. (ibidem, p. 302).

Consideramos que Nietzsche, mesmo a proposito da Tragédia, ndo apela a uma
rentincia ao individuo. Alias, chega mesmo a fazer politica contra as tendéncias para o
“rebanho”, numa apologia das qualidades Unicas do individuo, que, na sua expressdo
méxima, correspondem as do Ubermensch*. E claro, na filosofia de Nietzsche, que este
desequilibrio entre o subjectivo e o objectivo ¢ aquilo que permite a construcao e o poder
da criacdo artistica da Tragédia:

Deus e a humanidade estdo tdo perfeitamente isolados um do outro, tdo opostos, que
se pode, no fundo, pecar contra esta ultima; toda e qualquer ac¢do deve ser sempre
considerada do ponto de vista das suas consequéncias sobrenaturais, nunca outras:
assim o quer o sentimento judeu para o qual tudo o que € natural ¢ coisa indigna de
si propria. Os gregos, ao contrario, admitiam de bom grado o sacrilégio, como o de
Prometeu e mesmo como o de Ajax, ou até o massacre do gado, enquanto
manifestacdo de um ciume insensato; foi diante da necessidade de imaginar a
incorporagdo desta dignidade no sacrilégio que inventaram a Tragédia, arte e prazer
que se mantiveram essencialmente alheios a alma judia, apesar de todos os seus dons
poéticos e da sua propensdo para o sublime. (Nietzsche, 1882, Livro Terceiro, § 135,

* Em Assim falava Zaratustra (Nietzsche, 1883-1885, IV, Do homem superior, p. 322), é evidente o que o
seguinte discurso pretende dizer: “Homens superiores, aprendei comigo esta verdade: na praga publica
ninguém acredita nos Homens superiores. E se quereis falar na praga publica, fazei-o; mas a populaca dira
piscando os olhos: ‘Somos todos iguais.’. / ‘Homens superiores — assim fala a populaga piscando os olhos —,
ndo ha homens superiores, somos todos iguais. O Homem ¢ apenas um homem — diante de Deus somos todos
iguais!’”.

62



p. 146).

Nao se trata do espirito para além do sujeito, do subjectivo, mas de uma capacidade
de retardar a projeccdo de si mesmo em prol de uma abertura ao acontecimento presente,
um desafio as possibilidades humanas de superacdo de si mesmo. Se o Nietzsche de 4
Origem da Tragédia sustentava uma metafisica da esséncia por detras da aparéncia, nas
suas obras mais tardias, o que se evidencia ¢ precisamente uma clareza em relagdo a
limitacdo do conhecimento e uma aceitagdo mais imediata e menos redutora da realidade,
numa exploragdo /imitrofe daquilo que ¢ a poténcia inexplorada da vida, enquanto acto de
criagdo. Esta experiéncia de proximidade com o momento original, com o ponto de
precipitagdo do acontecimento, a possibilidade de participacdo na criagdo ¢ a experiéncia
do sublime em Nietzsche; o ponto a partir do qual qualquer possibilidade ¢ um horizonte

de caminho, o momento em que tudo e nada se fundem.

O Belo
Nada ¢ belo, s6 0 homem ¢ belo: sobre esta ingenuidade descansa toda a estética.
(Nietzsche, 1889, Incursdes de um intempestivo, § 20, p. 93)
De acordo com o Dicionario de Estética (Carchia e D’ Angelo (Dir.), 1999, pp. 51-
57) o Belo distingue-se da adequacdo, do ornamento, da formusura, da graca, da subtileza,
do sublime e opde-se ao Feio. No ambito do Belo estad identificada a categoria da beleza
que se refere a tudo o que, através da percepcao, dos sentidos, provoca prazer e aprovagao.
Antes da idade moderna o Belo era considerado o canone do valor estético; pertencia
a doutrina universal do ser. A beleza tinha entdo uma determinagdo metafisica associada a
propor¢do das partes. De acordo com a filosofia dos pitagoricos, a lei do universo era
determinada matematicamente através do nimero, que permitia conceber a figura e a
forma como passiveis de medida. A beleza do cosmos correspondia a um todo ordenado e
o numero era a poténcia ordenadora do caos originario. Na origem de qualquer
manifestagdo da beleza estd a delimitagdo, a ordenagdo do ilimitado. Com Platdo, o
nimero ¢ o fundamento de uma doutrina ontolédgica e sacral da proporcao e da simetria — é
o niamero que confere ordem aos sons (musica), as cores (pintura), as proporcdes
(escultura) e aos movimentos humanos (dancga).

Para os antigos, hd uma superioridade da natureza em relacdo a arte, o que revela
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uma concep¢do metafisica do mundo, assente na ordem e no conceito de beleza como
pertencentes a ordem do divino. O Belo ¢ assimilado pela ideia do Bem que estd acima de
toda a multiplicidade.

Na ¢época medieval, a definicdo de Belo tende para a nogdo de integridade e
perfeicdo. A correc¢do formal e a perfeicao iconografica estdo em paralelo com a verdade.
Belo ¢ o que estd conforme aos canones da Arte e ndo o que simplesmente agrada. A
verdade ¢ produzida, ou antes, revelada a partir da intervencdo do homem. Em S. Tomas, ¢
o esplendor que brilha e ndo apenas a propor¢do. E um principio que nio se encontra no
sensivel, mas no inteligivel (Plotino); a unidade das partes num todo ¢ reveladora da
claritas, ou da verdade. O belo ¢ o que ¢ “mais manifesto”. A medida do Belo passa a ser a
luminosidade do aparecer.

Para Kant, a luz une entre si o ver e o visivel e pertence, portanto, ao dominio do
inteligivel. O Belo estd relacionado com a nog¢do de aparéncia, entendido assim como
Imagem. O Belo ¢ também Ideia, pertence a uma ordem do ser que se institui como estavel
e permanente em si, acima do fluir dos fendmenos. Mas ¢ igualmente claro que ele mesmo
se manifesta como um “fendémeno”.

Hegel define o Belo como requisito essencial do sentimento cléssico da forma.
Schelling sustenta que a arte ndo exibe as coisas reais, mas os proprios modelos ideais das
coisas, ou seja, arquétipos das coisas.

A partir do século XVIII esta categoria rivaliza com o sublime na determina¢ao do
valor estético. No Romantismo, em consequéncia da reaccdo anticlassicista, vem a ser
proscrito enquanto canone do valor estético. Da-se uma desvalorizagdo da sua valéncia
original e a passagem de uma dimensdo metafisico-ontologica para uma dimensdo
limitadamente estética, identificando os lugares e os meios.

Segundo a teoria estética de Adorno (1970, pp. 84-125), o Belo surge nas obras e nos
objectos de formas muito transformadas de modo a permitir quer ao espectador quer ao
artista superar o mundo pratico da auto-conservacdo e do principio de prazer. Adorno
sustenta que o belo tem a sua origem no feio, mais do que o contrario: “A reducdo que a
beleza faz sofrer ao horrivel, do qual ela provém e sobre o qual se eleva, e que ela de igual
modo mantém fora do recinto sagrado, tem algo de impotente face ao horrivel.” (ibidem, p.
85).

Adorno (1970) refere que durante muito tempo o belo codificava a passagem do
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elemento de comunicacdo para o primado da forma, reduzindo-se ao formalismo, a
sujeicao do objecto estético as determinacdes subjectivas. Mas este facto, por si sd, ndo se
opde a uma natureza material do mesmo. Mantém, portanto, as categorias de conteudo
correspondentes ao devir e a dinamica de onde provém esse formalismo. O belo
significaria, deste modo, uma emancipagdo relativamente a angustia da totalidade
esmagadora e da opacidade da natureza. O belo, enquanto sintese entre o devir e o formal,
entre o uno e o diverso, destaca-se do simples existente. O belo liberta-nos do terror e da
angustia da totalidade, criando uma espécie de barreira que separa a visdo da coisa em si
(véu de Maia), através da criacdo de uma “efera do intocavel” (Adorno, 1970, p. 85).

Neste processo meticuloso de selecg¢@o, o criador das formas estéticas apenas retira
aquilo que lhe ¢ semelhante, ao qual espera assemelhar-se: a isto corresponde o processo
de formalizacdo. Algo que encontramos também referido por Nietzsche, da seguinte forma,
e que podemos associar ao conceito de Belo: “Tudo aquilo que é da minha espécie, na
natureza e na histdria, fala-me, louva-me, encoraja-me, consola-me: o resto nao o entendo,
ou esqueco-o imediatamente. Nunca estamos sendo em nossa propria companhia.”
(Nietzsche, 1882, Livro Terceiro, § 166, p. 156).

Adorno refere a concepcdo grega aludida por Nietzsche como representante da
relagdo entre o mito e o génio. Isto €, a necessidade da criagdo de formas, nomeadamente
através de gigantes arcaicos, para nao sucumbir ao mito, porque ele corresponde a face
escondida da eternidade, da morte. O que aconteceu posteriormente na historia da arte foi
que se procurou suavizar as imagens terriveis da natureza através de mascaras arcaicas,
monstros e centauros que se assemelhassem ja a um ser humano. E a imposigdo da razio
ordenadora que da origem a obras hibridas. Segundo Adorno, a arte grega da Tragédia ndo
sobreviveu porque as coisas terriveis de que se servia como matéria prima recordam a
fragilidade da identidade humana, embora ndo de um modo cadtico. O conceito de Belo
nesta época implicava um jogo de forcas entre a ordem e a ameaga: nos ritmos repetitivos
da musica primitiva, a ameaca provém do proprio principio da ordem.

No iluminismo, a no¢do de Belo evolui para incluir em si a relagdo com o
dissemelhante. “A propria beleza exprime o horrivel como o constrangimento que irradia
da forma.” (Adorno, 1970, p. 86), ou seja, a beleza ¢ ja reconhecida como uma parte
limitada do que pretende exprimir. Este constrangimento transcende, assim, o caracter

formal da beleza e torna-se contetdo. O Belo ¢, entdo, a afirmag¢dao de uma ambivaléncia
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do triunfo sobre a natureza, onde intervém o sentimento moral da culpa: “o aspecto
ameagador da dominag¢do da natureza une-se com a nostalgia do que ¢ dominado e se
ilumina com tal dominacao” (ibidem, p. 87). O sofrimento implicito tem uma dupla
conotagdo, ¢ sofrimento tanto pela subjugacdo como pela sua significagdo de fuga ou de
libertagdo: a morte.

Nesta unido, casa-se a beleza com a morte e extingue-se a diversidade do ser vivo na
forma pura®. O desaparecimento das partes dentro da totalidade conduz a destrui¢do do
ciclo de falta e expia¢do imanentes ao papel da arte. Na arte contemporanea, Adorno refere
que ha uma indiferenca no estabelecimento de relagdes das partes com o todo; a totalidade
absorve a tensdo e conforma-se com a ideologia, rompendo a propria homedstase,
destituindo-a de sentindo. A isto, Adorno designa como crise do belo, onde prevalece a
ideia de que o belo tem de eliminar tudo o que lhe ¢ heterogéneo, sucumbindo ao desejo do
absoluto.

Na arte antiga, a tensdo entre o multiplo e o uno, o finito e o infinito, as partes e o
todo permanecia, de acordo com Adorno, latente. Na arte contemporanea, a relagdo das
partes com a unidade ndo pressupde um momento de substancialidade das partes,
eliminando a tensdo necessaria.

Desta andlise sobre a evolugcdo do conceito de Belo, na perspectiva de Adorno,
realcamos a ligacdo fundamental do Belo com a aparéncia; definido como a capacidade de
percepcionar, de retirar do fluxo vital infinito aspectos da realidade que normalmente
escapam a tendéncia para a auto-conservacdo e para o agradavel. A criagdo de formas ¢
uma maneira de tornar as coisas comunicaveis ¢ do ambito do dizivel, como simbolos de
linguagem: ¢ belo o que se manifesta através de formas percepciondveis daquilo que, de
outro modo, seria inalcangavel.

Seja como for, Nietzsche proclama que, mesmo no dominio da percep¢do dos
sentidos, apenas existem acontecimentos morais (1882, Livro Terceiro, § 114, p. 134).
Assim, a moral, enquanto caracteristica distintiva da humanidade, ¢ a base da estética e
daquilo que consideramos belo ou feio. Esta afirmagdo pode parecer paradoxal, quando

confrontada com a habitual no¢do que relaciona o sentido do belo com a suspensdo do

3 Bataille (1957, p- 127) estabelece claramente esta relagdo entre beleza e morte: “A beleza importa acima de
tudo porque so ela, e ndo a fealdade, pode ser manchada (...) O que estad sempre em causa ¢ uma oposigédo
onde se reencontra a passagem da compressdo a explosdo. Os caminhos mudam, a violéncia é idéntica,
inspirando simultaneamente horror e atrac¢do. A humanidade caida tem o mesmo sentido da animalidade, a
profanagdo o mesmo sentido da transgressao.”.
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juizo critico. Mas a moralidade a que Nietzsche se refere ¢ do ambito do inconsciente, na
génese daquilo que define o homem enquanto homem. O pensamento nietzscheano opera
uma inversao nas ideias dominantes que definem o homem como ser racional. O homem ¢
diferente dos animais porque ndo suporta o horrivel. Esta incapacidade ndo ¢ um dado
adquirido, mas uma condi¢@o imanente e fundante da humanidade. Nao obstante, o0 homem
¢ também animal. A transi¢do acontence quando, movido por artefactos culturais, morais
portanto, enquanto possibilidade que lhe ¢ dada a priori (ao contrario dos animais), o
homem se torna num ser sensivel a dor e ao feio.

Mas, apesar de se saber sensivel e avaliador da realidade (racional), este ¢ um
processo que escapa ao controlo do homem e do qual ndo pode ser responsavel. Esta
moralidade ¢, portanto, do dominio do irracional: “Enquanto fendémeno estético, a
existéncia conserva-se-nos suportavel e a arte da-nos os olhos, as maos, sobretudo a boa
consciéncia que ¢ necessaria para poder fazer dela este fendémeno por meio dos nossos
naturais recursos” (Nietzsche, 1882, Livro Segundo, § 107, p. 124). Nietzsche esclarece
relativamente a este ponto, mais a frente, numa outra passagem: “O Universo ndo ¢ tocado
por nenhum dos nossos juizos estéticos e morais! Nao possui instinto de conservagdo, ndo
possui qualquer instinto e ignora toda a espécie de lei. Defendamo-nos de dizer que eles
existem na natureza. Essa s6 conhece necessidades: nela ndo hd ninguém que ordene,
ninguém que obedega, ninguém que infrinja. Nao ha fins, ha acaso: porque ¢ unicamente
sob o olhar de um mundo de fins que a palavra ‘acaso’ toma um sentido (...) O caracter do
mundo ¢ o de um caos eterno, ndo pelo facto de a auséncia de uma necessidade, mas pelo
de uma auséncia de ordem, de encadeamento de forma, de beleza, de sageza, em resumo de
toda a estética humana. — o mecanismo repete eternamente um estribilho ao qual nunca se
podera dar o nome de ‘melodia’.” (Nietzsche, 1882, Livro Terceiro, § 109, p. 128).

Do conceito de belo, podemos dizer que, tal como ¢ sugerido por Adorno, em
Nietzsche, encontramos um fundo insuportavel para o homem, genericamente categorizado
como mal, a partir do qual ele ¢ capaz de recriar e inventar formas dignas da sua
sensibilidade, as quais pode chamar belas. Como fenémeno moral, o fenémeno estético ¢
também transitavel e, de algum modo, arbitrario, sucumbindo as elites que dominam o
poder de influéncia e determinagdo de valores: “A decisdo cristd de achar o mundo feio e

mau tornou o mundo feio e mau” (ibidem, § 130, p. 144).
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Capitulo 3 - O fenomeno estético e o estilo em Nietzsche

Perante a dificuldade da existéncia (desenvolvida no primeiro capitulo), apos a morte
de Deus, Nietzsche apresenta duas possibilidades humanas de criacdo: a metafisica de
artista e a fisiologia da arte — dois importantes eixos da estética nietzscheana (Lambert,
2001, pp. 228-232).

A metafisica de artista ¢ desenvolvida sobretudo na primeira fase da sua filosofia e
expressa na obra 4 origem da tragédia; a fisiologia da arte aparece mais tardiamente, nas
ultimas obras e nos seus escritos inéditos. Ambas surgem como resposta ao nihilismo. A
primeira, ja abordada no primeiro capitulo, assume um caracter afirmativo, embora ai se

distinga ainda a forma primordial da forma aparente.
A Vontade de Poder

No ambito da fisiologia estética, o sentido, ou o valor da vida, ¢ dado por uma ética
da singularidade, ou seja, através da vontade de poder. A doutrina da vontade de poder
pressupoe a criacdo de critérios de avaliacdo da realidade que sejam fisiologicos e, no seu
sentido mais amplo, estéticos. Estéticos, na medida em que assentam na discriminagdo
sensorial, que se constitui como a base da criagdo do gosto; inicialmente traduzida em
sensagoes de prazer ou desprazer — gosto vs ndo gosto. Nietzsche (1885-1889, §1 [20], p.
46) afirma: “Todos os aspectos conscientes sao fendomenos de superficie: por tras deles esta
a luta dos nossos impulsos e estados, a luta pelo poder”. Mas, uma vez que sdo critérios
que assentam na singularidade e no desejo de si-mesmo, enquanto acto de criagdo,
ultrapassam o sentido e o valor criados, mantendo-se para além do nihilismo. Nao existem
valores a priori, o sentido ndo estd dado a partida, ¢ a vontade de poder que determina o
valor da vida, e ndo o inverso. O principal instrumento das experiéncias de vida, dentro
desta doutrina, ¢ o gosto, um critério fundamentalmente amoral. Um estilo que se
caracteriza pela diferenca, pela distingdo entre os individuos, estilo que revela um real
desejo de si proprio.

Neste sentido, ¢ atribuido um caracter artistico a moral: os juizos estéticos fundam os

juizos morais. Singulares e subjectivos, os valores artisticos rejeitam a verdade. S6 a
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estética, a arte da aparéncia, pode afirmar um valor ou um sentido. O poder da arte ¢
assumidamente falsificador. O artista determina os seus proprios valores como se fossem
universais e absolutos, mesmo que sejam relativos e singulares, e ndo se engana sobre a
sua origem.

Fundar a moral sobre uma singularidade, significa a afirmacao da alegria e do poder
da vontade, da arte em relagcdo directa com a vida. Por isso, Nietzsche sustenta que a
valorizacdo do risco ¢ mais evidente para o artista do que para o filosofo.

De qualquer modo, com Nietzsche, descobrimos que o sentido moral, assente em
ideais universais, ¢ também qualquer coisa de criado, de inventado, saindo reforgado o
caracter relativo da verdade™. No entanto, trata-se de uma cria¢do pobre, distante da vida e
da alegria, pela sua pretensdo a universalidade e pura objectividade; trata-se de um
julgamento frio e racionalista, uma concepgao triste € enfadonha, que actua como censura,
como limite, como impedimento da realizacdo plena da vontade de viver. Ideais que se
projectam para o futuro, com as suas bases no passado e que esquecem o presente e
repudiam os seus excessos. E também o resultado do gosto de individuos isolados que
devido ao seu poder e influéncia, exprimem e impdem os seus gostos e des-gostos: “A
justiga, neste primeiro grau da sua evolucdo, ¢ a boa vontade entre pessoas de poder igual,
bons desejos de se entenderem mutuamente por meio de um compromisso; quanto as
pessoas de classes inferiores obrigavam-nas a aceitar o compromisso.” (Nietzsche, 1887, 2°
Ensaio, § VIIIL, p. 62).

Nietzsche sustenta que s6 o gosto ¢ vinculativo enquanto juizo e avaliagdo, pois que
tem na sua origem a conexdo com a vida. Desde logo, a fisiologia surge associada a
estética e fundamenta, por sua, vez a moral e a politica: “(...) em todo o género de historia
¢ necessario ter presente que a origem e finalidade sdo pontos separados fofo coelo; uma
vez produzida uma coisa, vé-se submetida necessariamente a poténcias que usam delas
para fins distintos; que todo o facto no mundo orgéanico intimamente ligado as ideias de

subjugar, de dominar e que toda a dominacdo equivale a uma interpretacdo sucessiva, a

*® Nietzsche (1885-1889, § 1 [49], p. 51) refere: “Medir o valor moral da acg¢io de acordo com a intengo:
supde que a intengdo ¢ realmente a causa da acgdo — o que significa considerar a intengdo como
conhecimento perfeito, como ‘coisa em si’. Em ultima instancia, apenas significa a consciéncia da
interpretacdo de um estado (de desprazer, apetite, etc.)”. E ainda: “O caracter interpretativo de todo o
acontecer./ Ndo ha nenhum acontecimento em si. O que existe é um conjunto de fendmenos escolhidos e
reunidos por um ser que interpreta.” (Nietzsche, 1885-1889, 1 [115], p. 60).
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uma acomodac¢do da coisa a novos fins.” (Nietzsche, 1887, 2° Ensaio, § XII, p. 68). Nao ha
fendmenos morais, apenas interpretacdes morais. A interpretagdo ¢ do ambito extra-moral.

Os fendmenos e os conceitos sdo compreendidos como metaforas ou estéticas
(Lambert, 2001, pp. 228-232). Os valores fisioldgicos sdo, assim, dependentes de critérios
estéticos que transfiguram a experiéncia. A moralidade e a religiosidade devem ser
ultrapassadas por um homem ultra-capacitado (o super-homem) simultaneamente cruel e
sedutor. A fisiologia da arte como estética da criacdo assenta numa doutrina avida de
compreender o “estado estético”, definido por Nietzsche em termos de dor e de prazer,
tendo por base condicdes fisiolégicas como a sexualidade, a embriaguez e a crueldade. A
unica medida para este estado ¢ o gosto, tltimo fundamento da moral. O estado estético ¢ o
resultado da forma como o homem lida com a sua finitude. Esta estratégia permite ao
homem lidar com a sua angustia e transformar condi¢des fisioldgicas e animais (instintos,
pulsdes) em sistemas simbdlicos, a que faz corresponder a criacdo de valores.

O estilo da estética da fisiologia pode tornar-se crenca, mas deve essencialmente ser
sentido, percebido, percepciondvel pelos sentidos. Este estilo ¢ uma garantia da
profundidade do pensamento expresso: a forma vale pelo fundo. O homem de gosto sabe
que a metafisica — o dever moral, ¢ uma inven¢do. O interesse estético surge ao homem de
gosto como uma produgdo criativa mais do que como uma crenga.

A arte na concepcao de Nietzsche €, acima de tudo, um meio de celebragdo da vida,
uma festa, € ndo uma obra.

O imoralismo de Nietzsche funda-se sobre o desejo de si, constituindo-se como um
narcisismo refinado, matizado e inteligente. O imoralismo ¢ a expressdo maxima da
vontade de poder e do seu egoismo natural. A ética nietzscheana ndo tem fundamento
racional e objectivo, mas pessoal e subjectivo. Imoralismo que ¢ expresso da seguinte
forma: “ — Digo-o outra vez: a besta que ha em nds deseja que se lhe minta, — a moral ¢
uma mentira piedosa.” (Nietzsche, 1885-1889, 2 [24], p. 84). O sentido da ‘besta’ é aquele
que colide com uma sensibilidade humana incapaz de compreender e suportar o absurdo da

existéncia — o sem sentido, a ndo-existéncia, a morte, a eternidade, o nada®.

*7 Poderiamos mesmo afirmar que o que é realmente insuportdvel ¢ a coexisténcia de contradigdes: vida e
morte, cria¢do e destrui¢do, bom e mau, bonito e feio, belo e horrivel. Sentimento que é expresso no seguinte
fragmento de Nietzsche (1885-1889, 2 [25], p. 84): “‘Parece-me que estds a preparar algo terrivel, disse eu
uma vez ao deus Dioniso: levar os homens a destrui¢do’ — ‘Talvez, respondeu o deus, desde que dai resulte
algo para mim.” — ‘Mas o qué, perguntei com curiosidade’ — ‘Mas quem, deverias perguntar.” Assim falou
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Ao longo dos tempos, duas morais distintas opuseram-se € impuseram-se uma a outra,
procurando manter o seu lugar soberano na sociedade (Lambert, 2001, pp. 228-232):

1 — A moral dos mestres que afirmam o seu narcisismo, sem repugnancia alguma —

moral da autenticidade;

2 — A moral dos escravos que negam a sua origem vergonhosa — moral da

inautenticidade.

Desta luta, resultaram paralelamente sistemas de regulacdo da sociedade que se
sucedem e que se repetem ao longo da Historia. Algumas vezes claramente identificaveis e
distintos, outras vezes confundindo-se ¢ mascarando-se mutuamente — como € o caso das
oligarquias e das pretensas democracias. Nietzsche explica: “Nao nos enganemos: os fortes
aspiram a separar-se € os fracos a unir-se, 0s primeiros se reunem, ¢ para uma accao
agressiva comum, que repugna muito a consciéncia de cada qual; pelo contrario, os ultimos
unem-se pelo prazer que acham em unir-se; porque isto satisfaz o seu instinto, assim como
irrita o instinto dos fortes. Toda a oligarquia envolve o desejo da tirania; treme
continuamente por causa do esforco que cada um dos individuos tem que fazer para
dominar este desejo. (...) Os meios que, segundo vimos, puseram em pratica os sacerdotes
ascéticos; a compreensdo dos sentimentos vitais; a actividade mecanica; a pequena alegria,
sobretudo a alegria do amor ao préximo; a organizagdo em rebanho; o sentimento do poder
na comunidade, o tédio individual, substituido pela satisfacdo de ver prosperar a
comunidade, estes sdo os meios inocentes empregados na luta contra a dor.” (Nietzsche,
1887, 3° Ensaio, § XVIII e § XIX, pp. 129-130).

Também Vattimo (1985) salienta a relacdo nietzscheana entre moral e mentira. Refere
que o sentido do valor moral tem a sua origem na ‘vontade de poder’ de individuos ou
grupos. Uma vez suprimida a proteccao dos valores morais, os fracos e oprimidos véem a
sua vulnerabilidade tornar-se explicita, sucumbindo a evidéncia da sua desvantagem, “ja
ndo existe, para os fracos e falhados, a protec¢do da moral, que lhes forneceu a base para
desprezarem e condenarem os fortes” (Vattimo, 1985, p. 78).

Na interpretagdo de Vattimo a vontade de poder ¢ hermenéutica, interpretativa. O que
vai ao encontro da féormula: a forma vale pelo fundo, exponenciagdo da aparéncia. Nao

existe sendo o mundo aparente.

Dioniso e depois se calou, do modo que lhe € proprio, ou seja de maneira tentadora. — Havieis de té-lo visto!
Era primavera e todas as arvores estavam cheias de seiva jovem.”.
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Os critérios de valoragdo de uma ou outra vontade, sdo, no entanto, fisiologicos; tém
na sua origem, na base da sua expressdo, caracteristicas como a forca ou a fraqueza, a
saude e a vida ou a doencga e o definhamento. O que estd em causa ¢ o aumento ou
diminuigao das condigdes de vida. Mas ndo a vida como subsisténcia ou manuten¢dao. Uma
vez existente, o ser tende a auto-protec¢do, e, nesse instinto, pretende travar a morte e
repudia o devir continuo e as transformacgdes por ele operadas, pois sdo sentidas como
rejeitantes e extra-Eu. E ¢ este sentimento narcisico de exclusio que conduz ao
ressentimento, a vinganga e 2 ma consciéncia nihilistas e negadoras da vida e de tudo o que
¢ vital. Em duas palavras, ressentimento e criagdo opdem-se, enquanto manifestacdo de
fraqueza ou de forca perante o fluir da vida. A arte manipula aparéncias, destréi, recria e
cria sentidos. E, neste sentido, uma actividade auténtica, na medida em que ndo se engana
sobre a sua origem, convidando o homem a usufruir e integrar desditas na sua capacidade
de viver. Através da arte, o homem consegue transcender o Eu, ir além do sujeito, e aliviar
a culpa e o ressentimento que uma vida individual acarretam. Esta teoria da arte integra,
explicitamente, o sentido tragico que permite reconhecer nas coisas o seu aspecto terrivel e
problematico, sendo dai alimentada a for¢a do criador. Aqui ndo cabem os juizos de valor
proprios do sujeito nem a resignacgdo nihilista que consagra a existéncia o seu “ndo valor”.

Deleuze (1962, p. 56) define do seguinte modo a Vontade de Poder nietzscheana:
vontade de poder ¢ forca em relagdo, aquilo que esta na origem da sua manifestagcdo; o
elemento distintivo de uma for¢a ¢ a quantidade e a qualidade que resulta das forcas em
relacdo; vontade de poder ¢ a sintese das forcas que determina a relacdo da forca com a
for¢a. Deleuze aborda a questdo da vontade de poder como um principio essencialmente
plastico, capaz de se metamorfosear com aquilo que condiciona a cada vez,
especificamente, de acordo com aquilo que determina. A vontade de poder compreende
tanto quantidades (dominantes ou dominadas), como qualidades (activas ou reactivas) e
direc¢des. Assim, vontade ndo é equivalente a forga: “a forca ¢ aquilo que pode, a vontade
de poder ¢ aquilo que quer” (Deleuze, 1962, p. 57). O tipo de relagdo inerente a este
conceito € a relacdo de dominagdo entre duas (ou mais) forcas: uma ¢ dominante e a outra
¢ dominada.

Neste sentido, a vontade de poder ¢ interpretativa e, mais do que isso, avaliativa.
Ainda segundo Deleuze (1962, p. 61) interpretar ¢ identificar a for¢ca que atribui um

sentido a coisa e avaliar ¢ determinar a vontade de poder que atribui a coisa um valor: “O
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que ¢ a beleza? Expressao daquilo que triunfou e se converteu em senhor (Nietzsche, 1885-
1889, § 6 [26], p. 185).

Diz-se de uma forca activa e de uma vontade afirmativa que t€ém um valor alto e
nobre; e de uma forca reactiva e de uma vontade negativa que tém um valor baixo e mau.
Mas para descobrir o valor de uma coisa (ou de uma relagdo) é necessario uma genealogia
que permita descobrir o elemento diferencial, que distingue a baixeza da nobreza, ou seja,
ser capaz de sentir e de pensar as qualidades das relagdes e ndo esquecer a sua origem.

E reactivo tudo o que separa uma forca; ¢ reactivo o estado de uma forga separada
daquilo que ela pode. Inversamente, ¢ activa uma forca que atinge o limite das suas
potencialidades.

A vontade nietzscheana ¢ criadora e conjuga-se no binomio do querer como criagao e
da vontade como alegria. Deleuze (1962, p. 96) esclarece que a vontade de poder ndo ¢
qualquer coisa de representado, de conceptual®. Nao existe para Nietzsche esta constrigdo
da vontade desdobrada na contradicdo do desejo que quer e que deve ser reprimido — “/a
douleur de la volonté” (ibidem, p. 96), sob o julgamento de valores instituidos; a vontade
de poder ¢ aquela que cria valores novos; a poténcia ¢ aquilo que quer, a maneira de um id
psicanalitico. Deleuze (1962, p. 97) designa esta funcdo como elemento genético e
diferencial. Na sua plasticidade, de acordo com cada situacdo diferente, este elemento ndo
procura nem deseja atingir fim especifico algum — ele ¢ apenas um dado de sentido e de
valor.

A wunidade da vontade de poder sustenta-se na sua multiplicidade, dai a
possibibilidade de expressdo diversificada e a sua proximidade com o acaso ¢ a nao-
predictibilidade. A existéncia justifica tudo o que ela afirma e compreende o sofrimento,
em vez de ser ela propria justificada pelo sofrimento, ou seja, santificada e divinizada,
como uma copia do real em segunda mao, sempre pior do que o original. Com base nesta
explicitagdo compreendemos por que ¢ Dioniso um deus afirmador. Dioniso afirma tudo o
que aparece. A esséncia do tragico ¢ a afirmacao multipla ou pluralista; implica a poténcia
das metamorfoses, sugerida pela laceragdo dionisiaca — mais uma vez, a morte do Eu,

assim o diz Nietzsche: “O homem como uma multiplicidade de ‘vontades de poder’: cada

*¥ Nas palavras de Nietzsche, nos fragmentos péstumos: “Uma forga que ndo podemos representar (tal como
a chamada forca de atracgfo e repulsdo puramente mecanicas) ¢ uma palavra vazia e ndo deve ter direito de
cidadania na ciéncia: que quer tornar o mundo representavel, nada mais. / Tudo o que acontece a partir de
intengdes € redutivel a intengdo de um aumento de for¢a” (1885-1889, § 2 [88], p. 103).
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uma com uma multiplicidade de meios expressivos e formas. As supostas paixdes
singulares (por ex., o homem ¢ cruel) sdo apenas unidades ficticias, na medida em que
aquilo que ¢ proveniente dos diferentes impulsos basicos e entra na consciéncia como algo
homogéneo ¢ imaginariamente unificado de modo sintético num ‘ser’ ou numa ‘faculdade’,
numa paixdo. Da mesma maneira que a propria ‘alma’ ¢ uma expressdo de todos os
fendémenos da consciéncia: aquela que, no entanto, interpretamos como causa de todos
esses fendmenos (a ‘auto-consciéncia’ € ficticia!).” (Nietzsche, 1885-1889, § 1 [58],, pp.
52-53). Nietzsche explica o que estd na base da sobrevivéncia e da identidade propria:
“Como surge a esfera perspectivista e o erro? Na medida em que, mediante um ser
organico, ndo o ser mas a propria luta quer conservar-se, crescer e ser consciente de si. /
O que chamamos ‘consciéncia’ e ‘espirito’ € apenas um meio e uma ferramenta mediante a
qual se pretende conservar ndo um sujeito mas uma luta. / O homem ¢ o testemunho das
enormes for¢cas que podem ser postas em movimento por um pequeno ser de contetido
multiplo (...)” (ibidem, § 1 [124], p. 62).

Se tudo o que existe ¢ afirmado entdo estamos perante a forma estética tragica da
alegria. Deleuze (1962, p. 19) considera que a alegria derivada do tragico nao ¢ o resultado
de uma sublimagdo, de uma purga, de uma compensagdo, de uma resignagdo ou de uma
reconciliacdo, pois ndo apela ao medo nem a piedade no sujeito. O individuo € antes
considerado como artista, como criador — anti-dialéctico, ndo procura justificar a vida ou

submeté-la ao trabalho do negativo.

O imperativo do Presente

Segundo Jacques Darriulat (2007), a interpretagdo estética de Nietzsche ndo pode ser
considerada naturalista ou moral. A vida ndo corresponderia deste modo a um acto de
vontade e a vontade de poder significa antes um processo; a vontade ndo estd determinada,
ela flui num continuum. A moral ¢ incompativel com o imperativo do presente, garante
maximo da autenticidade da vivéncia, da actualidade daquilo que ¢ dado. Aceder a
instancia do presente ¢ aceder ao acontecimento tal como ele se apresenta no fendmeno

estético. O enigma do seu aparecimento desvenda-se na capacidade de entrega ao fluir do
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devir, ao poder de existir aqui e agora. Esta atitude implica renunciar ao ressentimento do
passado e ao lirismo do futuro.

No entanto, o presente fere, o presente aflige. Tentamos esconde-lo. Tal como
referido no Capitulo 1, a criatura abre-se perante o nada, depois da revolta contra o seu
criador. Desestabilizada, estd condenada a oscilagdo perpétua, sem jamais encontrar o seu
lugar de repouso.

Na perspectiva de Nietzsche, o presente ¢ o nosso unico ponto de apoio. E a
perspectiva da vontade, liberta do sentimento moral que a restringe. O presente aparece
apenas a vontade artistica, porque ¢ ela a Unica capaz de admitir a falsidade das suas
descobertas e ¢ simultaneamente menos susceptivel ao ressentimento e mais resistente ao
sofrimento. E esta vontade que faz aparecer o presente a partir da criagio de novos valores
— estéticos e ndo morais. Valores que realcam e diversificam as nuances do aparente.
Valores que unificam a percepcdo dispersa dos diferentes receptores sensitivos. Ao
intensificar a presenga do presente uma sensagdo de plenitude actual ¢ possivel. O indice
de intensidade da vida ¢ a propria presenca do presente, que envolve o sujeito,
subversivamente, no seu movimento de metamorfose constante.

Deleuze (1962, p. 88) traz-nos esta clarificagdo através da analogia com Dioniso:
“(...) a esséncia ¢ sempre o sentido e o valor. Entdo, a questdo que subjaz a todas as coisas
e sobre todas as coisas é Quem? — que forgas, que vontade? E a questdo trdgica. Ao nivel
mais profundo, plenamente, ela tende para Dioniso, porque Dioniso ¢ o deus que se
esconde e que se manifesta. (...) Dioniso ¢ o deus das metamorfoses, o uno do multiplo, o
uno que afirma o multiplo e se afirma do multiplo. (...) E por isso que Dioniso se cala
sedutoramente: o tempo de se esconder, de tomar outra forma e de mudar de forgas. (...) a
questao pluralista e a afirmacdo dionisiaca ou tragica.”.

Caracterizada por uma lucidez apurada, a avaliagdo artistica torna presente o presente
e agudiza o olhar, a escuta, intensificando, dessa forma, a apresentacdo fenomenal. O que

significa que a presenga e essencialidade do fenomeno sdo afirmadas pela vontade do

%% “Estas a caminho para a tua grandeza, o teu supremo refiigio é agora o que foi até hoje o teu maior perigo. /
Segues o caminho para a tua grandeza; a tua melhor coragem sera que atras de ti ndo existam mais caminhos!
/ Segues o caminho da tua grandeza: e ninguém se arrasta atras de ti! Atras de ti os teus passos apagaram o
seu rasto, nesse caminho esta escrita a palavra: Impossivel. / E se mais adiante te faltarem todas as escadas,
serd preciso aprender a trepar sobre a tua propria cabeca; como poderias fazer de outra maneira?” (Nietzsche,
1883-1885, 111, O viajante, p. 178). Trata-se de uma renuncia a todas as formas enfraquecedoras da vontade,
da for¢a que se manifesta em potencial em determinado momento, como sejam os habitos e comportamentos
herdados geracionalmente ou as projecgdes que se esfumam em véos desejos de fuga a angustia do presente.
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artista. Nesta perspectiva ndo ha ser, o que hé ¢ o fendmeno, sempre relativo a virtuosidade
do toque, a incandescéncia do sensivel. A avaliacdo produzida pela vontade de poder ¢é
sensivel ao pulsar da Terra, ao movimento ritmado do mundo, mais semelhante a um jogo
de pele com pele do que a inebriagdo extatica provocada pela visdo. O desafio da criagdo
artistica consiste em desenvolver a riqueza do aparente. Darriulat refere-se do seguinte
modo a este processo nietzscheano: “A vida forja-se a ‘golpes de martelo’, nela ¢
produzido o milagre da metamorfose pela transgressao tragica dos seus proprios limites.”
(Darriulat, 2007). O choque do reencontro estético transporta a vida para além de si
mesma, para essa abertura a exterioridade que ¢ indissociavelmente sofrimento e alegria.
Encarar Dioniso ¢ chegar a ouvir o som claro do valor estético. E necessario renunciar ao
mundo, para se abrir a beleza e renunciar a beleza para viver no mundo®.

Nao ¢ sendo pelo risco do éxtase e do sofrimento provocado pela metamorfose que se
da o acréscimo de vida, o enriquecimento da sua avaliagdo — avaliacdo em termos de
beleza do mundo. Arriscar a viver ¢ entender o recalcado, ¢ fortalecer-se pelas feridas, ja
ndo em precipitagdo sobre o objecto de desejo, mas tacteando o terreno, auscultando o
ritmo da avaliacdo, ja ndo o martelo destruidor e sim o martelo apreciador.

J& atras abordamos a questdo do sofrimento e da culpa que originam sentimentos
nihilistas perante a existéncia. O nihilismo ¢ uma ferramenta importante quando se trata de
auscultar o valor da vida. Pois que ser humano e ter a capacidade de pensar, imaginar e
criar formas sobre o mundo afasta-nos, simultancamente, dos acontecimentos. Estamos e
ndo estamos presentes. Mas este nihilismo, embora constitua uma forma de emancipagao
de si mesmo, constitui também uma forma de negacao, pessimista, da vida. O homem que
ultrapassou o nihilismo sabe que a vida ¢ desprovida de sentido e, abstendo-se da velha
moralidade, sabe-se condicionado a relacdo entre moral (a capacidade de interpretacdo) e
vida, relacdo esta que ¢ falsa, mas por isso mesmo também um campo aberto a criagao:
“Nos que somos diferentes, nds os imoralistas, temos aberto, pelo contrario, 0 nosso
coracdo a toda a espécie de intelec¢do, compreensdo, aprovagdo. Nao se nos afigura facil

negar, procuramos a nossa honra em sermos afirmativos. Vao-se-nos abrindo cada vez

* Renunciar ao mundo significa dar-lhe o enquadramento do belo, uma vez que a totalidade das coisas ndo
s6 ndo ¢ acessivel como ¢ tida por ameacadora e flagelante. A renincia a beleza corresponde ao
reconhecimento da sua redutibilidade e perspectivismo que num determinado ponto serviu para responder a
necessidade de compreender e aceitar determinado aspecto da existéncia, desenvolvendo-se, posteriormente,
uma obediéncia cega aos novos pardmetros encontrados: “O que ¢ a beleza? Expressdo daquilo que triunfou e
se converteu em senhor. “ (Nietzsche, 1885-1889, § 6 [26], p. 185)
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mais os olhos para ver aquela economia que necessita e sabe aproveitar ainda tudo aquilo
que ¢ recusado pelo santo desatino do sacerdote, pela razdo enferma do sacerdote, do
virtuoso, — que proveito? — Mas nos proprios, os imoralistas, somos aqui a resposta...”
(Nietzsche, 1889, A moral como contra-natureza, § 6, p. 49).

Nietzsche subordina a intensidade da experiéncia estética a actividade criadora da
vontade que transfigura o mundo, multiplicando o seu esplendor. A sensacdo precede a
apresentacdo fenomenal. A transfiguracdo estética resulta da interpretacdo do artista, que
transforma a negacdo em afirmagdo, a passividade da renuncia na actividade de criagdo. O
sujeito da contemplacdo ndo fica reduzido a ser o mero espelho do mundo, mas ¢ ele
proprio quem seduz os fendmenos na sua aparéncia para atingir a intensificacdo dos
valores e, com ela, a intensificacdo da sua vontade, do querer. O fendmeno surge, assim,
como resultado de uma vontade avaliadora e criadora; neste ponto, vida e arte conciliam-se
para magnificar a presenca do presente, para afirmar o presente pela obra que o revela.

Perante a discussdo, ja antiga, que questiona quem imita o qué: € a arte que imita a
vida ou a vida que imita a arte, a teoria de Nietzsche revela-nos o véu de Maia enquanto
grande sedutor da vida encoberta a nossa capacidade de percepcio. Neste sentido, o artista,
pela invencdo de novos valores, pela transfiguracao de vida aos olhos do espectador, pela
recriagdo do fendémeno, pela negociagdo em modo de seducdo com a propria vida,
confirma a perspectiva de uma natureza que imita a arte, aquilo que ¢ criado antes dela. O
artista ¢ assim o verdadeiro meta-fisico, o fazedor do fisico, qual poder divino. A partir
desta resposta, a humilha¢do do homem-limite, homem-fim-em-si-mesmo, ¢ superada ¢ a
alegria da existéncia €, enfim, predominante.

Resumindo, e aproveitando a interpretagdo de Deleuze (1962, p. 96) sobre o
significado da vontade de poder, referimos que o querer nietzscheano se liga a criacdo de
valores novos, contra a representacdo de uma vontade que procura ir ao encontro dos
valores estabelecidos. Esta ¢ uma vontade alegre, contra a concatena¢do de uma vontade
reprimida e enfraquecida. Neste sentido, vontade de poder ndo significa que a vontade
queira poder; ela ndo ¢ antropomorfizavel. A vontade de poder deve ser interpretada como
aquilo que quer na vontade, como elemento plastico que se determina ao mesmo tempo
que determina e que se qualifica a0 mesmo tempo que qualifica. Aquilo que quer na
vontade corresponde a um tipo de relagdo entre forgas, a uma qualidade das forcas. E

também neste sentido que a vontade de poder, interpretada como “ser que se afirma do
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devir, do uno que se afirma do multiplo” (ibidem, p. 97), é aquele elemento que permite
respeitar e realizar o presente enquanto tal. Pela sua permeabilidade e plasticidade em
relacdo a multiplicidade €, por isso, também um elemento estético, auscultador do real,
através de aparéncias e formas que se sucedem umas as outras, mas que nao cessam de ser

aparéncias.

O estilo

Vértice da evolucdo: o grande estilo

A fealdade significa a decadéncia de um tipo, contradigdo e coordenagdo deficiente dos impulsos internos
significa um declinio da for¢a organizadora, da ‘vontade’ se falarmos em termos fisiologicos...

o estado de prazer a que se chama embriaguez é exactamente um alto sentido de poder-...

as sensagdes de espago e de tempo alteram: enormes distincias sdo abarcadas com visdo panoramica
como que tornadas perceptiveis pela primeira vez

a expansdo do olhar sobre grandes multiddes e extensdes maiores

o refinamento do 6rgdo para a percep¢do de muitas coisas muito pequenas e extremamente fugazes

a divinizagdo, a for¢a de compreender a mais leve sugestdo, a sensualidade “inteligente”...

a for¢a como sentido do privilégio dos musculos, como agilidade e prazer no movimento, como danga,
como ligeireza e rapidez

os artistas, se servem para alguma coisa, tém uma constitui¢do robusta (mesmo fisicamente), sdo
exuberantes, animais fortes, sensuais; sem uma certa sobre-excitagdo do sistema sexual um Rafael é
impensavel...

(Nietzsche, 1885-1889, 14 [117], pp. 555-556)

O “grande estilo” ou o valor de um artista mede-se pela sua capacidade de
constranger o caos a tornar-se forma, tornar-se necessidade na forma, tornar-se logica,
simples, inequivoca, matematica, tal como ¢ apontado por Darriulat (2007). O artista
conduz o fenémeno a uma espécie de incandescéncia, que revela a plenitude do presente.
Darriulat refere que este reconhecimento do lugar da forma na criagdo artistica ¢ aquilo
que distancia Nietzsche de Wagner.

Nietzsche encontrou na obra de Georges Bizet, Carmen, o expoente maximo do seu
pensamento estético e filosofico correspondente a “obra dionisiaca” (ainda que através da
sua apolinizag¢do), por oposi¢ao ao drama musical de Wagner, Parsifal.

A estética de Nietzsche caracteriza-se pela leveza, delicadeza e fluidez, que revela o
refinamento de uma raga. Ao mesmo tempo, devera possuir um efeito estimulante,

revigorante e libertador, semelhante ao poder da fecundidade.
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A peca de Bizet, ao reunir estas qualidades fundamentais, representa o grau
desejavel de conformidade da obra com o criador, que Vaz de Carvalho*' identificou como
o critério de verdade nietzscheano e que distingue o valor ético de uma obra.

Pelo contrario, a estética de Wagner, para Nietzsche, ¢ o resultado da relagdo entre
doenca e beleza, aproximando-se do efeito das drogas agradaveis: uma obra sem pureza,
sem sinceridade criativa. Isto ndo quer dizer que Nietzsche ndo reconheca capacidade e
genialidade a Wagner. A sua critica constitui um ataque ao plano moral, recorrendo a uma
analogia clinica, fisiologica: a obra de Wagner ¢ bela, mas ndo ¢ verdadeira, ¢ uma arte de
fingir a autenticidade. E uma arte que contamina os seres incautos, debilitando-os; provoca
refreamento, repugnancia e predispde ao mau-humor. A vida ¢ reprimida por um estado de
paralisia, fadiga, torpor. Na sua esséncia, constitui uma desagregacdo da vontade, proclama
uma moral de escravos, assente em instintos nihilistas. No seu tom habitual, Nietzsche
refere que este tipo de obra evidencia um esquecimento da sua “masculinidade”. Wagner &,
assim, considerado como o icone do artista moderno, que cultiva as virtudes do declinio: a
compaixao, a simpatia pelo sofrimento, a transcendéncia para o além.

Identificamos, assim, dois tipos de arte musical: aquela que se revela a partir dos
instintos fracos e se subordina a uma vida declinante e a arte dos instintos fortes, leve,
alegre, transbordante de vitalidade. Contra o empobrecimento da vida, o siléncio e a
serenidade de Parsifal, Nietzsche consagra Carmen como obra com uma qualidade de
accio oposta. Ela ¢ libertadora, ¢ paixdo e rigor, sensualidade e sensibilidade. E um dizer
Sim com pés ligeiros, fogo, graca.

O grande estilo ¢ definido através das leis da logica®, concisdo e rigor, a boa
maneira dos classicos. A logica como forca organizadora que permite atribuir um caracter
de necessidade ao no da intriga; a concisdo, para um ganho de eficacia e clareza, que ndo
se abandona as formas do arbitrario e cumpre a funcao da intriga.

Nietzsche define as caracteristicas do estilo cldssico: “Para ser cldssico é necessario

ter todos os dons e apetites fortes, aparentemente contraditorios: mas de maneira a que

*'Vaz de Carvalho, numa comunicagdo lida na Palestra Culture and Conflict, realizada em Lisboa na
Universidade Catdlica — Faculdade de Ciéncias Humanas, no dia 30 de Junho de 2010, com o titulo “Conflito
intelectual: Nietzsche e Wagner” (notas de audi¢do da conferéncia, ndo tendo sido possivel aceder ao texto
do autor apos solicitagdo ao Centro de Estudos de Cultura e Comunicag@o da FCH, promotor do evento).

42 «q caracter do mundo & (...) o de um caos eterno, nio pelo facto de a auséncia de uma necessidade, mas
pelo de uma auséncia de ordem, de encadeamento de forma, de beleza, de sageza, em resumo, de toda a
estética humana. (...) [A natureza] s6 conhece necessidades: nela ndo ha ninguém que ordene, ninguém que
obedeca, ninguém que infrinja. Quando souberdes que ndo hé fins, sabereis igualmente que ha acaso.”
(Nietzsche, 1882, Livro Terceiro, § 109, p. 128).
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andem juntos, debaixo do mesmo jugo. / Chegar no tempo justo de modo a levar ao apogeu
o génio da literatura ou da arte ou da politica (ndo depois que o acontecimento tenha
ocorrido...) / Reflectir na alma mais profunda e intima um estado geral (...) que ndo tenha
sido tomado pela imitagcdo do estrangeiro / um espirito ndo reactivo mas concludente € que
leve para diante, que diga sim em todas as situagdes, incluindo as que odeia. / (...)
‘mediterranizar’ a musica: este ¢ o meu lema...” (Nietzsche, 1885-1889, § 9 [166], p. 287).
Refere ainda que este modo de conceber um estilo ¢ acompanhado pelo estabelecimento
dos mais altos valores pessoais — “monstros morais” — cuja preponderancia se opde de
modo hostil ao poder classico do equilibrio: a ser assim, para ser classico teria também de
conter a mesma dose de “imoralidade” — “este ¢ talvez o caso de Shakespeare” (ibidem, p.
288).

Wagner ¢ um homem de teatro, com impoténcia para encontrar um estilo. Parsifal é
um festival cénico sagrado desenvolvido no palco; desaparece a nocdo de aria, vivifica-se
um ideal de fruicdo religiosa, através de uma pega que se assemelha a um ritual de
iniciacdo sacra: “queriamos supor que o Parsifal de Wagner teria sido concebido como
uma espécie de epilogo festivo ou de drama satirico para despedir-se dignamente da
tragédia com esta maliciosa parddia de uma forma vencida, da forma mais grosseira e
antinatural no ideal ascético” (Nietzsche, 1887, 3° Ensaio, § III, p. 93).

Adorno refere-se a capacidade de “autotranscendéncia” de uma obra de arte que
definird uma avaliagdo da sua autenticidade ou da sua mera correspondéncia a ideiais
prevalecentes da sua época. No caso de Wagner e da posicdo de Nietzsche refere: “a
autotranscendéncia das obras de arte pela sua realizagcdo ndo garante a sua verdade. Muitas
obras de elevada qualidade sdo verdadeiras enquanto expressdo de uma consciéncia falsa
em si. SO a critica transcendente pode disso dar conta, como a que Nietzsche fez a Wagner.
(...) Do proprio contetido de verdade ela preserva uma representagdo estreita, quase sempre
filosofico-cultural, sem consideragdo pelo momento histérico imanente a verdade estética.
(...) As grandes obras de arte ndo podem mentir. Mesmo quando o seu contetdo ¢
aparéncia, possui necessariamente uma verdade” (Adorno, 1970, p. 200). A musica de
Wagner teria sucumbido a visdo romantica e pessimista de projec¢@o para o infinito como
forma de lidar com a dureza e sofrimentos da vida.

Para Nietzsche, o ritmo ¢ consubstancial a vida; a vida tem uma organizagdo ritmica

espontanea que permite ordenar a irregularidade do caos. Em Gaia Ciéncia afirma:
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A musica revela a0 homem: o ritmo € uma constricdo; engendra um irresistivel desejo
de ceder, de fazer eco; ndo sdo apenas os pés que seguem a cadéncia do compasso, a
alma também... e provavelmente, a dos deuses faz a mesma coisa, acabava por se
concluir! Procurava-se portanto constrangé-los, violenta-los por meio do ritmo: a
poesia foi um laco mégico que se lhes passou & volta do pescogo. (...) A poesia
aparece-nos com os pitagoricos, como ensinamento filosofico e artificio de pedagogo;
mas muito antes de ter havido filésofos, atribuia-se a musica, e mais precisamente ao
ritmo musical, a faculdade de descarregar as paixdes, de purificar a alma, de suavizar a
ferocia animi. A tensdo normal da alma, a sua harmonia, acabava por se perder, era
necessario comegar a dangar acompanhando o compasso do canto. (Nietzsche, 1882,
Livro Segundo, § 84, p. 101).

Na andlise da obra de Wagner a critica nietzscheana recai sobre a pretensdo de
Wagner a melodia infinita, pelas ambiguidades ritmicas que lhe encontrou e que lhe
conferiam uma aparéncia de continuidade musical. Nietzsche considera esta inovagdo
como uma degenerescéncia do sentido ritmico. No seu entender, a musica deve falar ao
corpo € ndo ao espirito, na sua melodia, harmonia e ritmo; portanto, um ritmo dangante,
uma marcha candenciada, uma referéncia de orientacdes fortes e regulares. Um ideal
estético que favorece a melodia em detrimento da harmonia. Em Wagner ha predominancia
da harmonia sobre a melodia, que santifica, moraliza e compele ao medo da sensualidade.
Nietzsche (citado por Marques, 1996, p. 82) refere em carta ao seu amigo compositor
Gustav Krug: “(...) vejo toda a nova musica com uma cada vez mais nitida deformacao do
sentido melddico. A melodia como a Gltima e mais sublime arte da arte, tem leis da logica,
que os nossos anarquistas gostariam de difamar como escravatura: certamente... Aconselho
a todos os compositores a mais adoravel de todas as asceses: considerar durante um
periodo a harmonia como ndo inventada e aplicar a colecgdes de melodias puras, por
exemplo, de Beethoven e Chopin” .

Vaz de Carvalho® identifica, em sintese, as diferencas essenciais entre o Parsifal e a
Carmen, na 6Optica de Nietzsche. Se, no Parsifal*, ha falta de defini¢ao do personagem e a
sexualidade ¢ reprimida em nome de um remorso cristianizado, na Carmen o espectador ¢
confrontado com um destino cruel, implacavel, que provoca a inquietacdo do drama; ha
uma sinceridade humoristica. Nesta narrativa ndo hd norma legisladora pelo que se
converte numa captura do poder do deus. A grande virtude ¢ a capacidade de aceitar a vida
como ela ¢ e a afirmacgdo do seu valor, o que implica fidelidade e respeito por si mesmo. O

remorso ¢ obsceno e por isso o sacrificio ¢ vivido sem culpabilidade. “Te sauver” ¢ uma

43 5
Ibidem.

# «preltdio de Parsifal (...) a grandeza ao captar uma terrivel certeza da qual emana algo como a compaixio”

(Nietzsche, 1885-1889, § 5 [41], p. 157).
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atitude moral, o deslumbramento surge com a beleza dionisiaca da seducdo, da destrui¢do,
da alegria do aniquilamento. A febre da paixdo estd proxima da morte e ¢ amoral. Vive-se
o eterno prazer do devir — amor fati — que através da renuncia a renunciar, da dureza,
conduz ao discernimento mais profundo.

A concepgdo de Nietzsche sobre a Tragédia ¢ representativa do ideal do estilo
artistico. Para Nietzsche, a tragédia afasta-se da imitacdo servil da realidade, mas ndo cria
um mundo fantastico e arbitrario. Este mundo é dotado de verosimilhanga como o do
mundo olimpico constituido por uma realidade religiosa, reconhecida pelo mito e pelo
culto.

Nietzsche concebia em A Origem da Tragédia (1872, § 8, p. 79) o coro como
impressao estética de um fendomeno natural, na qual coro e espectadores formavam um
coro sublime — os que cantavam e dangcavam e os que se sentiam representados pelos
satiros. O coro, na sua forma tragica original, era a imagem reflectida do homem
dionisiaco, a visdo da multiddo dionisiaca. A sintese que caracteriza a tragédia atica
processa-se historicamente, na medida em que o coro se transmuta em drama,
complemento apolineo. O deus, o estado dionisiaco, ¢ objectivado, ¢ traduzido pela
linguagem e esta, na medida em que ¢ conceptual e imagética, ¢ apolinea.

A cangdo popular ¢ o vestigio da sintese do apolineo com o dionisiaco. As agitagdes
e arrebatamentos dionisiacos estdo na origem, sdo causas latentes da cangdo popular. E
uma espécie de melodia primordial que procura uma imagem de sonho para a exprimir
num poema. O que existe primeiro ¢ a melodia. Primazia da musica em relacdo a palavra.

A musica surge, primordialmente, como expressdo da vontade, principio metafisico
activo, que se opde ao cardcter contemplativo do sentimento estético. Mas a musica
também se traduz em imagens, em simbolos apolineos cujo objectivo ¢ tranquilizar a
agitagdo tumultuosa do dionisiaco. Trata-se de uma libertagao relativamente a apeténcia da
vontade, reencontrando o olhar contemplativo.

As aparéncias sdo simbolo e, consequentemente, a linguagem, que simboliza as
aparéncias, jamais podera exprimir a profunda intimidade do ser (Nietzsche, 1872, § 6, pp.
67-71).

Voltando a Darriulat (2007), este afirma que a forma em Nietzsche ¢ produto de um
olho, 6rgdo de criagdo e ndo de simples recepcdo. O olho visto como mao, mao do

escultor. O estilo ¢ o efeito desta actividade perceptiva, do trabalho do ver e ndo do visivel,
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ou seja, a actividade a partir da qual o olho d4 forma e estilo a matéria ja de si informe,
movel e fluida para a capacidade do percipiente.

O artista possui a capacidade de utilizar a sensacdo como uma consciéncia, como
uma meta-capacidade que altera a qualidade da percepgdo; o artista percepciona
activamente e ndo passivamente.

A lucidez e acuidade do artista ocorrem sobretudo ao nivel fisioldégico pelo
apuramento dos sentidos, pelo acréscimo de riqueza na apreensdo sensivel. A arte
configura-se assim como um poder de revelacdo no dominio do sensivel. O artista convida
a mudanca de perspectiva, realga do fundo do visivel as suas nuances e contribui para o
aparecimento de novos valores.

A arte ¢ um jogo que se auto-alimenta, uma pura ficcdo que justifica o elogio da
mentira, com poder de encantamento sobre uma natureza monodtona e inumana. Encarar a
natureza como uma criagdo do homem implica a aceitacdo de que a criagdo de valor do
real ndo assenta na representacio mas na possibilidade de encantamento do mundo. E o
auge da fenomenologia: as coisas existem apenas porque as vemos e¢ a forma como as
vemos depende das artes que marcaram a Histdria dos acontecimentos.

O estilo deriva, assim, da visdo e produz a revelacdo que seria impossivel obter
através de meios directos e conscientes — sem a arte nunca seria possivel distinguir a
diferenga qualitativa que existe na forma como nos aparece o mundo, porque através da
arte vemos o mundo multiplicar-se.

Darriulat dd-nos conta da conciliagdo entre o apolineo e o dinisiaco no ‘“grande
estilo” definido por Nietzsche: “A embriaguez apolinea mantém excitado sobretudo o
olhar, de modo que este adquire a faculdade de ver visdes. O pintor, o escultor, o poeta
épico sdo visionarios par excellence. No estado dionisiaco, pelo contrario, o que fica
excitado e intensificado € todo o sistema emotivo: de modo que esse sistema descarrega de
uma vez todos os seus meios de expressdo (...) O essencial continua a ser a facilidade de
metamorfose, a incapacidade de ndo reagir (...) Ao homem dionisiaco resulta-lhe
impossivel ndo compreender uma sugestdo qualquer, ele ndo passa por alto nenhum sinal
emotivo, possui no mais alto grau o instinto de compreensao e de adivinha¢do, ao mesmo
tempo que possui no mais alto grau a arte da comunicacao. Introduz-se em toda a pele, em
toda a emogdo: transforma-se permanentemente.” (Nietzsche, 1889, Incursdes de um

intempestivo, § 10, p. 86).
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A teoria de Nietzsche s6 pode entdo ser interpretada a luz da estética, nunca da moral
ou mesmo de um ponto de vista meramente naturalista. A partir de finais dos anos 70 do
século XIX, Nietzsche distancia-se quer da resignagdo schopenhaueriana, quer do
optimismo do racionalismo, quer da arte metafisica de Wagner, que, pela criagdo de uma
resposta situada para além do presente, créem no apaziguamento do sofrimento. O mundo
por detras das aparéncias de 4 Origem da Tragédia resulta num mito destinado a desprezar
o presente. Pelo contrario, a avaliacdo estética afirma e magnifica o aqui e agora. A coisa,
no enigma da sua pura fenomenalidade, da sua apresentagdo estética, ¢ coisa
incompreensivel. A superlativa proximidade do presente ndo deixa por isso de estar muito
afastada da nossa capacidade de captagdo do mesmo. Tornar-se naquilo que se ¢ ¢
precipitar um trabalho de metamorfose, ndo para resolver um acto de vontade, mas uma
ocasido que se revela a si mesma e que faz da reconciliagdo criadora um mero fruto do
acaso.

Tal como nos ¢ trazido por Darriulat (2007), levada ao limite, a poesia da pura
imanéncia, 0 maximo entusiasmo estético, a celebracdo carnal da imanéncia, conduz a
abolicdo do fendémeno, pela abstracta vibragdo da luminosidade pura. Nesta medida
extrema, compreendemos finalmente a inspiragdo nietzscheana que afirma que a existéncia
necessita da aparéncia e que na sua origem, na forma primordial, consiste em perpétuo
devir no espaco, tempo e causalidade, pois no limite ¢ a absoluta inexisténcia. Nao existe
identidade possivel. Para o homem, qualquer forma de vida assenta na aparéncia, na Optica,
na necessidade de perspectiva e erro. Qualquer representacdo ¢ sempre uma forma
incompleta, por isso, a estética, a arte da criacdo de formas, ¢ a justificacdo da existéncia; é
a Unica a admitir a impermanéncia e a aceitar o devir continuo e indefinivel, dotando o
homem de plasticidade suficiente para o acompanhar sem medo de ser engolido pela
corrente, através do disfarce e da metamorfose, como quem brinca com a morte. Nas
palavras de Nietzsche em 1884 (citado por Marques, 1996, p. 99), em carta ao seu amigo
Rohde: “O meu estilo ¢ uma danga; um jogo das simetrias de toda a espécie € uma omissao
e escarnecimento destas simetrias”.

No éxtase dionisiaco, o herdi tragico ¢ uma apari¢do mascarada da dilaceragdo, da
dolorosa individuacdo de Dioniso. Nietzsche exalta a tragica derrota da ilusdo apolinea, o
impulso que animava o pessimismo vital grego. Se o infinito devir ¢ a causa primeira do

mal, ele apresenta-se na arte como alegre esperanca da perda do predominio da
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individuacao, isto ¢ de toda e qualquer representagdo tida por verdade, pelo “em-si”’. Numa
apologia da afirmagao vital, o “grande estilo” pode ser entendido como subjugacao estética
do terrivel, produtividade incessante que, em oposicdo ao cardcter decadente quer do
moralismo quer da arte pela arte, permite a transfiguracdo e experimentacdo de qualquer
tipo de vivéncia.

De acordo com Griffero (in Carchia e D’ Angelo, 1999, p. 133) o éxtase dionisiaco de
Nietzsche ¢, antes de mais, a emancipagdo orgiaca das relagdes sociais e naturais,
sentimento tragico nas criagdes dos gregos. Extase que se exprime sobretudo em danga e
em canto, numa concepgao do homem ndo tanto enquanto artista mas como obra de arte da
natureza, na exaltacdo da qual o elemento subjectivo se esvai num completo esquecimento
de si proprio.

A propésito do esquecimento, por meio da interpretacao de Deleuze (1962, p. 129),
descobrimos que o esquecimento funciona, neste contexto, como forca activa e positiva,
factor que permite reconstituir a cada instante a frescura, fluidez e leveza da experiéncia,
tornando a consciéncia um 6rgdo isento e capaz de reagir efectivamente a excitagdo
presente. Assim, disponivel para o presente, o sujeito ndo ¢ mais uma entidade, mas um
corpo preparado para o movimento multiforme de que ¢ também motor, ndo apenas
receptor; € sujeito de estimulacdo e o proprio estimulo simultaneamente.

O ultimo Nietzsche vé no éxtase a excepcional exuberancia dos sentidos, que ja
estava presente na antiga euforia agdénica das celebracdes, ndo isenta de crueldade e dor;
uma procura da perfeicdo formal® transformada em pensamento tendo a sua origem no
instinto sexual e procriador — um pressuposto fisioldgico indispensavel a accdo e a
contemplagdo estéticas, entendidas como transfiguragdo: “O essencial na embriaguez ¢ o
sentimento de plenitude e de intensificacio das forgcas. Deste sentimento fazemos
participes as coisas, constrangemo-las a que participem de nds, violentamo-las, —idealizar

¢ o nome que se dé a esse processo. Libertemo-nos aqui de um preconceito: o idealizar ndo

#3¢(_..) todas as coisas distintivas, todas as nuances, na medida em que recordam as intensificagdes extremas

de for¢a que a embriaguez produz, despertam retrospectivamente este sentimento de embriaguez / O efeito
das obras de arte ¢ suscitar o estado criador da arte, a embriaguez... / O essencial, na arte, continua a ser a
consumagdo da existéncia, a sua producdo da perfeicdo e da plenitude / a arte ¢ essencialmente afirmagdo,
bendi¢do, divinizagdo da existéncia.” (Nietzsche, 1885-1889, § 14 [47], p. 522); e também: “Neste estado
uma pessoa enriquece todas as coisas com a sua propria plenitude: o que vé, o que quer, vé-o aumentado,
condensado, forte, sobrecarregado de energia. O homem nesse estado transforma as coisas até elas
reflectirem o seu poder, — até que sejam reflexos da sua perfeigdo. Este ter-de-transformar as coisas em algo
perfeito ¢ — arte. Mesmo tudo o que o homem nesse estado ndo é converte-se para ele contudo, num prazer
em si; na arte 0 homem frui-se a si proprio como perfeigdo.” (Nietzsche, 1889, Incursdes de um intempestivo,
§ 9, p. 89).
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consiste, como se cré comummente, num subtrair ou diminuir o pequeno, o acessorio. Um
enorme extrair oS tragos principais €, isso sim, o decisivo, de tal modo que os outros
desaparecam ante eles.” (Nietzsche, 1889, Incursdes de um intempestivo, § 8, p. 85).

Esta intensificacdo da percepcdo até atingir a divinizagdo e da expressdo até a
genialidade comunicativa constitui um todo com a inclinacao de abertura a vida, através da
arte (sobretudo musical), opondo-se a décadence e ao seu moderno reflexo estético (o
primado antitético do desinteresse e da distancia¢do estética). A postura sensual perante a
vida ¢ o estimulante vital que o artista antinaturalista propaga as coisas.

O éxtase ¢ assim, componente essencial do ideal do “grande estilo” que ¢ a
capacidade de dar forma ao caos, abarcando também no seu seio, o impulso apolineo e a
mentira necessaria da ilusdo: “O mais alto sentimento de poder e de seguranga expressa-se
naquilo que possui um estilo grandioso. O poder que ndo tem ja necessidade de nenhuma
prova; que desdenha o agradar; que dificilmente d4 uma resposta; que ndo sente
testemunhas em seu redor; que vive sem ter consciéncia de que existam criticas contra ele;
que repousa em si, fatalista, uma lei entre leis: isfo ¢ o que se manifesta num estilo

grandioso.” (Nietzsche, 1889, Incursdes de um intempestivo, § 11, p. 88).
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Conclusao

Arte, Aparéncia e Conhecimento

Conhecer ¢ sempre conhecer o Eu que conhece. Conhecer ¢, segundo Nietzsche,
assumir o erro que resulta da “maquina” pensante. Erro assente na capacidade de acreditar,
portanto de imaginar e inventar a partir daquilo que (a)parece ao intelecto. E assim ¢ de
forma a cumprir uma fungao vital de sobrevivéncia, que assegura uma orientacdo, através
da faculdade de julgar e avaliar, para aquilo que favorece a manutenc¢do da vida contra
aquilo que a diminui, aquilo que da prazer contra o desprazer. O saber ¢ valido pela sua
utilidade para a existéncia. E a quem o detém ¢ acrescido um poder de dominio. Esta
consciéncia de poder determina o aparecimento de novas necessidades para além da
utilidade e do prazer. A elas alia-se a vontade de poder que determina a moral e institui as
regras que organizam o pensamento e os actos humanos.

(...) o conhecimento, a aspira¢do ao verdadeiro, tomaram enfim o seu lugar de necessidade no
meio das outras necessidades. A partir de entdo a convic¢do e a fé deixaram de ser as unicas
forcas, mas também o exame, a negacdo, a contradi¢do; todos os ‘maus’ instintos foram
subordinados ao conhecimento e postos ao seu servi¢o, deu-se-lhes o fulgor do permitido, do
venerado, do util e, finalmente, a inocéncia do bem. O conhecimento, a partir de entdo, tornou-
se uma parte da propria vida, e, tal como a vida, uma forca que foi crescendo sem detenga; até
ao dia em que finalmente o conhecimento e o velho erro fundamental se chocaram
reciprocamente, ambos vida, ambos for¢a, ambos no mesmo homem. O pensador: eis agora o
ser no qual a necessidade da verdade e os erros antigos que mantém a vida se ddo o seu
primeiro combate desde que a necessidade da verdade se afirmou também como forca que
conserva a vida. (Nietzsche, 1882, Livro Terceiro, § 110, p. 131).

Assim Nietzsche explica também que a criagdo do mundo metafisico ndo constituiu
uma necessidade (com base no instinto), mas um erro na interpretagdo de certos fenomenos
naturais, uma perturbagdo da inteligéncia. Chama a atengdo para o facto de muitas destas
interpretagdes ocorrerem de forma inconsciente. Estas interpretacdes sdo instintos
transformados em representagdes que apenas sdo possiveis nos seres intelectuais.

Isto ¢ assumir que o erro se encontra entre as condigdes da vida e ¢ operado através
da fé¢ na formatacdo logica do mundo, naquilo que somos capazes de perceber e de
organizar enquanto tal — ¢ a fun¢do de Apolo — e ¢ isso que torna possivel a vida. Caso
contrario, ndo seriamos capazes de fazer escolhas potenciadoras de vida, subjugados que
estariamos ao fluir continuo do devir. Dai surge a conclusdo de Nietzsche de que “s6 ha
acontecimentos morais, mesmo no dominio da percepcao dos sentidos.” (Nietzsche, 1882,

Livro Terceiro § 114, p. 134).
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Conceber uma inteligéncia capaz de acompanhar a continuidade dos acontecimentos,
sem os recortar, negaria a ideia de causa e de efeito e de qualquer condicionalidade, poder-
se-ia afirmar, uma inteligéncia que concilia o poder de Apolo e de Dioniso, ou seja, a Arte.
Na criagdo artistica reconhecemos uma luta de instintos ilogicos e injustos numa sempre
renovada organizagdo de pensamentos e dedugdes logicas.

Nietzsche analisa a existéncia humana num percurso histérico que vem do natural
para o cultural para resgatar de novo a natureza, ja ndo o animal selvagem, mas aquele que
¢ capaz de superar a sua natureza sem deixar de o ser:

Nao existem substincias eternamente duraveis; a matéria ¢ um engano. Quando teremos
completamente ‘desdivinizado’ a natureza? Quando nos sera permitido, enfim, comecarmos a
nos tornar naturais, a ‘naturalizarmo-nos’, nds homens, com a pura natureza, a natureza
reencontrada, a natureza liberta? (Nietzsche, 1882, Livro Terceiro, § 109, pp. 128-129).

A mesma faculdade que nos permite ser humanos — juizo estético e moral — que
impde ao mesmo tempo uma limitagdo intransponivel, o recorte apolineo, enquanto
manifestagdo de Dioniso ¢ também aquela capacidade que nos permite retornar as origens.
Como foi dito, esta clarividéncia acontece através da Arte.

Este regresso a natureza vem também referido em O crepusculo dos idolos como
uma espécie de progresso: “(...) ainda que propriamente nao seja um regresso, mas sim um
ascender — um ascender a natureza e a naturalidade elevada, livre, mesmo terrivel, que
joga, que tem direito a lidar com grandes tarefas...” (Nietzsche, 1889, Incursdes de um
intempestivo, § 48, p. 123).

Nietzsche caracteriza no aforismo seguinte (§ 49), denominando-o de Goethe, o
retorno ao natural: a posse de instintos fortes, a ligacdo fundamental & vida, o tomar a seu
cargo ‘todo o possivel’ — aspirar a totalidade, criar-se a si mesmo, ser detentor de uma
cultura elevada, hébil em actividades corporais, com auto-dominio e respeito por si
proprio, com impeto para a naturalidade, liberdade, tolerancia alicercada na for¢a e ndo na
debilidade. E afirmagcio, recusa da fraqueza; trata-se, enfim, de Dioniso...

Na sequéncia deste estudo, a primeira grande conclusdo ¢ o reconhecimento do
conhecimento como erro. O conhecimento como ilusdo, como esperanca inalcancgada,
como vontade totalizadora que tem como finalidade apaziguar a anglstia de separacdo, o
‘preenchimento da falha’ fundante da humanidade — o precipicio da eternidade, a

justificagcdo da morte.
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O conhecimento tido como ilusdo ndo quer dizer que o caracter de erro seja dado
pela racionalidade ou pela consciéncia, forca constrangedora e limitada na sua capacidade
de descricdo e apreensdo do real. Pensamos que, na perspectiva nietzscheana, este
resultado tenha origem precisamente num processo “decidido” de forma inconsciente e
instintiva*, tal como ja foi referido anteriormente, no sentido do privilégio ¢ manutengéo
da vida individualizada. A todos estes mecanismos ndo temos acesso se ndo de uma forma
simbolizada. A eles estaremos sempre inadvertidamente sujeitos, porque ao homem lhe
esta vedado o segredo da vida

A inexisténcia, o siléncio, o nada, sdo inconcebiveis para a vontade individual. E por
1SS0 que no outro extremo, 0 excesso € a energia transbordante, expressas através do éxtase
e da excitabilidade méxima da sexualidade, o elemento orgidstico dionisiaco, necessitam
da sublimagéo e da liberta¢do através da aparéncia, isto ¢, do simbolo*’ ¢ da representagdo
em sua substituicdo. Em linguagem alegorica Nietzsche refere: “Com efeito, quanto mais
observo que na natureza os instintos estéticos sdo omnipotentes e que ¢ irresistivel a forga
que os obriga a objectivarem-se na aparéncia, tanto mais me sinto inclinado a admitir a
hipotese de que o Uno primordial e verdadeiro existente, eternamente sofrendo as suas
intimas contradi¢des, necessita para sua perpétua libertagdo, tanto da visdo encantadora,
como da aparéncia jubilosa; e admito também que completamente integrados nesta
aparéncia de que somos dependentes, devemos concebé-la como absoluta Inexisténcia,
quer dizer, como perpétuo devir no tempo, no espaco ¢ na causalidade, ou, por outras

palavras, como realidade empirica.” (Nietzsche, 1872, § 4, p. 55)*.

% «“A maneira como se sucedem no cérebro de hoje, pensamentos e dedugdes logicas, corresponde a um
processo e a uma luta de instintos que sdo, em si deveras ilogicos e injustos; s6 percebemos geralmente o
resultado desta luta, de tal modo este antigo mecanismo funciona em nds rapidamente e agora secretamente.”
(Nietzsche, 1882, Livro Terceiro, § 111, p. 132).

" Adorno (1970, p. 100) refere algo semelhante no dmbito da estética artistica: “A barbarie é o literal.
Totalmente objectivada, a obra de arte, por for¢a da sua pura legalidade, torna-se simples factum e suprime-
se assim como arte”. Por isso é que o impulso para a humanidade decorre de um acto de violéncia para com a
natureza. A arte contrapde-se pela sua aparéncia ao ndo fabricado, antitese conseguida a custa do
recalcamento do ‘belo natural’. Através deste procedimento assegura o homem a sua dignidade enquanto
homem dotado de moral e legitimidade para avaliar as suas producdes em termos de verdade, beleza e
bondade.

* Em psicandlise, num sentido psicolégico, verificamos que a construgdo do psiquismo se opera de acordo
com um mecanismo que nos da conta do processo acima descrito — o recalcamento: “operagdo através da
qual o sujeito procura reprimir ou manter no inconsciente representagdes (pensamentos, imagens,
recordagdes) ligadas a uma pulsdo. O recalcamento produz-se quando a satisfagdo de uma pulsio —
susceptivel de procurar por ela propria o prazer — arrisca o sentimento de desprazer em fung¢do de outras
exigéncias. (Laplanche e Pontalis, 1967, p. 392).
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Um segundo aspecto desta conclusdo diz respeito a relagdo entre o erro e o belo.
Mais uma vez, a forca narcisica e concéntrica do Ego estabelece a medida e avalia a
qualidade da relagdo com o real de acordo com o “mais profundo dos seus instintos, o de
auto-conservacgdo e autopropagacao” (Nietzsche, 1889, Incursdes de um intempestivo, § 9,
p. 93). O belo corresponde aqui a uma sublimagdo de instintos de sobrevivéncia®.

Nietzsche desenvolve: “No belo o homem considera-se a si mesmo como medida da
perfeicdo (...) O homem cré que o proprio mundo esta sobrecarregado de beleza, — esquece
que ele ¢ a causa dessa beleza (...) No fundo o homem contempla-se no espelho das coisas,
considera belo tudo o que lhe devolve a sua imagem: o juizo ‘belo’ € a sua vaidade de
espécie... (...) estd realmente embelezado o mundo porque precisamente o homem o
considera belo? O homem humanizou-o: isso € tudo. (...) Nada ¢é belo, s6 o homem ¢ belo:
sobre esta ingenuidade descansa toda a estética.” (Nietzsche, 1889, Incursdes de um
intempestivo, § 19 e § 20, pp. 92-93).

O belo define condi¢des de aumento de forca, de sentimento de poder, de vontade, de
valorizacdo, de orgulho — tudo isso decresce com o feio e aumenta com o belo. A repulsa
pela degenerescéncia ¢ também aquilo que confere profundidade a criagdo artistica. A arte,
neste contexto, como a procura do que “sobra” da vida quando ela desaparece, a divida: o
que acontece ao Eu depois da morte?

O erro da beleza tem a ver com a sua incapacidade em compreender o sofrimento, a
morte e a destruigdo, transformando-se em critério enfraquecido pela desvalorizagao
nihilista da vida, inconcebivel no seu estado de degradagao.

Neste ponto, chegamos a uma segunda conclusdo: o feio, o0 mal e o sofrimento sdo
dados perceptivos que decorrem de uma avaliagdo e de uma interpretagdo essencialmente
inconsciente. “O feio € concebido como sinal e sintoma de degenerescéncia: o que recorda,
ainda que muito longinquamente, a degenerescéncia suscita em nds o juizo ‘feio’. Todo o
indicio de esgotamento, de peso, de velhice, de fadiga, toda a espécie de falta de liberdade,
em forma de cdibra, de paralisia, sobretudo o cheiro, a cor, a forma da dissolucdo, da
decomposi¢do, mesmo quando tudo isto esteja tdo atenuado que seja sé um simbolo — tudo
isso provoca uma reacgdo idéntica, o juizo do valor ‘feio’”, afirma Nietzsche (1889,

Incursdes de um intempestivo, § 20, p. 94).

49 . Lps s oA s . . .

“Enquanto fendmeno estético, a existéncia conserva-se-nos (sic) suportavel e a arte da-nos os olhos, as
maos, sobretudo a boa consciéncia que ¢ necessaria para poder fazer dela este fenomeno por meio dos nossos
naturais recursos.” (Nietzsche, 1882, Livro Segundo, § 107, p. 124).
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A partir desta consciéncia, Nietzsche liberta o juizo estético da moral, introduzindo o
sentido do tragico. “Para além de bem e de mal” o artista tragico ¢ aquele que escolhe, que
glorifica, que ndo teme o terrivel nem o problematico, tomando-os como inimigos
poderosos mas como um infortinio sublime — em resumo, um estado vitorioso: “Perante a
tragédia, o que ha de guerreiro na nossa alma celebra as suas saturnais; quem esta
habituado ao sofrimento, quem procura o sofrimento, o homem herdico, exalta com a
tragédia a sua existéncia” (ibidem, § 24, p. 98). O mal, o sofrimento ja ndo ¢ aqui o mau,
transfigurado que é em bom e potenciador de forga e vigor. E ainda ilusdo, mas multipla e
criadora. Desta forma, o belo vé assim a sua possibilidade de extensdo e aprofundamento:
a arte trdgica ¢ o mundo (o fendmeno) carregado de uma superabundancia de forgas
dionisiacas (obscuras, delirantes, excessivas) iluminadas através da visao apolinea. Tudo ¢é
perspectiva, for¢a, aparéncia.

Nao ¢, pois, mais necessario dividir o mundo em dois, separar a esséncia da
aparéncia. O que ha ¢ uma determinada quantidade de for¢a em relagdo que se configura
como sintoma passivel de ser interpretado. A esséncia ¢ o sentido actual que ¢ dado pela
forca presente, com a qual a coisa estd num estado de méaxima afinidade. Todas as forcas
sdo em relagdo umas com as outras. O ser da forca é o plural. E absurdo pensar na for¢a no
singular; uma forca é dominacdo. Deleuze (1962, p. 9) aponta a vontade como elemento
diferencial da for¢a. O sentido de qualquer coisa ¢ a relacdo dessa coisa a for¢a que ¢
apropriada; o valor de qualquer coisa ¢ a hierarquia de forcas que se exprimem na coisa
enquanto fendmeno complexo.

E impossivel para o homem alcangar a plenitude das conexdes que se formam na
constituicdo desta ou daquela relagdo. No entanto, o pensamento, ao converter-se em
simbolo notado de uma aparéncia da vontade, funciona simultaneamente como incitagdo
da vontade, como motivo. Assim acontece a vontade dionisiaca, descrita por Nietzsche: “o
que fica excitado e intensificado ¢ todo o sistema emotivo: de modo que esse sistema
descarrega de uma vez todos os seus meios de expressdo € a0 mesmo tempo faz com que
se manifeste a forca de representar, reproduzir, transfigurar, transformar, toda a espécie de

mimica e de histrionismo.” (Nietzsche, 1889, Incursdes de um intempestivo, § 10, p. 86).
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Por outro lado, um outro efeito é possivel, e frequente, sobre os homens. O excesso
de vida e a sobreexcitabilidade cria um excedente®. Quando esse excedente ndo ¢é
utilizado, transformado, sublimado, transfigurado, volta-se para si mesmo e cessa de ser
agido, mantendo-se enquanto matéria bruta, ndo trabalhada, desperdicada (Deleuze, 1962,
p. 128). As consequéncias deste excedente ndo investido sdo uma duplicagdo do esforgo,
pois continua a manter o seu grau de excitabilidade sem que haja uma canalizagdo
adequada da energia, impedindo a criacdo de outras formas de reagir a estimulagdo externa
e a renovacao na forma de sentir com impacto sobre a organizagdo do proprio pensamento.
Processo condenado ao embarago e a turvagdo da percep¢do desgastada em sofrimentos
derivados de falsos ataques. A apreciacdo ¢ substituida pela depreciacdo. Pensar nunca € o
exercicio natural de uma faculdade. (Deleuze, 1962, p. 123). Pensar depende do jogo de
forcas do qual resulta o exercicio do pensar.

Na critica, avaliagdo e interpretacdo nietzscheanas ndo se trata de justificar mas de
utilizar uma outra forma de sensibilidade, mais lucida, menos susceptivel de ceder ao
ressentimento. (ibidem, p. 108). Aquele que reconhece em si a poténcia do excesso de
vitalidade, aquele cuja moral consiste na glorificacdo de si proprio e se reconhece detentor
de uma riqueza desejante ¢ o homem tragico, “capaz de dizer sim a vida mesmo nos seus
problemas mas estranhos e arduos” (Nietzsche, 1889, O que eu devo aos antigos, § 5, p.
137). Capaz também de “dar a vida a forma primordial — é-se artista quando se toma aquilo
que os nado-artistas designam de ‘forma’ por contetido, enquanto coisa-em-si. Pertencem a

um mundo invertido: o conteido torna-se qualquer coisa de puramente formal.”

%% Nietzsche refere-se ao excesso vital como relacionado com o instinto de conservagdo: “Mas quando se ¢
naturalista devia-se saber sair do seu recanto humano; o que reina na natureza ndo é a penuria, a tacanhez, ¢
o0 excesso, o desperdicio, uma loucura de desperdicio. A luta pela vida é neste quadro excepgdo, restrigdo
momentanea de querer viver: o interesse das lutas, grandes e pequenas, continua a ser ai a preponderancia, o
aumento, a extensdo, a forga, conformemente a essa ‘vontade de poder’ que é precisamente o querer viver.”
(Nietzsche, 1882, Livro Quinto, § 349, p. 233). E possivel verificar na experiéncia que a falta de
aproveitamento da for¢a pode produzir o enfraquecimento, a degradagdo e mesmo a extingdo da forca, e, no
caso do argumento acima descrito, assistir a subversdo da forma afirmativa em depreciagdo e ressentimento.
Alias, como vem esclarecido na mesma obra por Nietzsche, mais a frente, com uma relagdo explicita a
estética: “Quando se trata de julgar um valor estético, baseio-me, portanto, agora nesta distingdo capital, e
pergunto a mim proprio em cada caso: ‘Tera sido uma fome ou uma superabundéncia que levou a criagdo?’
Ha-de parecer a primeira vista que se impunha mais outra disting@o, porque salta mais vivamente aos olhos, a
saber: terd sido um desejo de fixar, de eternizar, uma necessidade de ser, que motivou a criagdo? Ou, pelo
contrario, uma necessidade de destruir e de mudar, uma necessidade de inovagao, de futuro, de devir? (...) A
necessidade de destrui¢do, de mudanga, de devir, pode ser a expressdo de uma forga superabundante, de uma
forga prenhe de futuro (a que chamo, como se sabe, ‘dionisiaca’), mas pode ser também o 6dio do fracassado,
do deficiente, do deserdado, que destroi, que € for¢ado a destruir porque o estado de coisas existente, pior,
todo o estado de coisas existente, mesmo qualquer ser, o revoltam e o irritam.” (Nietzsche, 1882, Livro
Quinto, § 370, pp. 268-269).
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(Nietzsche, 1885-1889, § 11 [3], p. 369). Tomar a forma por conteido € experimentar o
fenémeno como plenitude, sem falta nem substincia escondida.

Nao se trata de aproveitar a forca para atingir um fim, uma descarga ou uma
libertagdo catartica do temor, “mas sim para, para além do espanto e da compaixao, sermos
nos proprios o eterno prazer do devir” (ibidem).

Compreendemos, finalmente, que a teoria estética de Nietzsche, constitui uma
genealogia que nos revela o caminho da animalidade para a humanidade, apresentando-nos
a hipotese estética da criagdo e da existéncia como aquilo que ndo pdde comecar e que ndo
pode cessar de tornar-se — o devir eterno’’. A morte de Deus significa a morte do Eu e,
assim, a afirmag¢@o daquilo que ¢, e que ndo cessa de ser, porque em ultima instancia ndo &,
“torna-se”. Esta possibilidade supera a necessidade humana de identidade e afirma o desejo
de ser tudo para poder ndo ser nada, o prazer do aniquilamento, para reflectir enfim o olhar
comovido da beleza total, aquela que compreende a totalidade das coisas: “— se alguma vez
a minha mao misturou as coisas mais remotas com as mais proximas, o fogo com o
engenho, e o prazer com a dor, e o pior mal com o bem supremo (...) como ndo hei-de eu
arder com o desejo da eternidade (...) o anel nupcial do Retorno!” (Nietzsche, 1883-1885,

Os sete selos — ou: sim e amen, § 4, p. 264).

! Eis como concebemos a ideia do eterno-retorno em Nietzsche: a vida ¢ constituida por forcas em relacao,
que a dado momento exprimem uma domina¢do, uma afirmacdo, uma aparéncia, uma forma. A ideia de
tempo é, neste contexto, absurda. O que existe, se quisermos, ¢ um presente em forma de sintese do “um que
se afirma do diverso ou do multiplo” (Deleuze, 1962, p. 55). Assim, o que ‘retorna’ é uma afirmagdo de
devir, uma possibilidade infinita do diverso, resultante do jogo estabelecido entre as forgas — a reprodugéo do
diverso, a repeti¢do da diferenca (ibidem, p. 52). Nietzsche clarifica a relag@o entre o devir e o ser, assumindo
a necessidade humana que ¢ a da classificag@o, da defini¢do, da contenc¢do dentro de limites: “Imprimir ao
devir o caracter do ser — esta é a suprema vontade de poder. | Dupla falsifica¢do, dos sentidos e do espirito,
para obter o mundo do ente, do permanente, equivalente, etc. / Que tudo regresse ¢ a mais extrema
aproximagdo de um mundo do devir ao mundo do ser: topo da consideragdo. | Dos valores que se atribuem
ao ente provém a condenacdo ¢ a insatisfacdo do que devém: depois de ter sido inventado esse mundo do ser
(...) ‘O ente’ como aparéncia; inversdo de valores: a aparéncia era o que conferia valor — o conhecimento em
si como impossivel no devir; como ¢é entdo possivel o conhecimento? Como erro sobre si mesmo, como
vontade de poder, como vontade de engano. / O devir como invengdo, vontade, negacdo de si mesmo,
superagdo de si proprio: ndo um sujeito, mas um fazer, uma postura, criativos, nada de ‘causas e efeitos’. / A
arte como vontade de superar o devir, como ‘eternizar’, mas de visdo curta, em cada caso segundo a
perspectiva: de certo modo repetindo em ponto pequeno a tendéncia do todo. / Considerar o que mostra a
totalidade da vida como férmula de uma tendéncia global: por isso, uma nova fixagdo do conceito ‘vida’,
como vontade de poder. / Em vez de ‘causa e efeito’, a luta entre si dos que devém, frequentemente com a
absor¢do do adversario; ndo ha um numero constante dos que devém. / Inaptiddo dos velhos ideais para
interpretar tudo o que acontece, uma vez que se reconheceu a sua origem animal e a sua utilidade; além do
mais, todos em contradi¢do com a vida. / Todo o idealismo da humanidade anterior esta a ponto de converter-
se em nihilismo — na crenca na absoluta falta de valor, ou seja, falta de sentido... / A aniquilagdo dos ideais, o
novo deserto, as novas artes para suporta-lo, nos anfibios. / Pressuposto: valentia, paciéncia, ndo ‘retroceder’,
ndo ter demasiada ansia de avancar. / NB. Zaratustra, que se comporta constantemente em modo de parddia a
respeito dos valores anteriores, numa visao plena.” (Nietzsche, 1885-1889, § 7 [54], p. 221).

93



A forma suprema de vontade de poder ¢ dizer sim a vida enquanto eterno-retorno,
opondo-se ao instinto de conservagao da vida dos mediocres e decadentes que renunciam a
forca do corpo que quer arriscar, lutar, conquistar. A vontade de poder ¢ um instrumento
da vida. Qualquer significado atribuido & moral, e portanto a estética também, ¢ dado a
partir do ponto de vista biologico.

A partir de Nietzsche, pudemos aspirar a esperanga de elevar a estética a altura de
uma verdadeira sabedoria. Estética que reconhece o erro, a necessidade da fantasia, da
invengao, que afirma a Uinica manipulagdo possivel — a das aparéncias. A arte como a mais
alta poténcia do falso, a afirmacao dionisiaca ou o génio do ‘sobre-humano’.

O antncio de uma Alegre Sabedoria: “A nossa ultima gratiddo para com a arte — Se
ndo tivéssemos aprovado as artes, se ndo tivéssemos inventado esta espécie de culto do
erro, ndo poderiamos suportar ver o que nos mostra agora a Ciéncia: a universalidade do
ndo verdadeiro, da mentira, e que a loucura e o erro sdo condigdes do mundo intelectual e
sensivel. A lealdade teria, por consequéncia, a ndusea e o suicidio. Mas a nossa lealdade
opde-se uma contrapartida que ajuda a evitar semelhantes consequéncias: a arte, enquanto
encarada como boa vontade da ilusdo. Nem sempre proibimos aos nossos olhos o concluir,
o inventar uma finalidade: a partir dai ja ndo ¢ imperfeicao, que levamos pelo rio do devir,
¢ uma deusa na nossa ideia, e sentimo-nos infantilmente altivos de a levar connosco.”

(Nietzsche, 1882, Livro Segundo, § 107, pp. 123-124).
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