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Sinopse

Nos trés textos traduzidos neste livro podemos acompanhar progressivamente o
nascimento do primeiro pensamento filosofico de Nietzsche, que iria ser exposto e acabado
em O nascimento da tragédia, mas que aqui revela uma intimidade que ndo mais poderemos
encontrar nesta obra. Assim, no primeiro texto traduzido, “O drama musical grego” —
conferéncia proferida por Nietzsche, aos 25 anos de idade, como professor de filologia da
Universidade da Basileia — vemos este filosofo ainda muito preso as concep¢oes de Wagner
sobre a arte. Na conferéncia seguinte, “Sdcrates e a tragédia”, proferida dias depois nas
mesmas circunstancias, entramos ja num terreno em que a originalidade de Nietzsche comeca a
se afirmar. Esta ultima conferéncia rendeu ao filésofo suas primeiras antipatias no meio
académico, pois nela estava implicita uma critica a todo o mundo erudito, a todo cientificismo
e a todo racionalismo cujas limitagdes impediam, segundo Nietzsche, uma penetracao
verdadeiramente originaria no sentido mais primordial e mais vigoroso da civilizagcdo grega
antiga.

Mas ¢ no ultimo texto por nos traduzido, em “A visao dionisiaca do mundo”, que aflora
o pensamento mais proprio de Nietzsche, quando pela primeira vez vemos expostas as suas
concepcoes do dionisismo, do apolinismo e de toda uma visdo artistica do mundo que deveria
substituir as tentativas, fadadas ao fracasso, da erudicdo de tocar o cerne originario de onde
emanou toda a for¢a de vida da humanidade grega antiga. Todo este texto € composto de
formulas plenas de fertilidade, que dardo o primeiro impulso ao pensamento nietzscheano e
que ressoarao ainda no seu pensamento mais tardio. Visando facilitar o mais possivel ao leitor
0 acesso aos textos traduzidos, fizemos com que a tradugao fosse acompanhada por notas
detalhadas, veiculando informacdes € mesmo explicando passos dificeis. Ademais,
dispusemos, antes de cada texto, uma “Nota introdutoria”, com informacdes biograficas
oportunas tiradas da correspondéncia de Nietzsche e de suas mais importantes biografias,
preparamos um “Prefacio dos tradutores”, uma “Introdugdo sobre o teatro grego antigo no seu
contexto de surgimento e desenvolvimento”, que pode proporcionar informagdes gerais sobre
o teatro grego esclarecedoras para todos os textos traduzidos, € um “Posfacio”, que tem o
intuito de possibilitar uma penetragdo no universo do pensamento de Nietzsche.



Contracapa

“(...) E somente em “A visdo dionisiaca do mundo”, escrito durante o verdo del1870,
que as categorias estéticas do apolineo e do dionisiaco sdo resolutamente introduzidas.
Durante as conferéncias proferidas no comego de 1870, os cortejos dionisiacos, a vida natural
dionisiaca eram mencionados, mas o contexto era mais concreto, mais flutuante; e, em
contrapartida, o termo ‘apolineo’ s6 aparece em um emprego ndo estetico, em que,
curiosamente, tratava-se da ‘clareza apolinea’ de Socrates, em referéncia a dialética e a
ciéncia. Quanto ao resto, em “O drama musical grego”, a preocupagdo com relagdo as teses
wagnerianas ¢ importante demais e faz obstdculo a uma exposi¢do original. Ele insiste sobre a
critica da Opera moderna e da tragédia classica francesa: e, como antitese, o drama antigo ¢
apresentado como uma pluralidade unificada de contribui¢des artisticas paralelas, em que a
musica ela mesma ¢ rebaixada ao nivel de meio em vista de um fim. Por outro lado, em
“Socrates e a tragedia”, a critica de Socrates e de Euripides se desenrola de modo jocoso a
maneira de Aristéfanes, com um desenvolvimento mais aceitavel e mais convincente do que
em O nascimento da tragédia.” (Giorgio Collil , In Escritos sobre Nietzsche).

Nota
1 Giorgio Colli preparou a edi¢do, com Mazzino Montinari, das “Kritischen
Gesamtausgabe”, a Edi¢ao Critica em alemdo das obras completas de Nietzsche.



Apresentacao
PREFACIO DOS TRADUTORES

A nossa tradugao se baseia na Kritische Studienausgabe? organizada por Giorgio Colli
e Mazzino Montinari. Em sua revisdo tivemos o cuidado de coteja-la, particularmente, com as
tradugdes de André Sanchez Pascoal e de Jean-Louis Backes para as linguas espanhola e
francesa, respectivamente. Em algumas passagens chegamos a adotar a solucao de algum
destes tradutores, quando elas nos pareceram melhores do que as encontradas por nés — o
que se tornou oportuno pelo fato destas tradugdes terem sido feitas em linguas latinas como a
nossa. Mas em muitas passagens, € mesmo no todo da tradugdo, tivemos que nos afastar tanto
do texto espanhol como do francé€s — no que vale, entretanto, mencionar a extrema fidelidade
da traducdo espanhola de André Sanchez Pascoal. Algumas poucas passagens, que
encontramos na versdao de um ou outro tradutor, em que o sentido do texto original era
particularmente traido, deixamos assinaladas em nota, indicando as razdes que nos levaram a
nossa propria tradugio.

Os textos que traduzimos neste volume sao duas conferéncias proferidas por Nietzsche
no exercicio de sua atividade docente na Basileia, com os titulos “O drama musical grego” e
“Socrates e a tragédia”, e um texto, intitulado “A visdo dionisiaca do mundo™, que pela sua
importancia da o titulo ao nosso livro. Todos estes textos foram escritos por Nietzsche pouco
antes da elaboragdo de O nascimento da tragédia, para apresentar suas ideias sobre a arte
grega, que amadureciam sob as influéncias cardeais de seus estudos filologicos, da filosofia
de Artur Schopenhauer e das concepgdes artisticas de Richard Wagner, € que constituiram,
com modificagdes, acréscimos e supressoes, o nicleo mais significativo desta obra. Desta
maneira, na primeira conferéncia, “O drama musical grego”, encontram-se esbocadas as
concepgoes sobre o teatro grego que serdo expostas nos capitulos 7 e 8 € 9, principalmente, de
O nascimento da tragédia — a saber, a concepcao do ator e do poeta tragicos, do coro e de
sua origem a partir do cortejo orgiatico, as diferencas entre o publico da tragédia grega e o
publico do teatro contemporaneo, entre a tragédia antiga e a Opera, etc.. Nesta primeira
conferéncia, porém, a influéncia de Wagner ainda ¢ muito marcada, a ponto de ndo podermos
perceber muito bem a originalidade das concepgdes artisticas de Nietzsche. E na progressio,
justamente, de todos os trés textos que podemos ver surgir, pela primeira vez, a originalidade
particular do pensamento de Nietzsche e de toda a sua visdo artistica do mundo. Assim, na
segunda conferéncia, “Socrates e a tragédia”, faz-se notar uma ousadia de pensamento que iria
atemorizar o proprio Wagner. Partindo de uma interpretagdo penetrante das obras de
Aristofanes — particularmente de As ras —, Nietzsche nos mostra a obra de Euripides e
sobretudo o socratismo, enquanto génio racional orientador da criacgdo artistica euripidiana,
como agentes determinantes da decadéncia de toda a arte grega — e consequentemente da
civilizagcdo grega, como poderemos entender em nosso “Posfacio” — ao eliminarem da
tragédia a hegemonia do espirito da misica e ao desencadearem na arte tragica a
preponderancia da poténcia da logica. Esta conferéncia, justamente, rendeu a Nietzsche as
primeiras inimizades, a0 promover a critica ao cientificismo caracteristico do meio



académico em que este pensador, como professor de filologia, se inseria, € ao negar a todo
racionalismo a possibilidade de tocar o cerne da forga vital da humanidade grega, como
queria a filologia. Aqui, pela primeira vez, se declara a filosofia a marteladas, a destrui¢ado
necessaria a criacao, tao caracteristica do pensamento nietzscheano. O nicleo instigante de
polémica desta conferéncia se transferiu para O nascimento da tragédia, constituindo-se no
foco das controvérsias a seu respeito. Com efeito, partes de “Socrates e a tragédia” foram
aproveitadas para compor o capitulo 11 e alguns outros seguintes desta obra — sendo que
somente na conferéncia podemos constatar com propriedade a importancia que o génio critico
de Aristofanes teve para a interpretagao de Nietzsche da decadéncia da civilizacdo grega.

Em “A visao dionisiaca do mundo”, enfim, o apolinismo e sobretudo o dionisismo t€m
uma exposi¢ao inigualavel, que nos permite, como em nenhum outro texto, compreender muito
do fundamental destas concepgdes. A visdo artistica do mundo de Nietzsche encontra aqui,
pela primeira vez, um acabamento fértil de ressonancias em todo mundo do pensamento e da
arte, manifestando, em seu primeiro brilho, toda a forca de sua originalidade. O essencial
desta visao artistica do mundo constituiu-se nos alicerces do pensamento que se
consubstanciou em O nascimento da tragédia, e que em boa parte se desenvolveria emtoda a
sua obra posterior. No texto que aqui traduzimos, porém, muito do que naquela obra apareceu
apenas sob forma de alusdo encontra um desenvolvimento mais amplo e mais rico, permitindo-
nos um acesso mais intimo ao seu sentido.

Com o intuito de proporcionar informagdes que possam ajudar na compreensao e
contextualiza¢ao das traducdes, nds colocamos, adiante, antes dos textos traduzidos, uma
“Nota Introdutoria” em que resumimos os dados biograficos do autor mais significativos
concernentes a cada texto, e logo a seguir uma “Introducdo” que visa informar, ainda que de
uma maneira muito geral mas oportuna, sobre o teatro grego antigo.

Nota

2 Cf. NIETZSCH, F. Kritischen Studienausgabe. Hg. von Giorgio Colli und Mazzino
Montinari, Deutscher Taschenbuch Verlag de Gruyter, Munchen: 1988. Band 1., S. 511-577.



Introducao

Sobre o Teatro Grego Antigo no seu Contexto de Surgimento e Desenvolvimento
MARCOS SINESIO PEREIRA FERNANDES*

O teatro grego surgiu no contexto do culto religioso, estando ligado particularmente ao
deus Dionisio, e nunca esteve desligado da religido. A palavra teatro vem do grego théatron
(Beatpov), em que théa (Oea) quer dizer ‘agdo de olhar, de contemplar; aspecto; objeto de
contemplacao, espetaculo etc,” e em que o sufixo —tron (tpov) significa ‘instrumento de’,
donde théatron querer dizer ‘maquina de espetaculos’. Théa e théatron derivam do verbo
thedomai (Beaopon ou Bempan) que significa ‘ver, contemplar, considerar, examinar, ser
espectador; contemplar pela inteligéncia etc.” Derivada da mesma origem € a palavra theoria
(Bewpra), que quer dizer ‘agdo de observar; acdo de ver um espetaculo, de assistir uma festa;
(e posteriormente) contemplacdo do espirito, meditacao, estudo’, da qual deriva a nossa
palavra teoria.

O teatro teve em sua origem duas modalidades artisticas principais: a tragedia e a
comedia.

A palavra tragédia (tpaywown) deriva de tragos (tpayog), que significa ‘bode;
puberdade, os primeiros desejos do sentido, lubricidade (pois o bode simbolizava para os
antigos, pelas suas caracteristicas, o desejo sexual, a lubricidade)’, e de ode (®@dn), que
significa ‘canto com acompanhamento de instrumentos; acao de cantar’. A palavra tragodia
(Tpaymdwn) mesma significava em grego ‘canto do bode; canto religioso com o qual se
acompanhava o sacrificio de um bode nas festas de Dionisio; tragédia, drama heroico; evento
tragico etc’. O tragodos (tpaymdog) era primordialmente aquele que dancava e cantava
durante a imolagdo de um bode nas festas de Dionisio, sendo que este termo significou
também, em seguida, ‘aquele que danca e canta em um coro tragico; ator tragico; membro do
coro tragico; poeta tragico etc’. Alguns estudiosos, em nossos dias, interpretaram que o canto
do bode era o canto dos companheiros de Dionisio em seus cortejos orgiaticos, dos satiros, os
filhos de Sileno — que teria, segundo uma tradi¢do, sido um educador daquele deus (Sileno
era famoso pela sua feiura e sua sabedoria, e suas formas eram em parte equinas). Porém, so
muito tardiamente — a saber, na €poca helenistica e romana da cultura grega — os satiros
foram representados como seres em que se misturavam formas humanas e formas caprinas,
tendo os membros inferiores até mais ou menos a cintura em forma caprina e um chifre e
feicoes que lembravam as fei¢des caprinas. No tempo aureo das tragedias e mesmo pouco
depois — a saber, no século Ve IV a. C—, os satiros apareciam como seres em que se
misturavam as formas humanas com a equina, tendo entdo os membros inferiores semelhantes
as patas traseiras de um cavalo, além de um rabo e orelhas de cavalo3. Esta hipotese
permaneceu, porém, apoiada em passagens de textos do século V (particularmente no
fragmento 207 do Prometeu Pirceu de Esquilo) em que séatiros sio chamados de bode, nio pela
sua forma, mas hipoteticamente pela sua lascivia — pois, como ja dissemos, o bode ¢



caracterizado pela lubricidade. Uma outra hipotese foi a de que o canto do bode era o canto
lamentoso da vitima sacrificada a Dionisio — que como vimos acima era um bode. Toda a
tragédia se assemelha a umritual de sacrificio. No centro da orquestra, no teatro grego, havia
um altar a Dionisio (o thyméle — Bvuein), sugerindo que o destino tragico do heroi a
representagao tragica eram como uma imolagdo a Dionisio. Na Grécia, sobretudo nas épocas
arcaicas, eram praticados rituais de sacrificio dos chamados bodes expiatorios (em grego
pharmakos — ¢appakog), em que um individuo, carregado de todas as impurezas da
comunidade, era sacrificado. Em Atenas havia um ritual nas festas chamadas Targ¢lias,
dedicadas a Apolo e Artemis, que remetia a este sacrificio. Um homem e uma mulher eram
surrados enquanto eram conduzidos através de toda a cidade. Depois eram sacrificados fora
das fronteiras da cidade, queimados, e suas cinzas jogadas no mar. Na época classica eram
apenas jogados no mar e depois expulsos para fora das fronteiras da cidade. Eles eram
chamados de pharmakoi, bodes expiatdrios.

O ritual de sacrificio era uma tradi¢ao que existia em muitas outras civilizagdes. Nas
Saceas4 babildnicas, por exemplo, que sdo mencionadas por Nietzsche em O nascimento da
tragédia, um prisioneiro era sacrificado depois de ser nomeado rei da Babildnia por cinco
dias, tempo em que tinha direito a desfrutar de todo o harém do proprio rei e de dar livre
curso a todos os seus apetites até 0 momento de seu sacrificio. Durante este tempo as orgias
eram celebradas em toda a cidade. Os sacerdotes rezavam nos templos para que o caos nao
tomasse definitivamente conta de toda a cidade, até o prisioneiro-rei ser sacrificado. Depois
disso, o antigo rei, representando Marduk, o rei dos deuses babildonicos, libertando-se do
mundo dos mortos em que estivera detido durante o tempo das orgias, matava Tiamat, o
monstro que ameacava o mundo com sua forca caotica, e que tinha carater feminino. Do corpo
de Tiamat dividido em dois pela sua espada ele fazia ressurgir o Céu e a Terra, e assim
reinaugurava a ordem no universo. Pouco depois, a ordem emtoda a cidade era restaurada, e o
rei assumia novamente o seu reinado.

Aristoteles afirma na Poética5: “A tragédia (...) opera a catarse (kafopoic) dos
sentimentos de piedade e de temor”. Na Politica6 diz ainda o filésofo: “Além disso a flauta7
ndo age sobre o costume, ela tem antes o carater orgiatico, de maneira que ela nao deve ser
empregada sendo nas ocasides em que o espetaculo tende antes a catarse (kabopoic) das
paixdes do que a nossa instru¢do.” E mais adiante, na mesma obra8, podemos ler:

“Nos aceitamos a divisdao das melodias, proposta por certos autores versados
em filosofia, em melodia moral, melodia ativa e melodias que provocam o entusiasmo,

e, segundo eles, os modos musicais sdo naturalmente apropriados a cada uma destas

melodias, um modo respondendo a um tipo de melodia, um outro a um outro; mas nos

dizemos, de nosso lado, que a musica deve ser praticada nao s6 em vista de uma
vantagem, mas de varias (pois ela tem em vista a educagdo e a catarse (KaBopoic) —
mas o que entendemos por catarse (koBapcig) ? Por agora nds tomamos este termo em
seu sentido geral, mas nos tornaremos a falar dele mais claramente em nossa

Poética(...)”

A palavra grega katharsis (kxaBapoig), de onde se origina catarse em portugués,
significa ‘purificacao, purgacao; alivio da alma pela satisfagcdo de uma necessidade moral;
cerimdnia de purificacdo as quais eram submetidos os candidatos a alguma iniciag¢ao’.



Katharsios (kafapoiog) significa ‘o que se pode purificar ou expiar; o que purifica’ e to
katharsion (1o kaBapaciov) significa ‘sacrificio expiatorio; vitima oferecida para um sacrificio
expiatério’. Com o que ja dissemos acima podemos entender que a hipotese da interpretagao
de tragédia como um sacrificio encontra o seu eco aqui. Nietzsche, porém, no contexto de
pensamento dos textos que traduzimos neste livro, interpretou a catarse, a purificagdo, como
um gozo estético que s6 a musica sublime poderia proporcionar, ou seja, a musica que se
volta para o fundo de dor da Vontade, para o Uno-originario de pura dor, € cria a sua imagem
mais acabada. O gozo estético pode ser interpretado como uma sublimag¢do do sacrificio, em
que o homem se coloca 0 mais adequadamente diante do fundo de dor da Vontade que constitui
todo o mundo, realizando o supremo €xtase desta, que ¢ justamente o sentido de catarse para
Nietzsche. Essa possibilidade de transformar a dor em éxtase, pela via da estética, seria
justamente o sentido aliciador para a vida do pensamento de Nietzsche desde o seu ponto de
partida, que assim ja diferencia-se essencialmente do pensamento de Schopenhauer. Mas nao
temos espacgo para explicar aqui satisfatoriamente esta conjuntura de pensamento.
Recomendamos a leitura do nosso “Posfacio” para quem quer dar mais alguns passos neste
sentido.

A comédia, em grego komodia (kopwor), vem de kdmos(kmpoc) que significa ‘festa
dorica com cantos e dancas em honra de Dionisio; festa com cantos € dangas nas ruas, em
honra do vencedor ou do aniversario da vitoria em um dos quatro grande jogos helénicos;
grupo de pessoas que percorriam as ruas depois de um festim, com muisica, cantos e dangas;
festim, banquete’. Komos (Kwpog) era uma divindade da alegria e do prazer. A origem da
comédia ¢ muito discutida. Aristoteles disse, em sua Poética9, que ela teria derivado dos
cantos falicos. Nas dionisiacas rurais, em Atenas, por exemplo, que eram comemoradas em
cada demos no més de dezembro, como festas de agradecimento pela colheita, sobretudo, do
vinho, € em que tinha lugar alegres entretenimentos, havia uma longa procissao cantada, que
era justamente chamada de komos, a qual era conduzida por canéforas10 e por jovens que
levavam vinho, folhas de parreira, figos e o bode que devia ser sacrificado; no fim do cortejo
era portado um falo11. Depois do sacrificio se representava a origem de Dionisio em farsas
improvisadas. Alguns estudiosos, porém, dizem que a comédia provém do cortejo jocoso, que
¢ significado por komos, em combinagdo com uma farsa literaria. Nao nos ocuparemos em
aprofundar aqui a discussao sobre a origem obscura da comédia porque ela ndo interessa tanto
quanto a tragédia para a compreensao dos textos de Nietzsche que queremos esclarecer.

A tragédia teria derivado, segundo Aristoteles12 , do ditirambo. Nietzsche concorda
com Aristoteles neste ponto. Por isso, deixaremos indicado aqui, resumidamente, o que era o
ditirambo. O ditirambo era cantado, em honra de Dionisio, nos primeiros dias da primavera
por um coro ciclico, ou seja, por cantores-dancarinos que evoluiam em circulo em torno de um
altar — como faria também o coro tragico, mais tardio. Ele era acompanhado pela flauta
dupla, instrumento lendario do satiro Marsyas. Cinquenta pessoas, vestidas de satiro como o
cortejo do deus, compunham o coro, do qual se destacava um corifeu, que representava
Dionisio, e que cantava em contraposi¢ao ao coro. O ditirambo teria se originado em Sicione,
como um canto cultual a Dionisio, de onde passa a Corinto, na época do tirano Periandro
(tido, em algumas listas tradicionais, como um dos sete sabios), onde teria sido reorganizado



pelo citaredo Arionl3 que seria também o autor do proprio nomel4 ‘ditirambo’. Arion teria
feito cantar ditirambos em Corinto por alguns coreutas disfar¢ados de satiros, com o rosto
sujo de borra de vinho e a cabega coberta de folhagens. E de Corinto que teria passado a
Atenas. Em Atenas o primeiro concurso de ditirambo teria sido organizado em torno do ano
508 e 505 a. C. (portanto na época de Clistenes, tido como fundador da democracia
ateniense). O primeiro grande compositor de ditirambos em Atenas teria sido Lasos de
Hermione, e entre seus sucessores estao Pindaro, que fora também seu aluno, Simonides (que
teria vencido o concurso em 489 a. C e obtido além disso 56 triunfos) e Bacchylides. Além de
do ditirambo, Aristoteles15 também deriva a tragédia do drama satirico (ou do satirico
simplesmente, como esta no texto aristotélico: satyrikoli — Gartvp 1Kov), que nos primeiros
tempos do concurso de tragédias devia ser apresentado ao final de uma triologia tragica (como
veremos adiante). Os estudiosos ainda especulam se Aristoteles nesta passagem ndo queria
chamar de drama satirico o ditirambo.

Alguns autores consideraram que Arion teria sido também o primeiro a compor uma
tragédia. De acordo com Herddoto16, porém, a tragédia teria a sua origem em Sicione,
instituida pelo tirano Clistenes17. Segundo o pai da histdria, ela teria derivado de um culto ao
heréi Adrastos18, que envolvia coros que cantavam as desventuras do dito heroi,
denominados por Herddotos de coros tragicos19. Adrastos representava a aristocracia em
Sicione, e por isso o tirano Clistenes teria querido banir o seu culto, o que sé conseguiu
transformando-o em um culto a Dionisio, ao invés de a Adrastos. Nisto vemos a ligacdo
original do apolinismo com o dionisismo, aludida por Nietzsche, na liga¢ao da arte apolinea,
propria da aristocracia mais original da polis, com a arte dionisiaca que trazia a
representagao as forg¢as do devir que incidiam na polis. O dionisismo, de acordo mesmo com
o pensamento de Nietzsche, tem relagdo com o advento da forca da Terra, do apego a riqueza,
a vida material, aos apetites, ao desejo, forcando a decadéncia da elevacao apolinea na polis
sob a hegemonia da aristocracia guerreira. Com as vicissitudes do devir na polis grega em
geral, foi se acumulando uma camada de populacao ndo escrava, advinda de cidadaos
malogrados e que perderam suas terras, € de estrangeiros que por varios motivos emigraram
de suas patrias e vieram viver em outra polis. Esta populacao, que tinha perdido o vinculo
com a terra, caracteristico da aristocracia original — arsitocracia que prezava a sua nobreza
de sangue e que como nobreza guerreira tinha fundado a elevagao apolinea constituidora
primordial da polis —, passou a veicular tensoes na polis justamente em torno do que
chamamos hoje de bens materiais, que eram o problema candente desta parte da populagao.
Esta populacao, quando ndo sucumbiu na pobreza e marginalizagdo, se constituiu na classe dos
artesdos e dos comerciantes — esta Ultima assumindo grande importancia em Atenas. Ela fo1
agente de variadas conturbacdes no estado apolineo e deu ensejo a instalagao de diversas
tiranias, que derrubaram a hegemonia da aristocracia original e apoiaram-se na camada mais
pobre da populacao ou na classe mais abastada, liderada muitas vezes pelos comerciantes. Em
todos os casos passou a haver uma valorizacao das for¢as da Terra, do que nés chamamos
hoje de valores materiais: a riqueza, o desejo, etc.. Estes valores entravam em tensdo com o
parametro da virtude guerreira original, a coragem, que implicava um comedido desapego de
toda a vida sobre a Terra, de tudo o que ndés chamamos hoje de bem material — como
mostraram os espartanos — e uma valorizacdo de bens que pairam acima de todo devir sobre



a Terra: a gloria e a nomeada, e a beleza que as sancionava — como vemos em toda a arte
épica. Por isso n6s vemos o culto a Dionisio, um deus que ndo tinha as mesmas caracteristicas
dos deuses olimpicos — que seriam os deuses representativos da aristocracia guerreira —,
mas que tinha como propriedade uma evidente ligagdo com a Terra, € com as forcas de
dispersao, de multiplicidade e de dilaceracao desta, ser instituido justamente durante as
tiranias ou durante os governos democraticos. Clistenes, que pela primeira vez instituiu os
coros tragicos, transformando-os de coros em homenagem a Adrastos, um representante da
antiga arsitocracia, emum culto a Dionisios, se insere neste contexto. Da mesma maneira fez
Periandro, tirano de Corinto, na corte do qual estava justamente Arion (Sicione e Corinto eram
cidades muito proximas e estavam também proximas de Atenas). Da mesma maneira, o
primeiro concurso de tragédias em Atenas teria sido instituido pelo tirano Pisistrato, no ano de
534 a.C.. Tespis teria sido o primeiro a representar uma tragédia no concurso — alguns
autores dizem que antes dos concursos publicos Téspis ja representava tragédias no meio
rural da Atica. Sobre todo este contexto do aparecimento da tragédia na civilizagdo grega e a
luz que o pensamento de Nietzsche langa sobre ele, ver o nosso Posfacio.

O culto a Dionisio, embora seja muito antigo, conforme se descobriu — em uma época
posterior a em que Nietzsche escreveu suas obras — com a decifragdo das tabuas de escrita
linear B, deve ter assumido um novo alento e caracteristicas novas conferidas pelo contexto
da polis que acima indicamos. Em Atenas este culto foi organizado oficialmente, a partir da
época do tirano Pisistrato, principalmente em quatro festas publicas, as Dionisiacas Rurais ou
Pequenas Dionisiacas, celebradas no més grego que corresponde aproximadamente a0 nosso
dezembro, portanto no final do outono, as Leneias, celebradas num periodo que corresponde
ao situado em nosso calendario entre janeiro e fevereiro, portanto no inverno, as Antestérias,
celebradas em fevereiro-margo, no comeco da primavera e as Grandes Dionisiacas,
celebradas entre marco e abril, em plena primavera. As tragédias foram instituidas em Atenas,
onde alcangaram o seu maior brilho, nas Grandes Dionisiacas ou Dionisiacas Urbanas. As
Grandes Dionisiacas celebravam ndo o Dionisio panjonico, que era celebrado nas festas
Leneias e Antestérias, mas o Dionisio da cidade de Eleuteras, que ficava na fronteira da Atica
com a Bedcia. Nas festas Leneias representava-se as comédias e nas Grandes Dionisiacas,
sob a égide do Dionisio Eleutério20, se representava as tragédias (mas ja em 486 a. C as
comedias também eram representadas nas grandes dionisiacas e entre 436 ¢ 426 as tragédias
passaram a ser representadas nas Leneias). Nas Grandes Dionisiacas a populagdo de toda a
Atica e também os aliados do povo ateniense, que se faziam representar oficialmente, se
dirigiam a Atenas. A festa compreendia duas partes, em que a misica desempenhava um papel
muito importante: a primeira era plena de representagcdes corais, € a outra tinha como centro
os dramas liricos ou tragédias. No primeiro dia da festa havia uma espécie de procissao ao
mesmo tempo triunfal e carnavalesca, em que a imagem de Dionisio era levada pelo bairro
mais belo de Atenas. O cortejo suscitava curiosidade pela variedade dos costumes, pelas
atitudes comicas, pelas poses grotescas dos personagens mascarados representando o séquito
do deus, os satiros, pelas evolugdes livres dos dangarinos e pelos cantos executados. Nos dois
dias seguintes, havia musica com coros de homens e de criangas (quando teriam lugar os
concursos de ditirambo). No terceiro dia havia um sacrificio tradicional. No dia seguinte



havia uma ag¢do liturgica preliminar, reservada ao servigo do deus e depois um cortejo (komos
— K®WOG) em que tomavam parte os artistas que iriam atuar na cena. A noite, a luz de tochas,
os efebos transportavam para dentro do teatro a estatua do deus, e depois se anunciava as
pecas que deveriam ser representadas. No dia seguinte, com os estrangeiros mais distintos, os
sacerdotes e os magistrados a frente, o povo ateniense tomava lugar no imenso teatro apoiado
no flanco da Acropole, para ouvir, durante quatro dias, as tragédias. Outros estudiosos
descrevem as Grandes Dionisiacas como durando seis dias, sendo que no primeiro se
anunciava a lista dos concursos dramaticos e se apresentava os candidatos, no segundo dia
uma procissao solene levava a estitua do deus ao teatro, no dia seguinte tinha lugar o concurso
de ditirambos, e os trés tltimos dias eram reservados a representacao de tragédias e
comedias.

As tragédias, nos primordios do concurso, deviam ser apresentadas em uma triologia,
ou seja, trés pecas que se completavam, mais um drama satirico, de carater mais ou menos
jocoso, em que os satiros € Dionisio frequentemente entravam em cena. Dos dramas satiricos
nos restam hoje O ciclope de Euripides em grande parte de Ichneutai (Os caes de fila) de
Sofocles. Assim, apds a gravidade da tragédia, os atenienses colocavam o riso, que tinha lugar
nos dramas satiricos. A Unica triologia completa que chegou aos nossos dias foi a Oréstia de
Esquilo. O que hoje chamamos de Triologia Tebana, a saber as pecas de Séfocles intituladas
Edipo rei, Edipo em Colona e Antigona, foram pecas teatrais feitas para serem representadas
separadamente, como passou a ser costume no tempo de Sofocles — ja que as triologias
deixaram, com a evolugdo da tragédia, de terem de ser compostas por pecas que se
completavam e passaram a poderem ser constituidas por pe¢as que ndao tinham nenhuma
ligagdo entre si21. As pegas de Esquilo, por outro lado, em sua maioria, sio remanescentes de
triologias perdidas.

Os teatros em Atenas, nos primordios, eram reconstruidos em cada concurso de
tragédias, com estruturas de madeira. Somente entre os anos 500 e 472 a. C teria sido
construido um permanente, € s6 depois de diversos desabamentos ele teria sido localizado na
encosta da Acropole, proéximo ao templo de Dionisio Eleutério — mas somente em 340 a. C
ele teria sido acabado. Este teatro, porém, na forma como chegou aos nossos dias, ¢ o
resultado de diversas reformas nas épocas helenistica e romana. Para descrevermos o edificio
de um teatro grego na forma que mais se aproxima dos tempos aureos da tragédia, tomaremos
como modelo o Teatro de Policleto em Epidauro, que segundo os estudiosos ¢ o que teria
conservado em melhor estado as formas mais antigas do teatro.

O Teatro de Epidauro (que mesmo na antiguidade passava por ser o mais belo do
mundo) pode ser dividido em trés partes: as arquibancadas, a orquestra e a cena, como
podemos ver na figura.

Todo este teatro ¢ estruturado para fazer a atengdo convergir para ao ponto B, que € o
altar de Dionisio, o thyméle (Bvpein) no centro da orquestra. Ele se recosta em uma montanha,
o Kynortion, e teria sido construido por Polycleto, o antigo, perto de um templo de Asclépios,
que era famoso em todo mundo grego pelas curas ali operadas por este deus. Tinha
capacidade para quatorze mil pessoas aproximadamente Em toda a arquibancada quase nao ha
distingdes de lugar. Somente trés fileiras de assentos tinham encosto: as mais proximas da
orquestra. O conjunto semicircular de toda a arquibancada formava o chamado Koilon. Acima



da trigésima quarta fileira de assentos ha uma passagem circular (D) chamada diazoma ou
diodos, de dois metros de largura. A parte inferior os gregos chamavam especialmente de
theatron, a parte superior era chamada de epitheatron. Da orquestra ao diazoma sobem doze
escadas, nimero que dobra na parte superior. Todo o teatro era a céu aberto.

A orquestra tinha em si, como ja dissemos, o centro de todo o teatro. ‘Orquestra’ vem
do verbo orcheo (opyew) que quer dizer ‘dangar’. Com efeito, na orquestra o coro dancava e
cantava. A orquestra do teatro de Epidauro era um circulo perfeito com 10 metros e 15 de raio
emoldurado por uma faixa de pedra de 40 cm de largura. O interior do circulo era de terra
batida. No centro (B), sobre uma laje de pedra arredondada de 70 cm de didmetro se situava o
altar a Dionisio (ou thyméle — Qupuein).

A cena (ou skené¢ — okmvn) era designada pelos antigos com uma palavra
caracteristica, que podemos traduzir aproximadamente por parlatério (em grego logeion —
Aoyewov). Skené (oxnvm) quer dizer, em grego, ‘cabana; tenda; viatura coberta, tenda sobre
rodas; estrutura de madeira coberta onde se representava as pegas de teatro etc’. A cena,
segundo alguns estudiosos, remete ao tempo primitivo do teatro, em que as pegas seriam
representadas em estruturas de madeira cobertas montadas nas pracas do mercado. A cena do
teatro de Epidauro comega a 60 cm da orquestra. Ela se constitui, de baixo para cima, de um
muro de 20 metros de largura, o proskénion (tpooknviov), que avanga em cada extremidade
formando as chamadas paraskénia (mopacknvia). No centro havia uma porta de entrada e em
cada extremidade seis colunas jonicas. Em cima deste muro, a uma altura aproximada do
primeiro andar de um edificio22 , ficava propriamente o parlatorio, que era longo e de pouca
profundidade (apenas trés metros). A grande altura em que ficavam os atores, assim como a
pouca profundidade de que dispunham, fez com que Nietzsche os comparasse as estatuas
apolineas que eram colocadas nos frontdes dos templos. No muro, que constituia o fundo do
parlatorio, havia trés portas que se comunicavam com a sala retangular que ficava atras do
parlatorio, dentro da qual os atores trocavam as suas vestes € a suas mascaras segundo os
papéis diversos que tinham que desempenhar na mesma peca. Era dentro desta sala também
que ficavam os painéis que compunham os cenarios € que eram arrastados sobre uma
plataforma movel para diante do publico, e era 14 que se situava a chamada maquina
(mechané-unyavn) que sustentava os personagens que deveriam aparecer suspensos no ar,
como o chamado deus ex machina. Alguns estudiosos afirmaram que os parlatorios, pela sua
altura e pela dificuldade de serem considerados ao mesmo tempo em que a orquestra, s6 eram
usados nas ocasides em que os atores dialogavam, sendo que quando eles cantavam ou se
contrapunham ao coro, se colocavam na orquestra, de costas para o muro do proskénion.
Outros, porém, afirmaram que os atores s atuavam no parlatorio. A cena, no teatro grego, nao
tinha cortinas.

O publico do teatro de Atenas era composto somente de pessoas livres — portanto, os
metecos eram admitidos. As mulheres podiam assistir a tragédia, mas ndo podiam tomar parte
de modo nenhum nas pegas, por motivo religioso. Na parte inferior da arquibancada ficavam
os lugares de honra, ornados brilhantemente, reservados aos sacerdotes, aos magistrados da
cidade, aos benfeitores do estado, aos embaixadores estrangeiros. Como a representagao tinha
um carater religioso, o publico comparecia em trajes de festa (segundo Ateneu com uma coroa



na cabeca, signo do regozijo). As representacdes comecavam de manha cedo, e como os
espectadores deviam passar no teatro o dia inteiro, levavam consigo alimentos de variada
espécie, vinho etc.. O poeta mesmo, as vezes, distribuia nozes. O publico era exigente e por
vezes exigia um castigo material dos atores insuficientes. Ao que parece ele influia
significativamente na decisao dos cinco jurados oficiais que deviam julgar os vencedores
(alguns estudiosos, porém, afirmam que os jurados eram em niimero de dez, um para cada
tribo de Atenas). Séneca conta que um dia o publico se levantou de um s6 impeto,
interrompendo a representacao, até que Euripides viesse em pessoa acalmar os animos. A
ordem no teatro era mantida por uma policia especial, comandada pelo arconte ep6nimo ou
primeiro arconte23 e chamada de porta-bastdes, que tinha o direito de usar os seus bastdes
contra os arruaceiros, fossem eles os espectadores, os artistas ou mesmo o poeta. Desde o
tempo de Péricles, os espectadores recebiam do estado uma soma, chamada theoricon
(Bewpcov), para pagar a sua entrada no teatro.

O poeta que compunha a tragédia se chamava, nos primeiros tempos, de ‘mestre’
(didaskalos — d10acKkaroc), no sentido de ‘aquele que ensina’ — pois didaskalos (dW0acKai
o¢) vem do verbo didasko (d10aockm) que quer dizer ‘ensinar, instruir’. Mais tarde ele foi
chamado de ‘criador’ (poietes — moutng) ou poeta (o verbo poiein — moOlEY — em grego
quer dizer, em geral, ‘fazer, criar’). Para que o poeta tragico participasse de um concurso de
tragédias era necessario que ele entregasse as suas tragédias ao arconte eponimo. Se este as
achasse apropriadas era dado ao poeta um coro e um khoregds (yop 1nyog) que sustentava o
coro enquanto ele se ocupava do ensaio, e que era geralmente um cidaddo abastado,
assumindo este encargo como uma tarefa religiosa designada pelos gregos de liturgia. Na
origem, o papel do poeta era multiplo: 1° compunha os versos do texto, a masica, o canto ¢ a
danga, 2° ensaiava e fazia a mise-en-scene € 3° desempenhava o papel de ator. Pouco a pouco
estas diferentes atribuicdes do poeta tragico se especializaram, e assim surgiu um encarregado
dos ensaios, um encarregado de compor a musica e os atores também deixaram de ser o
proprio poeta. Esta especializagio das tarefas no teatro foi se fazendo aos poucos. Esquilo
ainda chegou a desempenhar aquelas trés atribuicoes dos poetas tragicos. Sofocles nao teria
sido ator, ao que consta. Mas mesmo depois de Sofocles o poeta mesmo desempenhava por
vezes alguns pap€is, mas esta ndo era a regra. O poeta, como organizador de coros, caso
vencesse o concurso, recebia uma coroa de hera — pois Dionisio tinha como um de seus
simbolos a hera. O julgamento era feito por um juri oficial de cinco pessoas (ou, segundo
alguns autores, de dez).

O coro era composto, na tragédia, por doze pessoas (Sofocles teria aumentado este
nimero para quinze), € na comedia por vinte e quatro. Estas pessoas eram escolhidas pelo
khoregds (yopnyog) que deveria escolher também o flautista. Esta escolha sé poderia ser feita
entre os cidadaos, as mulheres estando excluidas da participagdo em qualquer parte da peca.
O coro entrava no teatro no parodos (mwapodo ¢), que, segundo Aristoteles, deveria se realizar
logo apds o prologo (esta divisdo da tragédia Nietzsche atribui ao periodo de decadéncia da
arte tragica, no qual justamente Aristoteles escreveu sua Poética). No parodos o coro entrava
pela lateral, conduzido pelo corifeu, que se destacava do coro e tinha algumas atribui¢des
especiais, ¢ o flautista. Nesta entrada, geralmente solene, os coreutas vinham alinhados dois a
dois, desfilavam diante da plateia e vinham tomar lugar perto do altar de Dionisio, o thyméle,



na orquestra. O coro ndo tinha a tarefa apenas de cantar, mas também de dangar. O verbo
khoreuo (yopevw) de onde vem a palavra coro, significa sobretudo ‘dangar em roda, em
conjunto’.

Toda a musica da tragédia, além do canto coral, ficava a cargo de uma flauta dupla,
que alguns estudiosos disseram ter o som semelhante ao nosso clarinete.

O ator era, como ja dissemos, nos primeiros tempos o proprio poeta. Com a introdugao
de mais de uma ator em cena, 0 poeta passa a representar apenas o papel principal. Em
seguida, pouco a pouco o poeta deixa de representar as suas pecas. Os atores usavam uma
mascara, devido, segundo alguns estudiosos, ao fato de o afastamento do publico ndo permitir
um jogo de expressoes que pudesse ser significativo. Mas a mascara encerrava também o
carater sagrado da possessao do ator pelo personagem. Para Nietzsche a mascara veiculava o
carater apolineo do personagem, a pura aparéncia em uma fragilidade que deixava entrever
que o fundo de todas as coisas estava proximo de aflorar pelo destino tragico. As mascaras
eram de gesso ou de madeira, tinham muitas vezes uma peruca acoplada com um meio capuz
de feltro para enfiar a cabega, e tinham também uma grande abertura para a boca e duas para
os olhos. Alguns estudiosos afirmam que a mascara ndo era s6 portada pelos atores mas
também pelos coreutas e excepcionalmente pelos muisicos. A mascara teria sido uma invengao
de Esquilo, segundo alguns, segundo outros uma invencdo de Téspis. Além da mascara, os
atores vestiam-se com vestes muito longas e pregueadas, que tinham a cintura muito alta, e
andavam com coturnos altos que faziam com que tivessem um tamanho maior do que o homem
comum. Na época de Nietzsche acreditava-se que o ator também compunha o seu aspecto com
enchimentos de forma a ter o corpo mais volumoso do que era normal para um homem. Os
coturnos com salto alto sdo atribuidos mais recentemente, por alguns estudiosos, somente a
época helenistica. O nimero de atores variou através da evolugao da tragédia. Como
dissemos, no inicio dos concursos tragicos teria havido s6 um ator que dialogava com o coro.
Aristoteles nos diz, no capitulo 4 de sua Poética24: “(...) E Esquilo foi o primeiro que elevou
o numero de atores de um a dois; ele diminuiu a importancia do coro e deu o papel principal
ao dialogo; Séfocles introduziu mais um ator e ainda os cendrios pintados. (...)” Esta
passagem de Aristdteles tem importancia para Nietzsche, particularmente na conferéncia
“Socrates e a tragédia”, quando ¢ discutida a decadéncia da tragédia através da progressiva
preponderancia do dialogo em detrimento do coro, € portanto da musica.

Os grandes tragicos dos quais herdamos tragédias foram Esquilo, Sofocles e Euripides.

Esquilo nasceu em Eléusis em 525 a. C., localidade sob o dominio de Atenas. Era de
uma familia de eupatridas, filho de Euphorion e irmdo do hero6i na batalha de Maratona
chamado Cynégire. Ele mesmo tomou parte nas batalhas de Maratona ¢ Salamina25 — esta
Gltima foi descrita em sua peca Os Persas. Consta que Esquilo estreou no teatro no ano 500 a.
C. e que teria conseguido o seu primeiro prémio em 484. Passou algum tempo na corte do
tirano Hieron em Siracusa, na Sicilia. Conta-se que esta ida a Siracusa teria sido depois de
sua derrota no concurso de tragédias pelo jovem Sofocles, quando Esquilo teria decidido
abandonar por algum tempo a sua patria. De volta de Siracusa ele teria vencido ainda duas
vezes o concurso, com Os sete contra Tebas, que faria parte de uma tetralogia, e com Oréstia.
Esquilo obteve treze vitorias nos concursos de tragédia durante a sua vida. Arsitofanes o



chamou de ““sublime inspirado por Baco” em As ras26. Os pdsteros disseram que ele s6
compunha embriagado. Esquilo teria morrido 457 em Gela, na Sicilia, apos ter criado de 70 a
90 pecas teatrais das quais chegaram aos nossos dias somente sete pecas completas: As
suplicantes, Os persas, Prometeu encadeado, Os sete contra Tebas, Agamemnon, Os coéforas
e As Euménides (as ultimas compondo a triologia denominada Orestia). As suplicantes, na
época de Nietzsche, passava por ser a peca mais antiga de Esquilo que chegou aos nossos
dias. Nesta peca o coro, e portanto a parte musical, tem um papel de muita importancia.
Esquilo teria sido vencedor no concurso de tragédias treze vezes durante a sua vida.

Soéfocles nasceu em Colona, uma localidade proxima de Atenas e que se encontrava no
territorio desta — no ano de 497 a.C.. Sua familia tinha uma situagdo mais do que confortavel.
Seu pai era dono de uma fabrica de armas. Aos dezesseis anos, notavel pela sua beleza,
Sofocles conduziu o coro de jovens que entoaram o pean27 em torno do troféu de vitoria da
batalha de Salamina. Em 443 ele se tornou um dos dez administradores do tesouro federal28.
Em 440 toma parte, como estratego, na expedi¢cao comandada por Péricles contra a ilha de
Samos revoltada. Em 415 ele ¢ estratego novamente ao lado de Nicias na Sicilia — e depois
ainda desempenha funcdes publicas. O seu amigo, o poeta fon de Chios, dizia que Sofocles
era um magistrado pouco habil e pouco ativo. Sofocles jamais deixou Atenas a ndo ser para
cumprir fungdes oficiais a servi¢o da cidade. Morreu em 406 com noventa anos — portanto,
no mesmo ano em que Euripides, mas depois deste, embora Nietzsche nos dé a entender, no
primeiro pardgrafo de “Socrates e a tragédia”, que Euripides teria sido o ultimo a morrer. A
felicidade de sua vida era proverbial. Sempre foi benquisto pelo publico das tragédias.
Compos mais de 120 pecas, das quais s6 chegaram aos nossos dias sete tragédias completas:
Ajax, Antigona, Eléctra, Edipo rei, As trachinianas, Philocteto, Edipo em Colona, e mais parte
de um drama satirico: Ichneutai (Os caes de fila). S6focles teria obtido o primeiro lugar no
concurso de tragédias dezoito vezes em vida.

Euripides nasceu em torno do ano 480 a. C. em Salamina, um ilha perto de Atenas,
junto a qual se deu a célebre batalha de mesmo nome, e que pertencia a esta cidade desde o
tempo de S6lon. Estreou no teatro no ano da morte de Esquilo e obteve a sua primeira vitoria
em441. Os dados sobre a sua biografia sdo muito incertos. Ele teria sido filho de
Mnesarquides, um verdureiro, grande proprietario em Salamina, e de Clito. Teria sido um dos
alvos prediletos das comédias de Aristéfanes e de outros comediantes. Euripides sofreu
grande oposicao do publico com a sua concepgao da tragédia, em que o didlogo assumiu
importancia preponderante e o coro teve o seu papel reduzido. Nas primeiras linhas da parte
dedicada a vida de Sécrates da obra de Didgenes Laércio, Vida, doutrinas e sentengas dos
filosofos ilustres, encontramos a indicacao de que Euripides compunha com a colaboracao de
Socrates. Euripides obteve somente cinco vitorias em vida (alguns autores, porém, dizem que
ele teria obtido somente quatro vitorias). Morreu em 406 na Macedonia, na corte do rei
Arquelau, segundo uma versao, despedagado por caes de um inimigo seu. Teria escrito 92
pecas, das quais nos restam 1829, que sdo as seguintes: O ciclope, Alceste, Medeia, Hipolito,
Os Heraclidas, Andromaca, Hécuba, A loucura de Héracles, As suplicantes, Ion, As troianas,
Ifigénia na Taurida, Eléctra, Helena, As fenicias, Orestes, As bacantes, Ifigénia em Aulis e
Rhesos.

Também os dados biograficos sobre Aristéfanes sao incertos. O seu nascimento se deu



supostamente entre os anos de 450 e 445 a. C. e sua morte aconteceu provavelmente antes de
375. Ele era filho de Phillipos e teria nascido em Atenas. Aristofanes teria vivido, portanto,
no periodo critico da decadéncia da democracia ateniense. Nietzsche confia no seu senso
critico para investigar o sentido da decadéncia da arte e da civilizagdo grega como um todo.
Ha noticias de 44 pecas escritas por Aristéfanes, das quais chegaram aos nosso dias apenas
11: Os Acarneus, Os cavaleiros, As nuvens, As vespas, A paz, As aves, Lisistrata,
Tesmoforias, As ras, Assembleia das mulheres e Pluto.

* Doutorando (em 2001) em filosofia da UERJ

Notas

3 Nao confundir aqui os satiros com os centauros.

4 As Séceas eram os primeiros cinco dias das festas do Ano Novo babilonico, que
muito sucintamente descrevemos a seguir.

5 Cf. Poética, capitulo 6, 1449 a, 24-28.

6 Cf. Politica, capitulo 6 do livro VIII, 1341 a, 20-25.

7 A flauta era o instrumento musical que acompanhava a tragédia, e era usada no culto
a Dionisio.

8 Cf. Politica, capitulo 7 do livro VIII, 1341 b, 32-40.

9 Cf. cap. 4, 1449 a, 10-13.. O cantos falicos eram cantos entoados em varias cidades,
numa procissao que conduzia um falo, em homenagem a Dionisio. Como o ditirambo, do qual
trataremos adiante, eles envolviam um corifeu que se contrapunha a um coro.

10 Canéforas eram condutoras de cestas, que eram portadas na cabeca, e que e nas
quais eram levados objetossacrificiais, como fitas, a faca sagrada para o sacrificio da vitima,
incenso e bolos sagrados.

11 Cf. ARISTOFANES, Acarneus, a partir do verso 237.

12 Cf Poética, cap. 4, 1449 a, 9-14.

13 Arion teria vivido no final do século VII a.C.

14 Cf. HERODOTOS, Histéria, I, 23.

15 Cf. Poética, cap. 4, 1449 a, 19-21.

16 Cf. HERODOTOS, Histéria, V, 67.

17 Avo do Clistenes que teria consolidado a democracia em Atenas, de pois da
derrubada dos tiranos Pisistratidas (cf. HERODOTOS, Historia, V, 69.)..

18 Um herdi de Argos que comandou a expedi¢ao dos Sete contra Tebas como um dos
soberanos daquela cidade, que écitado na tragédia de Esquilo de mesmo nome e que tinha
ligagdes de sangue que o fizeram rei de Sicione.

19 Talvez a referéncia de todos estes autores a origem da tragédia designe justamente o
ditirambo, na medida em que este pode ser considerado como a origem do coro tragico, de
acordo com a interpretacao de Nietzsche.

20 O adjetivo eleutério ¢ interpretado por alguns estudiosos como se referindo a
palavra eleuthérios (eAevBepiog), que significa “libertador”, dizendo assim que Dionisio seria
o libertador da Terra do inverno.

21 A chamada Triologia Tebana, porém, se constitui de pecas que nao foram



representadas originalmente em um mesmo concurso de tragédias.

22 Esta altura varia, nos teatros que pudemos conhecer em nossos dias, de 2,5 a 4
metros

230 magistrado encarregado de organizar a festa.

24 Cf. 1449 a, 16-19.

25 Maratona foi uma batalha que os atenienses tiveram que travar sozinhos contra os
persas que numericamente eram muito superiores, na planicie situada proximo a cidade de
Atenas e chamada justamente de Maratona. Os atenienses muito se orgulhavam da vitoria que
obtiveram nestas condi¢gdes desvantajosas. Aproximadamente dez anos depois se deu a batalha
de Salamina em que os navios gregos venceram a frota persa em numero também muito
superior, na invasao comandada por Xerxes. Nesta tltima batalha os atenienses tiveram o
papel de maior importancia entre os gregos.

26 Verso 1259. 13

27 Péan era um canto laudatdério em que se manifestava uma alegria entusiasmada.

28 Trata-se do tesouro da Liga de Delos, chefiada por Atenas.

29 Numero que atesta o favor de que Euripides passou a gozar depois de sua morte, na
época de decadéncia da tragédia.



Traducoes

Nota Introdutoria as duas conferéncias que se seguem

As conferéncias, “O drama musical grego” e “Socrates e a tragédia”, que traduzimos a
seguir, foram proferidas em 18 de janeiro e em 1 de fevereiro de 1870, respectivamente, para
o publico em geral — ou seja, ndo restrito aos meios universitarios —, estando Nietzsche com
o cargo de professor de filologia da Universidade da Basileia, aos 25 anos. Nos
manuscritos30 de Nietzsche estas conferéncias sao precedidas dos titulos: “Duas conferéncias
publicas / sobre a tragédia grega / pelo / Dr. F. Nietzsche / Professor ordindrio de filologia
classica / Basileia 1870 / Primeira conferéncia / O drama musical grego e (paginas depois)
Segunda conferéncia / Socrates e a tragédia / Basileia, 1° de fevereiro 1870. Alguns dias antes
(até 1° de janeiro), Nietzsche estivera em Tribschen, na residéncia de Richard Wagner e de
sua mulher Cosima, onde passara o Natal. Nesta estadia Wagner tivera uma conversa com
Nietzsche sobre a filosofia da musica, segundo o didrio de Cosima. Como ja dissemos no
“Prefacio”, na primeira conferéncia, “O drama musical grego”, podemos notar uma forte
influéncia de Wagner. Na segunda, porém, Nietzsche mostra ja a sua originalidade, ao abordar
o tema do socratismo e sua influéncia deletéria, através das tragédias de Euripides, em toda a
arte e civilizacdo gregas e especialmente na arte tragica, que seria o ponto culminante da
criacao artistica helénica. A critica demolidora promovida ao idolo de Socrates, que atingia
inequivocamente toda a tradi¢cdo do pensamento ocidental, valores fundamentais da cultura
europeia do final do século XIX e particularmente todo o cientificismo que dominava as
universidades na época, causou especialmente problemas para Nietzsche, sobretudo no meio
académico em que exercia o seu cargo de professor. Logo depois de proferida, esta segunda
conferéncia ¢ enviada a Tribschen. Depois disto, em 4 de fevereiro, Wagner escreve a
Nietzsche. “Ontem li para a amiga (Cosima — parénteses nosso) a sua dissertagao. Depois
tive que acalma-la: para ela o senhor lida com os gigantescos nomes dos grandes atenienses
de uma maneira surpreendentemente moderna...Isto fo1 logo entendido e desculpado como
decorrente de uma fraqueza da época. Eu, de minha parte, senti sobretudo um temor diante da
ousadia com a qual o senhor, de maneira tao breve e categorica, participa a um publico
supostamente ndo propriamente destinado a formagdo académica uma ideia tao nova, de
maneira que se tem de contar, para a sua absolvi¢ao, somente com a total incompreensao da
mesma por parte daquele. Mesmo os iniciados em minhas ideias poderiam por sua vez se
assustar, se, com estas ideias, entrassem em conflito com a sua (a deles — paréntese nosso) fé
em Sofocles e mesmo em Esquilo. Eu— pela minha pessoa — clamo ao senhor: assim é! O
senhor estd correto € tocou o ponto proprio da maneira exata € a mais precisa, de modo que
ndo posso sendo, cheio de surpresa, aguardar o desenvolvimento do senhor, para o
convencimento do preconceito vulgar dogmatico. — Todavia, estou preocupado com o senhor
e desejo de todo coragdo que o senhor nio se fagca quebrar o pescocgo. Por isso gostaria de
aconselhar o senhor a ndo tratar destas opinides tdo inacreditaveis em dissertacdes curtas que
tém em vista efeitos leves através de consideracdes fatais, mas se o senhor est tao
profundamente compenetrado delas — como eu reconhe¢o — retina as suas forgas para um
trabalho maior e mais abrangente sobre isso. Entdo o senhor certamente ira encontrar também



a palavra justa para os erros divinos de Socrates e Platdo.” Sem que Nietzsche tenha
respondido a carta de Wagner, este escreve novamente (pouco antes de 12 de fevereiro):
“...Ndo tenho ninguém agora com quem possa me entreter tdo seriamente como com o senhor
— excetuada a tnica (Cosima — parénteses nosso)...O senhor poderia aliviar muito, mesmo
toda uma metade de minha destina¢do. E nisto o senhor seguiria talvez a sua propria
destinacdo completamente. Veja o senhor como me arrumei mal com a filologia, e como ¢
bom, por outro lado, que o senhor tenha se arrumado mais ou menos da mesma maneira com a
musica. Se o senhor tivesse se tornado misico seria mais ou menos 0 mesmo que eu se tivesse
me obstinado com a filologia...A filologia...me dirige como ‘musico’. Portanto, permanega
fil6logo, para se deixar dirigir como tal pela musica...mostre para que a filologia existe, e
ajude-me a realizar a grande ‘Renascenga’, na qual Platdo abraca o grande Homero, e
Homero, cheio das Ideias de Platio, entdo se torna o Homero maior de todos.”

Em 15 de fevereiro Nietzsche escreve a Erwin Rohde: “Proferi aqui uma conferéncia
sobre Socrates e a tragédia que provocou espantos ¢ mal-entendidos. Por outro lado, a ligagao
com os meus amigos de Tribschen se estreitou ainda mais com ela. Torno-me ainda esperanca
cambiante: também Richard Wagner31 deu-me a conhecer, da maneira mais tocante, a
destinagdo que ele vé prenunciada para mim. Tudo isso € muito angustiante. Tu sabes bem
como Ritschl32 se exprimiu a meu respeito. Mas ndo quero me deixar abalar: ambicao
literaria eu ndo tenho absolutamente, ndo preciso ater-me a um padrao dominante, porque nao
anseio por nenhuma posicao brilhante ou famosa. Por outro lado, quero, quando for tempo, me
exprimir de maneira tio seria e franca quanto for possivel. Ciéncia, arte e filosofia crescem
em mim, agora, tao juntas que eu em todo caso um dia darei a luz centauros.”

“O drama musical grego” foi publicado pela primeira vez em Leipzig, 1926, no
Primeiro Anuario da Sociedade de Amigos dos Arquivos Nietzsche.”Socrates e a tragédia”
fo1 impresso pela primeira vez no Segundo Anuario da Sociedade de Amigos dos Arquivos
Nietzsche, em Leipzig, 1927. No texto traduzido acrescentamos diversas notas, algumas
traduzidas da edi¢dao alema, outras de nossa autoria. Em todos os casos colocamos, no final
das notas, N. do T. (Nota do Tradutor), para lembrar que as notas ndo foram acrescentadas
pelo proprio Nietzsche.

Notas

30 Classificados como U 11 — de acordo com a Kritische Studienausgabe.

31 Richard Wagner assim como Ritschl, que havia previsto uma carreira de filélogo
brilhante para Nietzsche, esperava, como vimos na correspondéncia acima, um desdobramento
do destino de Nietzsche de acordo com as suas expectativas.

32 Respeitado professor de filologia a quem Nietzsche devia o seu cargo de professor
na Universidade da Basileia.



Primeira Conferéncia



O Drama Musical Grego

Na esséncia do nosso teatro de hoje ndo encontramos apenas lembrancgas e
ressonancias das artes dramaticas da Grécia: ndo, suas formas fundamentais enraizam-se no
solo helénico, ou por crescimento natural ou em consequéncia de um empréstimo artificial.
Somente os nomes se modificaram multiplamente e se deslocaram: de maneira semelhante a
como a arte musical medieval ainda possuia realmente os modos gregos, também com os
nomes gregos, com a diferenca, por exemplo, de que i1sso que os gregos denominavam
“léerio”, nos sons da igreja era designado como “dérico”. Encontramos confusoes
semelhantes no dominio da terminologia dramatica: o que o ateniense entendia como
“tragédia” nos subsumiremos no melhor dos casos ao conceito de “grande 6pera’: ao menos
fo1 o que fez Voltaire em uma carta ao cardeal Quirini. Por outro lado, um heleno ndo
reconheceria em nossa tragédia quase nada que correspondesse a sua tragédia; provavelmente
ocorrer-lhe-1a que toda a estrutura e o carater fundamental da tragédia de Shakespeare foram
derivados de sua chamada nova comédia. E de fato foi a partir dela que se desdobraram, em
descomunais espacos de tempo, o drama romano, a representacao romanico-germanica de
moralidades e de mistérios (das romanisch-germanische Mysterien-und Moralititenspiel), por
fim a tragédia de Shakespeare: de maneira semelhante a como na forma externa da cena de
Shakespeare nao se pode desconhecer o parentesco genealdgico com a nova comédia atica.
Ora, enquanto aqui temos que reconhecer um desenvolvimento que avanga naturalmente,
continuado através de milénios, aquela tragédia verdadeira da Antiguidade, a obra de arte de
Esquilo e Sofocles, foi incutida arbitrariamente na arte moderna. O que hoje chamamos de
Opera, a caricatura do drama musical antigo, surgiu através da imitacao simiesca direta da
Antiguidade: sem a forga inconsciente de uma pulsao natural, configurada segundo uma teoria
abstrata, ela se portou, enquanto um hominculo engendrado artificialmente, como o duende
malvado do nosso moderno desenvolvimento musical. Aqueles florentinos distintos e
formados pela erudi¢ao, que no comeco do século XVII provocaram o surgimento da opera,
tinham a intengdo claramente expressa de reproduzir os efeitos que a misica tivera na
Antiguidade segundo tantos eloquentes testemunhos. Notavel! Ja o primeiro pensamento na
Opera era uma busca de efeito33. Através de tais experimentos sdo cortadas, ou ao menos
gravemente estropiadas, as raizes de uma arte inconsciente, brotada a partir da vida do povo.
Assim, na Franga, o drama popular foi suplantado pela chamada tragédia classica, portanto
por um género surgido meramente atraveés de caminhos eruditos que deveria conter sem
nenhuma mistura a quintesséncia do tragico. Também na Alemanha a raiz natural do drama, o
jogo carnavalesco, foi desde a Reforma solapado; desde entdo mal foi novamente tentada a
recriagdo de uma forma nacional, ao contrario, esta foi pensada e composta (gedichtet)
segundo modelos existentes de nacoes estrangeiras. Para o desenvolvimento das artes
modernas a erudi¢do, o saber consciente € a polimatia sdo o proprio empecilho: todo medrar e
vir-a-ser no reino da arte precisa acontecer em noite profunda. A histoéria da misica ensina



que a sa continuacao do desenvolvimento da musica grega nos primordios da Idade Média foi
de suibito o mais fortemente tolhida e estorvada quando se remontou ao antigo com erudi¢ao
em teoria e praxis. O resultado foi um inacreditavel estiolamento do gosto: nas constantes
contradi¢des entre a pretensa tradi¢do e a audi¢dao natural chegou-se até a compor musica ndo
mais para o ouvido, mas para o olho. Os olhos deviam admirar a habilidade contrapontistica
do compositor: os olhos deviam reconhecer a capacidade de expressao da masica. Como era
de se realizar isto? Coloria-se as notas com a cor das coisas das quais se tratava no texto,
portanto verde se eram mencionados plantas, campos, montes cobertos de vinha, purpura se
eram mencionados o sol e a luz. Isto era musica literaria, misica para leitura. O que nos
impressiona aqui como claro absurdo pode imediatamente aparecer como tal, no dominio que
quero discutir, provavelmente somente a poucos.

Afirmo nomeadamente que o Esquilo e o Séfocles que nos sdo conhecidos, o sdo
somente como poetas de texto, como libretistas; isso quer dizer que eles nos sao justamente
desconhecidos. Enquanto no campo da musica ha muito ultrapassamos o jogo de sombras
erudito de uma musica para leitura34, no dominio da poesia predomina tdo exclusivamente a
inaturalidade da poesia livresca que custa meditacao dizer-nos em que medida havemos de ser
injustos com relacdo a Pindaro, Esquilo e Séfocles, porque ndo os conhecemos propriamente.
Se os designamos como poetas, entdo estamos querendo dizer justamente poetas livrescos:
com isso, porém, perdemos toda compreensao de sua esséncia, a qual se nos revela somente
se alguma vez, numa hora plena de for¢a e fantasia, levarmos a Opera de tal forma idealizada
para diante da alma que se abra para nos justamente a intuicdo do drama musical antigo. Pois
por mais que todas as propor¢des na chamada grande opera estejam deformadas, por muito
que ela mesma seja um produto da distragdo, ndo da concentracdo, que seja a escrava das
piores rimas ¢ da musica indigna: por muito que tudo aqui seja mentira e impudéncia, ainda
assim ndo ha outro meio de se obter esclarecimentos sobre Sofocles sendo procurando
adivinhar, a partir desta caricatura, a imagem original, abstraindo dela, numa hora
entusiasmada, toda distor¢ao e toda deformagdo. Esta imagem de fantasia precisa ser, entdo,
cuidadosamente examinada e confrontada em cada uma de suas partes com a tradi¢ao da
Antiguidade para que ndo sobre-helenisemos o helénico e ndo inventemos uma obra de arte
que ndo tenha patria em lugar algum do mundo.

Este perigo ndo ¢ pequeno. Até ha pouco tempo valia como axioma incondicional da
arte que toda plastica ideal precisava ser incolor, que a escultura antiga ndo permitia o
emprego da cor. Muito vagarosamente e sob a mais veemente resisténcia daqueles hiper-
helenos, a concepgao policromatica da plastica antiga abriu caminho, segundo a qual a
pléstica antiga ndo precisa ser pensada como nua, mas como revestida de uma camada
colorida. De maneira semelhante, goza de um universal apreco o principio estético de que uma
ligagdo de duas ou mais artes ndo pode produzir um aumento do gozo estético, mas € antes um
desvio barbaro do gosto. Este principio prova, quando muito, o0 mau habito moderno de nao
podermos gozar como homens inteiros: estamos como que despedacados pelas artes absolutas
e gozamos sO enquanto pedagos, ora como homens-ouvidos, ora como homens-olhos, etc.
Consideremos, por outro lado, como o espirituoso Anselm Feuerbach35 representa aquele
drama antigo enquanto arte total. “Nao ¢ de se admirar”, diz ele, “que, por uma afinidade
eletiva profundamente fundamentada, as artes i1soladas se fundam finalmente de novo em um



todo inseparavel, em uma nova forma de arte. Os jogos olimpicos reuniram as tribos gregas
separadas em uma unidade politico religiosa: o festival dramatico equiparava-se a uma festa
de reunificagdo das artes gregas. Seu modelo era dado ja naquelas festas dos templos, em que
a aparigao plastica do deus era celebrada diante de uma multidao devota com danga e canto.

Como 14, aqui também a arquitetura configura a moldura e a base através da qual a
mais alta esfera poética fecha-se visivelmente a realidade. Vemos o pintor ocupado no cenario
e toda a sedu¢dao de um variegado jogo de cores propagada na pompa do costume. A arte
poética se apoderou da alma do todo; mas ndo novamente enquanto forma poética particular,
nao como o hino no servigo do templo, por exemplo. Aqueles relatos, tdo essenciais ao drama
grego, do angelus e do exangelus, ou das proprias personagens em agao, remetem-nos a
epopeia. A poesia lirica tem lugar nas cenas apaixonadas e no coro, ¢ deveras segundo todas
as suas gradacgoes, desde a imediata irrup¢ao do sentimento em interjeigoes, desde a mais
terna flor da cancdo até o hino e o ditirambo. Na recitacdo, no canto, na masica de flauta ¢ no
passo cadenciado da danga ainda nao se fechou completamente o anel. Pois se a poesia
configura o mais intimo elemento fundamental do drama, entdo vai ao seu encontro, nesta sua
nova forma, a plastica.” Assim por diante escreve Feuerbach. E certo que, diante de uma tal
obra de arte, precisariamos primeiro aprender como se tem de gozar como homem inteiro:
enquanto ¢ de se temer que, colocados diante de uma obra desta espécie, a decompusé€ssemos
em meros pedacos para usurpa-la. Acredito mesmo que se algum de nds fosse transportado
repentinamente para um festival ateniense de representacdo teria primeiramente a impressao
de um espetaculo inteiramente estranho e barbaro. E isso por muitas razdes. Sob o mais claro
sol do dia, sem todos o secretos efeitos do anoitecer e da luz das 1ampadas, na mais rutilante
realidade ele veria um descomunal espago aberto repleto de gente36: todos os olhares
dirigidos para uma grege de homens mascarados se movendo maravilhosamente no fundo37 e
para alguns poucos bonecos sobre-humanamente grandes38, que andam, para cima e para
baixo, no mais lento compasso possivel sobre um longo e estreito espago de palco39. Pois de
que outro modo podemos chamar, senao de bonecos, aqueles seres que, em pé sobre as altas
andas dos coturnos, com monstruosas mascaras, fortemente pintadas e que ultrapassam em
altura a cabega, sobre o rosto, com o peito, corpo, bracos e pernas estofados e cheios até o
inatural, mal podem se mover oprimidos pelo peso de uma vestimenta que se arrasta em longa
cauda e de um imponente adorno de sua cabeca40.

Com tudo isso estes personagens tém que falar e cantar em forte tom através das
embocaduras amplamente abertas, para fazerem-se entender por uma massa de espectadores
de mais de 20.000 homens: verdadeiramente uma tarefa heroica digna de um combatente de
Maratona41. Porém, ainda maior se torna a nossa admiracao quando sabemos que cada um
destes atores-cantores, numa tensao de 10 horas, tem de proferir em torno de 1.600 versos,
entre os quais havia ao menos seis pecas de canto maiores € menores. E isso diante de um
publico que punia inexoravelmente cada desmedida no tom, cada acento incorreto, em Atenas,
onde, segundo expressao de Lessing, mesmo a populaga tinha um juizo delicado e fino. Que
concentracdo e exercicio das forgas, que morosa preparacao, que seriedade e entusiasmo na
concepcao da tarefa artistica nds temos que pressupor aqui, em resumo, que disposi¢ao ideal
do ator! Aqui as tarefas eram postas para os mais nobres cidadaos, aqui nao perdia a sua



dignidade nem um combatente de Maratona, mesmo em caso de fracasso, aqui o ator sentia,
assim como representava em seu costume uma elevacao sobre a imagem cotidiana do homem,
também em si um impulso a se algar, no qual as palavras patéticas e melancélicas de Esquilo
tinham de ser para ele uma lingua natural.

Mas cheio de fervor, tanto quanto o ator, espreitava também o auditor: também sobre
ele se estendia uma inabitual disposicao de humor festiva anelada por muito tempo. Nao era a
fuga angustiada diante do tédio, a vontade de se ver livre de si e de sua miséria, a todo preco,
por algumas horas, o que levava aqueles homens ao teatro. O grego refugiava-se da dispersiva
vida publica, tdo habitual para ele, da vida no mercado, na rua e no tribunal, na solenidade da
acdo do teatro que dispunha para a calma e que convidava ao recolhimento: ndo como o velho
alemao, que queria distragao quando por uma vez rompia o circulo da sua existéncia interior,
e que encontrava a distracao verdadeiramente prazerosa no debate judiciario, o qual por isso
determinava forma e atmosfera também para o seu drama. A alma do ateniense, por outro lado,
que vinha assistir a tragédia nas Grandes Dionisiacas42, tinha em si ainda algo daquele
elemento de que tinha nascido a tragédia. Trata-se da pulsao de primavera que irrompe de
maneira avassaladora, um tempestuar e enfurecer-se num sentimento misto, tal como ¢
conhecido de todos os povos ingénuos e de toda a natureza na aproximagao da primavera.

Como se sabe, nossos jogos de carnaval43 e brincadeiras de mascara foram
originalmente também tais festas de primavera, que foram algo antecipadas por motivos
eclesiasticos. Aqui tudo ¢ o mais profundo instinto: aqueles imensos cortejos dionisiacos na
antiga Grécia t€m sua analogia nos dangarinos de S. Jodo e S. Guido da Idade Média, que em
massas sempre maiores, sempre crescentes, iam de cidade em cidade dancando, cantando e
pulando. Que a medicina de hoje fale daquele fendmeno como de um epidemia popular da
Idade Média: no6s queremos apenas estabelecer que o drama antigo floresceu a partir de uma
tal epidemia popular, e que a infelicidade da arte moderna ¢ de ndo ter emanado de tal fonte
secreta. Nao € por capricho ou arbitraria euforia se, nos primeiros comec¢os do drama,
multiddes movendo-se selvagemente, fantasiadas de satiro e de sileno, com a cara suja de
fuligem, de minio e seivas de plantas, com grinaldas de flores sobre a cabeca, vagueavam por
campos € bosques: o efeito todo poderoso da primavera, que se anuncia tdo repentinamente,
intensifica aqui também as forgas vitais até um tal excesso, que estados extaticos, visoes € a
crenga no proprio encantamento surgem por todos os lados, € seres com 0 mesmo animo
percorrem em turba o campo. E aqui estd o ber¢co do drama. Pois ele ndo comegou com alguém
que tivesse se disfarcado e quisesse enganar os outros: nao, comegou antes, quando o homem
esta fora de si e se cré transformado e encantado. No estado de “estar fora de si”, do éxtase,
somente um passo € ainda necessario: que nds nao voltemos a ndés mesmos novamente, mas
entremos em um outro ser, de modo que nds nos portemos como encantados. Por isso o
profundo espanto diante do espetaculo do drama toca a ultima profundeza: vacila o solo, a
crenca na indissolubilidade e na fixidez do individuo. E como o exaltado dionisiaco cré em
sua transformag¢ao, muito ao contrario do Bottom do Sonho de uma noite de verao, assim cré o
poeta dramatico na realidade de suas figuras. Quem nao tem esta crenga pode deveras
pertencer aos portadores de tirso44, aos diletantes, mas ndo aos verdadeiros servidores de
Dionisio, aos bacantes45.

Algo desta vida natural dionisiaca estava também, no tempo de florescimento do drama



atico, na alma dos auditores. Nao se tratava aqui de nenhum publico de assinantes de todas as
noites, preguicoso e fatigado, que vem ao teatro com os sentidos exauridos e desgastados para
ser levado a emocgao. Ao contrario deste publico, que ¢ a camisa de for¢a do nosso teatro
(Theaterwesens) de hoje, o espectador ateniense tinha ainda os seus sentidos frescos e
matutinos46, festivamente animados, quando ele se assentava nos degraus do teatro. O simples
ainda ndo era para ele demasiadamente simples. A sua erudi¢do estética consistia nas
lembrancas de felizes dias de teatro passados, sua confianca no génio dramatico de seu povo
era sem limites. O que todavia € o mais importante: ele sorvia a bebida da tragédia tao
raramente que ela lhe sabia cada vez como se fosse a primeira. Neste sentido quero mencionar
as palavras do mais significativo arquiteto47 vivo, ao dar sua aprovagao aos afrescos de teto
e as cupulas pintadas. “Nada ¢ mais vantajoso, diz ele, para a obra de arte do que estar
afastada do vulgar contato imediato com o proximo e da linha habitual de visdo do homem. O
nervo Otico torna-se tdo embotado com o habito de ver comodamente que ele apenas
reconhece o estimulo e as proporg¢des das cores e das formas como se estivessem atras de um
véu’48. Sera seguramente permitido reivindicar algo de andlogo também para o gozo raro do
drama: os dramas e quadros que sao contemplados com uma postura e sentimento inabituais
sdo beneficiados com isso: sem que, com 1SS0, se queira recomendar o antigo costume romano
de permanecer em pé€ no teatro.

Nos consideramos até agora somente o ator e o espectador. Pensemos, em terceiro
lugar, também no poeta: e deveras eu tomo aqui a palavra em seu sentido mais amplo, como os
gregos a compreendiam. E certo que os tragicos gregos exerceram suas incomensuraveis
influéncias sobre a arte moderna somente como libretistas: se isto é verdadeiro, entdo tenho a
plena convic¢ao de que uma real e completa transposi¢ao ao presente de uma trilogia de
Esquilo, com atores, ptblico e poetas aticos, exerceria sobre nds verdadeiramente um efeito
devastador, porque ela nos revelaria o homem artistico em uma tal perfei¢ao e harmonia que
diante delas nossos grandes poetas apareceriam como estatuas que foram bem comegadas mas
nao foram levadas a termo.

A tarefa era, na Antiguidade grega, tdo dificil quanto possivel para o dramaturgo: uma
liberdade, tal como a que € gozada por nossos poetas cé€nicos, na escolha da matéria, do
numero de atores e de incontaveis coisas, apareceria ao jurado artistico atico como
indisciplina49. Toda a arte grega € atravessada pela ufana lei de que somente o mais dificil €
tarefa para o homem livre. Assim, a autoridade e a gléria de uma obra de arte plastica
dependiam muito da dificuldade da elaboracao, da dureza da matéria empregada. Dentre as
particulares dificuldades, em virtude das quais o caminho para a glorificagcdo dramatica nunca
se tornou muito largo, podemos contar o limitado nimero de atores, o emprego do coro, o
restrito circulo dos mitos, e antes de tudo aquela virtude de um atleta de pentatlo, a saber, a
necessidade de ser dotado produtivamente como poeta ¢ misico, na condu¢do do coro
(Orchestik)50 e na direcao, e finalmente como ator51. O que representa sempre para nossos
poetas dramaticos a tabua de salvagao ¢ a novidade e com isso o interessante da matéria que
eles escolheram para o seu drama. Eles pensam como os improvisadores italianos, que narram
uma historia nova até seu ponto culminante e até o extremo incremento da tensao e entdo ficam
convencidos que ninguém mais se retirard antes do fim. O manter até o fim através do estimulo



do interessante era algo inaudito nos artistas tragicos gregos: as matérias de suas obras-primas
eram ha muito, desde a infincia, conhecidas e familiares aos auditores na sua forma épica e
lirica52. Era ja um feito heroico despertar verdadeiro interesse por um Orestes € por um
Edipo: mas como eram limitados, como tinham sido obstinadamente estreitados os meios que
podiam ser empregados para estimular este interesse! Aqui trata-se, antes de tudo, do coro,
que para o poeta antigo era tdo importante como para o tragico franc€s eram as pessoas nobres
que tinham assento em ambos os lados da cena e que transformavam de certa maneira o palco
em uma antecamara principesca53. Assim como o tragico franc€s ndo podia mudar as
decoragdes em proveito deste estranho “coro”, que participava € a0 mesmo tempo nao
participava da representagdo, assim como linguagem e gestos sobre o palco se modelavam por
ele: do mesmo modo o antigo coro reclamava publicidade para o conjunto da agdo em cada
drama, um local ao ar livre como lugar de acao da tragédia. Esta ¢ uma exigéncia ousada: pois
0 ato tragico e a sua preparagao costumam ndo ter absolutamente lugar na rua, mas medram da
melhor maneira possivel as ocultas. Tudo em publico, tudo em plena luz, tudo em presenga do
coro — esta era a terrivel exigéncia. Nao que alguém tivesse, por uma qualquer sutileza
estética, alguma vez expresso isto como exigéncia; antes este nivel foi alcancado em um longo
processo de desenvolvimento do drama, e foi mantido com o instinto de que aqui havia uma
tarefa digna de ser resolvida pelo génio habil. E conhecido que originalmente a tragédia ndo
era mais do que um grande canto de coro: este conhecimento historico da de fato a chave para
este estranho problema. O efeito principal e de conjunto efeito da tragédia repousava, na
melhor época, sempre ainda no coro: ele era o fator com o qual sobretudo se tinha que contar,
que ndo se podia deixar de lado. O nivel em que se manteve o drama aproximadamente desde
Esquilo até Euripedes foi aquele em que o coro foi recuado na medida mesmo de justamente
ainda dar o colorido geral. Um unico passo além e a cena dominou a orquestra, a colonia a
metropole; a dialética dos personagens cénicos e seus cantos solos destacaram-se e
subjugaram a até entdo vigente impressao musical-coral de conjunto. Este passo foi dado, e o
contemporaneo do mesmo, Aristoteles, o fixou em sua definicao celebre, bastante
desconcertante, que nio toca absolutamente a esséncia do drama de Esquilo.54

O primeiro pensamento, portanto, no projeto de um poema dramatico tinha que ser:
inventar um grupo de homens ou mulheres55 que t€m estreita ligagdo com os personagens
atuantes; depois tinham que ser procuradas oportunidades em que as disposicoes lirico-
musicais da massa pudessem irromper. O poeta tinha, de certa maneira, a perspectiva que
partia do coro para as personagens do palco, e com ele estava o publico ateniense: nos, que so
temos o libreto, temos a perspectiva do palco para o coro. O significado deste ndo pode se
esgotar com uma metafora56 Quando Schlegel o designou como o “espectador ideal”57, 1sso
queria dizer somente que o poeta indicava, na maneira como o coro apreendia 0s
acontecimentos, a0 mesmo tempo, segundo o seu desejo, como o espectador devia apreendé-
los. Comisso foi destacado justamente somente um lado: antes de tudo ¢ importante que
aquele que representa o heroi grite através do coro, como através de um megafone, seus
sentimentos em uma colossal ampliagao ao espectador. Ainda que seja uma pluralidade de
pessoas, 0 coro ndo representa musicalmente uma massa, mas sim somente um descomunal
individuo dotado de um pulmao sobrenatural. Nao ¢ aqui o lugar de indicar qual pensamento
¢tico ha na musica de coro monddica dos gregos: a qual configura a mais forte oposi¢ao ao



desenvolvimento da musica cristd, na qual a harmonia, o simbolo préprio da maioria, dominou
por muito tempo, de tal modo que a melodia foi completamente sufocada e precisou ser
redescoberta. Foi o coro que prescreveu os limites da fantasia do poeta que se mostra na
tragédia: a danga religiosa do coro, com o seu andante solene, circunscrevia o espirito
inventivo de costume sobremaneira animado do poeta: enquanto a tragédia inglesa, sem uma
tal limitagdo, com o seu realismo fantastico, se comporta de um modo mais impetuoso, mais
dionisiaco, porém no fundo mais melancolico, aproximadamente como um allegro de
Beethoven. O mais importante principio na economia do drama antigo era propriamente o de
que o coro devia ter diversas grandes oportunidades para manifestagoes patético-liricas. Mas
isto € conseguido facilmente mesmo no mais curto trecho de lenda: e por isso falta ai
absolutamente todo embrulho, toda intriga, toda combinacao fina e artificial, em resumo, tudo
0 que constitui justamente o carater da tragédia moderna. No drama musical antigo ndo havia
nada que se precisasse calcular: mesmo a asticia de alguns her6is do mito tem neste drama
algo de simplicidade honrada em si. Nunca, nem mesmo em Euripides, a esséncia do
espetaculo se transformou na do jogo de xadrez: enquanto o modo de ser do jogo de xadrez se
tornou, com certeza, o trago fundamental da chamada nova comédia. Por isso, os dramas
individuais dos antigos assemelham-se, em sua estrutura simples, a um tnico ato das nossas
tragédias e tanto mais ao quinto ato, que conduz a catastrofe em passos répidos e curtos. A
tragédia classica francesa precisava — porque ela conhecia seu modelo, o drama musical
grego, somente como libreto, e caia no embarago com a introdu¢ao do coro — acolher em si
um elemento inteiramente novo, somente para completar os cinco atos prescritos por
Horacio58: este lastro, sem o qual aquela forma de arte nao podia se aventurar no mar, era a
intriga, isto €, um enigma proposto ao entendimento € uma arena das pequenas paixdes, que no
fundo ndo sdo tragicas: com o que seu carater se aproximava significativamente daquele da
nova comédia atica. A tragédia antiga era, comparada com ela, pobre em agdo e em tensao:
pode-se mesmo dizer que, em seus graus de desenvolvimento mais primordiais, o dpauaS9
ndo tinha absolutamente em vista o agir, mas o sofrer, o Ta30¢60. A agdo acrescentou-se
somente quando surgiu o didlogo: e todo fazer verdadeiro e sério ndo era representado em
cena aberta, mesmo no tempo da florescéncia do drama. Que outra coisa era a tragédia
originalmente sendo uma lirica objetiva, uma cancao cantada a partir do estado de
determinados seres mitologicos, e deveras com a indumentaria dos mesmos. Primeiro um coro
ditirambico de homens vestidos de satiros e silenos tinha que dar a entender o que os tinha
posto em tal excitacao: ele chamava a atengao para um trago da historia da luta e do
sofrimento de Dionisio que os auditores entendiam rapidamente. Depois a divindade mesma
era introduzida, com um duplo fim: por um lado, para contar pessoalmente suas aventuras, nas
quais ela estava enredada e através das quais seus seguidores t€m o seu mais vivo interesse
despertado. Por outro lado, Dionisio, durante aqueles apaixonados cantos de corais, ¢ de certa
maneira a imagem viva, a estatua viva do deus: e de fato o ator antigo tinha algo do pétreo
conviva de Mozart61. Um musicdlogo moderno62 faz sobre isto a seguinte e correta
observacao. “No nosso ator caracterizado, diz ele, vem-nos ao encontro um homem natural, ao
encontro dos gregos vinha, em sua mascara tragica, um homem artificial, estilizado
heroicamente, se se quer. Nossos palcos profundos, nos quais se agrupam amiude em torno de



cem pessoas se agrupam, transformam as representacdes em pinturas policromadas, por mais
vivas que possam ser. O estreito palco antigo, com o muro de fundo muito avangado,
transformava as poucas figuras, que se moviam com comedimento, em baixos-relevos vivos ou
em estatuas de marmore animadas de um frontdo de templo63. Se um milagre tivesse infundido
vida naquelas figuras de marmore da disputa entre Atena e Poseidon no frontdo do Partenon,
elas teriam provavelmente falado a lingua de S6focles.”64

Volto para o ponto de vista indicado antes, de que no drama grego o acento repousa no
padecer, nao no agir; agora serd mais facil conceber porque eu sou de opinido de que somos
necessariamente injustos com relacio a Esquilo e So6focles, de que niio os conhecemos
propriamente. Nao temos, a saber, nenhum critério para controlar o julgamento do publico
atico sobre a obra de um poeta, porque noés nao sabemos, ou sabemos s6 em minima parte,
como o padecer, ou a vida sentimental em geral em suas eclosdes, era levado a impressao
comovente. Somos incompetentes diante de uma tragédia grega, porque o seu efeito capital
repousava em boa parte em um elemento que foi perdido por nos, na musica. Para a situacao
da musica com relacao ao drama antigo, vale perfeitamente o que Gluck65 expressa como
exigéncia no famoso prefacio a seu Alceste. A misica deveria apoiar a poesia, deveria
reforcar a expressao dos sentimentos € o interesse das situagdes, sem interromper a agao ou a
perturbar com ornamentos indteis. Ela deveria ser para a poesia o mesmo que a vivacidade
das cores e uma feliz mistura de sombras e luz sdo para um desenho sem falha € bem
ordenado, as quais servem somente para animar as figuras sem destruir os contornos. A
musica ¢, portanto, empregada absolutamente s6 como meio para um fim: sua tarefa era a de
converter o padecer do deus e do herdi na mais forte compaixdo dos auditores. Ora, a palavra
tem também a mesma tarefa, mas para ela ¢ muito mais dificil e apenas indiretamente possivel
resolve-la. A palavra age primeiramente sobre o mundo dos conceitos e somente a partir dai
sobre o sentimento, € bastante frequentemente ela nao alcanga absolutamente, pela distancia do
caminho, o seu alvo. A musica , por outro lado, toca o coragdo imediatamente, como a
verdadeira linguagem universal, inteligivel por toda parte.

E claro que se encontra, ainda agora, opinides propaladas sobre a misica grega que a
consideram como se ela tivesse sido tudo menos uma tal linguagem universalmente inteligivel,
mas que tenha significado, antes, um mundo sonoro completamente estranho para nds,
inventado por vias eruditas e abstraido de doutrinas actsticas. Tem-se as vezes, por exemplo,
ainda a supersti¢ao de que a terceira maior era sentida, na misica grega, Como uma
dissonancia. E preciso que nos libertemos completamente de tais ideias e que tenhamos
sempre em vista que a misica dos gregos estd muito mais proxima do nosso sentimento do que
a da Idade Média. O que nos foi conservado das antigas composi¢des lembra inteiramente, por
sua articulagdo ritmica bem marcada, nossas cangdes populares: e da cangdo popular
medraram toda arte poética e toda misica antigas. E verdade que ha também a musica
instrumental pura: mas nela se fazia valer apenas o virtuosismo. O auténtico grego sentia nela
sempre algo de estranho ao seu lar, algo importado do estrangeiro asiatico. A musica
propriamente grega ¢ inteiramente misica vocal: nela a natural ligagdo entre a linguagem das
palavras e a linguagem dos sons nao tinha ainda sido rompida: e isto até o grau em que o poeta
era necessariamente também o compositor de sua cangdo. Os gregos aprendiam uma cangao
somente atraveés do canto: eles sentiam também na audigdo a intima unidade entre palavra e



som. NOs que crescemos sob a influéncia do mau costume da arte moderna, sob o isolamento
das artes, ndo estamos mais em condi¢des de fruir de texto e de misica conjuntamente. Nos
nos habituamos justamente a fruir do texto separadamente, na leitura — razao pela qual ndo
confiamos em nosso juizo quando vemos um poema ser recitado, um drama ser representado, ¢
exigimos logo o livro —, e a masica, na audi¢ao. Também achamos o mais absurdo texto
suportavel se apenas a masica ¢ bela: algo que aos grego pareceria propriamente uma
barbarie.

Fora a irmandade, ainda agora enfatizada, entre poesia e arte sonora, € caracteristico
da musica antiga ainda duas coisas, sua simplicidade e mesmo pobreza na harmonia, € sua
riqueza em meios de expressao ritmicos. Ja indiquei que o canto coral se diferenciava do
canto solo somente pelo nimero de vozes, € que somente aos instrumentos de acompanhamento
era permitida uma polifonia muito limitada, portanto uma harmonia em nosso sentido. A
primeira exigéncia de todas era que se entendesse o conteudo da cangdo executada: e se uma
cancdo de coro de Esquilo ou Pindaro era realmente entendida, com as suas ousadas metaforas
e seus saltos de pensamento: entdo isto supde uma admiravel arte da representagao e ao
mesmo tempo uma acentuacao € uma ritmica musicais bem caracteristicas. Junto a construcao
do periodo ritmico-musical, que se movia no mais estreito paralelismo com o texto, corria,
por outro lado, como meio de expressao externo, o movimento da danga, a coreografia
(Orchestik) 66. Nas evolugdes dos coreutas, que se desenhavam diante dos olhos dos
espectadores como arabescos sobre a ampla superficie da orquestra67, sentia-se a musica
tornada de certa maneira visivel. Enquanto a musica intensificava o efeito da poesia, a
coreografia (Orchestik) esclarecia a musica. Surgiu, por consequéncia, para o poeta e
compositor ao mesmo tempo, ainda a tarefa de ser um produtivo coredgrafo.

Aqui ¢ necessaria ainda uma palavra sobre os limites da masica no drama. Hoje ndo
discutiremos o significado mais profundo destes limites como o calcanhar de Aquiles do
drama musical antigo, na medida em que nesses limites € que comecga seu processo de
dissolugdo — pois eu tenciono tratar da decadéncia da tragédia antiga e com isso também do
ponto em questdo em minha proxima conferéncia68. Aqui € suficiente somente o fato: nem tudo
o que foi entdo poetizado podia ser cantado, e as vezes tinha que ser, Como em nosso
melodrama, falado69 sob o acompanhamento da musica instrumental. Mas este falar nos
devemos nos representar como um meio-recitativo, de modo que o tom retumbante que lhe er a
caracteristico ndo trazia nenhum dualismo ao drama musical; pelo contrario, na fala também a
influéncia dominante da musica tinha se tornado poderosa. Nés temos uma espécie de eco
deste tom recitativo no chamado tom de li¢do com o qual, na igreja catdlica, os evangelhos, as
epistolas e muitas preces eram recitados.70 “O sacerdote leitor faz nas pontuagdes e no fim
das frases certas flexdes de voz, através das quais a clareza da récita ¢ assegurada e ao
mesmo tempo a monotonia € evitada. Mas em importantes momentos do santo ato ergue-se a
voz do clérigo, o Pater noster, o prefacio eucaristico, a bengao se tornam cantos
declamatorios”. Em geral muito do ritual da missa lembra o drama musical grego, com a
ressalva de que na Grécia tudo era muito mais claro, mais ensolarado, em geral mais belo, por
outro lado, também era menos intimo e sem aquela enigmatica e infinita simbodlica da igreja
crista.



Com isso cheguei ao fim, ilustre assembleia. Comparei em primeiro lugar o criador do
antigo drama musical ao atleta de pentatlo: uma outra imagem nos propiciara uma
aproximagio maior do significado deste atleta de pentatlo dramatico-musical. Esquilo tem um
significado extraordinario para a historia da indumentéria antiga, porquanto ele introduziu o
pregueado livre, a graciosidade, a pompa e o garbo da vestimenta principal, enquanto antes
dele os gregos estavam na barbarie e ndo conheciam o pregueado livre. O drama musical
grego foi, para toda a arte antiga, como este pregueado livre: tudo o que ndo era livre, tudo o
que era isolado nas artes individuais foi superado por ele: em sua festa sacrificial comum?71
sao cantados hinos a beleza e, a0 mesmo tempo, a ousadia. Sujei¢do e todavia garbo,
multiplicidade e todavia unidade, muitas artes na mais alta atividade e todavia uma obra de
arte — 1sto ¢ o drama musical antigo. Quem a sua vista lembrar do ideal do atual reformador
da arte72 tera de dizer ao mesmo tempo que aquela obra de arte do futuro ndo ¢ absolutamente
uma miragem brilhante mas enganadora: o que nds esperamos do futuro, ja foi uma vez
realidade — em um passado de mais de dois mil anos.

Notas

33 Nos rascunhos de Nietzsche consta, neste trecho: “‘uma busca de efeito: todo o seu
desenvolvimento significa, todavia, para a arte moderna uma recaida no paganismo.” (N. do
T.)

34 Nos rascunhos de Nietzsche consta, neste trecho: “, talvez at¢ mesmo com a ajuda
daquela recaida no paganismo com a ajuda daquela esséncia da opera”. (N. do T.)

35 FEUERBACH, Anselm (o antigo) Der vatikanische Apollo (O Apolo do Vaticano),
Leipzig 1833. Este livro foi tomado emprestado por Nietzsche da biblioteca da Universidade
da Basileia em 26 de novembro de 1869. (N. do T.)

36 O teatro grego era a céu aberto e as representacdes comecavam de manha cedo
atravessando todo o dia. (N. do T.)

37 Trata-se do coro se movendo na orquestra. (N. do T.)

38 Trata-se dos atores na cena. (N. do T.)

39 Para todo este trecho ver a nossa introdugao sobre o teatro. (N. do T.)

40 Nos tempos de Nietzsche se considerava que a mascara na éopoca classica do teatro
grego era feita de gesso ou madeira, encimada de uma peruca e acoplada a um capuz de feutro
que servia para vesti-la, compondo assim um todo consideravelmente pesado. Mais tarde
alguns estudiosos consideraram que este modelo de mascara era proprio da época helenistica
e ndo da época classica. (N. do T.)

41 Maratona foi uma batalha em 490 a. C. que antecedeu e prenunciou a grande invasao
dos persas encabecados por Xerxes dez anos mais tarde. A batalha de Maratona foi vencida,
na planicie de mesmo nome, pelos atenienses sozinhos, embora estivessem em significativa
inferioridade numérica em relacio aos persas. Esquilo, que representava como ator as suas
proprias tragédias — além de compd-la e ensaiar o coro para a representacdo —, foi um dos
combatentes de Maratona, fato que ¢ aludido justamente nesta passagem do texto. (N. do T.)

42 As Grandes Dionisiacas ou Dionisiacas Urbanas eram festas em homenagem a
Dionisio celebradas em Atenas no més de Efabolion, o 9° més do calendario atico, més que



corresponde ao periodo que vai da Segunda metade de margo até meados de abril. Estas festas
celebravam o triunfo do deus sobre o inverno e o advento da primavera, quando a vinha
florescia e jogos, coros ditirambicos e tragédias tinham lugar. Ver a este respeito nossa
“Introdugao sobre o teatro grego”. (N. do T.)

43 Nietzsche se refere aqui aos jogos rudemente cOmicos que ocorriam no carnaval
medieval. (N. do T.)

44 O tirso era o bastao portado por Dionisio e pelas Ménades do seu cortejo. Este
bastdo era encimado por uma pinha e envolvido por hera e ramos de videira. (N. do T.)

45 Cf. PLATAO, Fédon, 69 ¢, quando Socrates diz: “E que, veja vocé, segundo a
formula dos que tratam das iniciagdes: ‘numerosos sao os portadores de tirso e raros os
bacantes’”’; cf. também Orphicorum fragmenta (Kern), fr. 5; 235. (N. do T.)

46 Os concursos teatrais na Grécia comecavam pela manha.(N. do T.)

47 Gottfried Semper. (N. do T.)

48 SEMPER, Gottfried. Der Stil in den technischen und tektonisch Kunsten, oder
praktische Aesthetik. EinHandbuch fur Techniker, Kunstler und Kunstfreunde. Erster Band:
Die textile Kunst fur sich betrachtetund in Beziehung zur Baukunst (O estilo nas artes técnicas
e tectOnicas, ou estética pratica. Um manualpara técnicos, artistas e amigos da arte. Primeiro
volume: A arte t€xtil considerada por si e em relagdo aarquitetura.), Frankfurt/ M 1860, 75.
(N.do T.)

49 No concurso de tragédias nas Grandes Dionisiacas havia um jurado composto,
segundo alguns estudiosos,por cinco cidadaos, ou, segundo outros, por dez cidadaos, um de
cada tribo de Atenas. (N.do T.)

50 O coro dangava e cantava, € nos primeiros tempos dos concursos de tragédias era o
dramaturgo que ensaiava com o coro a danga e o canto. (N. do T.)

51 No tempo de gloria de Esquilo os poetas tragicos deviam compor as tragédias,
representa-las no palco como personagem tragico, ensaiar o coro, compor a musica e dirigir o
todo da representacdo. (N. do T.)

52 A educacdo da crianga grega era feita primeiramente com fabulas, e depois com
poemas em que os mitos eram ostemas mais frequentes. (N. do T.)

53 No tempo de Racine e Corneille os nobres, na Franga, se sentavam no palco para
assistir as tragédias. (N. do T.)

54 Referéncia provavel ao capitulo 6 da Poética, em que Aristdteles define a tragédia.
Em uma passagem deste capitulo(1450 a , 22-23) ¢ dito: “De maneira que os atos ¢ a intriga
sdo o fim da tragédia; ora, o fim € o mais importante.” Assim, segundo Aristételes, a acao, a
cena e os atores seriam mais importantes na tragédia. Aristoteles viveu em Atenasa partir do
ano 370 a. C., quando os grandes tragicos ha muito ndo existiam, e a tragédia ja tinha entrado
emdecadéncia. (N. do T.)

55 Para compor o coro. (N. do T.)

56 A saber, a metafora da misica moderna composta para o libreto da opera. (N. do
T.)

57 Cf. SCHLEGEL, A. W. Vorlesungen uber dramatische Kunst und Literatur, Bde 5-6
der Kritischen Schriften und Briefe, herausgegeben von Edgar Lohner, Stuttgart 1966, 5, 64-
66. (LicOes sobre arte dramatica e literatura, volumes 5-6 dos Escritos Criticos e Cartas,



editados por Edgar Lohner, Stuttgart 1966, 5, 64-66). (N. do T.)

58 Horacio faz essa sua prescri¢ao em sua Ars poetica 189 (Arte poética, 189). (N do
T.)

59 A palavra opapa (drama) vem do verbo grego dpawm, que significa “agir, fazer”. (N.
do T)

60 ITaSog significa em nossa lingua ‘patos’. Em sua “Introducao a histéria da tragédia
grega”, um curso que Nietzsche ministrou na Universidade da Basileia justamente no verao de
1870 — portanto depois de proferir as duas conferéncia que traduzimos e em torno da época
de elaboragao de “A visao dionisiaca do mundo” — e que foi publicado em francés sob o
titulo “Introduction aux lecons sur 1’Oedipe roi de Sophocle”, Nietzsche diz o paragrafo 4,
intitulado “Estrutura do drama™: “A unidade dramaética, que parece uma criac¢ao tedrica, nao ¢
nada mais do que uma consequéncia natural: tratava-se de tornar explicavel grandes cenas
patéticas, e, para se fazer isso, introduziu-se a menor propor¢ao de acao possivel que possa
justamente explica-las. Esta era a significacao de original dos episodios que sdo apenas um
acessorio, ummeio. A exigéncia da menor propor¢ao de agao possivel era da mais simples
consequéncia: porque se queria compreender o Todog, € nao ver o dpav (a ‘agao’, palavra de
que se originou dpouo — drama), observava-se o limite, visto que era necessario ver o opav
para entender o madog, da menor propor¢ao de dpav. Assim, entre Todog € dpav nasceu uma
ligacdo de tensdo rigorosa como entre o efeito e a causa: o dpav sé interveio na medida em
que ele explicava o mado¢. Ele tomou, pois, uma forma necessaria. “Por este trecho se vé
como Nietzsche deriva a a¢dao, o drama, do patos na tragédia, este veiculado sobretudo pela
musica. (N do T.)

61 Alusao a penultima cena do ultimo quadro do Don Giovanni de Mozart, em que a
estatua do comendador aparece como se estivesse viva, atendendo o convite para a ceia que o
heréi desta opera lhe tinha feito de troca. (N. do T.)

62 A. W. Ambros. (N do T.)

63 A altura do palco colaborava ainda mais com esta impressao — ver a respeito
nossa “Introducdo” sobre o teatro grego. (N. do T.)

64 AMBROS, A. W.. Geschichte der Musik, Wien 1862, Bd. 1, 288. (Historia da
Musica, Viena, 1862, volume 1, 288). (N. do T.)

65 Christoph Willibald von Gluck (1714-1784) era um compositor alemao, que viveu
muito tempo em Paris sob a prote¢cdo de Maria Antonieta, € que era apreciado por Wagner.
Gluck compds a opera Alceste em 1767. (N. do T.)

66 A palavra Orchestik deriva do grego opym (opyem), que significa dangar.
Opynotpa, da qual deriva a nossa ‘orquestra’ era a parte do teatro onde o coro fazia as suas
evolucdes, dangcando e cantando. (N. do T.)

67 Ver a nossa ultima nota. (N. do T.)

68 Nietzsche se refere a conferéncia seguinte, “Socrates e a tragédia”, que ele proferiu
logo a seguir a esta, e que considera o socratismo como determinante da decadéncia da
tragédia grega. (N. do T.)

69 Nos rascunhos de Nietzsche constava a partir daqui: “..., enquanto a musica
instrumental soava de maneira autbnoma, ao modo do melodrama: através do qual contraste se



objetivava um efeito muito apaixonado.”(N. do T.)

70 Nos rascunhos de Nietzsche, neste trecho, antes da cita¢ao, havia: “Um historiador
da musica diz, p.290”. Cf. AMBROS, A. W. op. cit., 1,290. (N. do T.)

71 Comum a todas as artes. (N. do T.)

72 Trata-se de Richard Wagner. (T. do T.)



Segunda Conferéncia



Socrates e a Tragédia

A tragédia grega sucumbiu de uma maneira diferente de todas as outras espécies de
arte, suas irmas mais velhas: ela finou-se tragicamente, enquanto todas estas expiraram com a
morte mais bela. Se esta de acordo com um estado ideal da natureza exalar o Gltimo suspiro de
vida sem convulsdo e com uma bela descendéncia, entdo o fim daquelas espécies de arte mais
antigas mostra-nos um tal mundo ideal; elas falecem e submergem enquanto sua progenitura,
mais bela, ja ergue a cabega vigorosamente. Com a morte do drama musical grego, ao
contrario, surge um imenso vazio, sentido profundamente por toda parte; dizia-se que a poesia
mesma tinha se perdido, e enviava-se em meio a trogas os epigonos estiolados e abatidos ao
Hades para 14 se alimentarem das migalhas dos mestres de outrora73. Sentia-se, como
exprime-se Aristéfanes, uma nostalgia tao intima e quente do tltimo dos grandes mortos como
quando alguém ¢ acometido por um apetite forte e repentino por chucrute74. Quando, porém,
floresceu realmente uma nova espécie de arte que venerava a tragédia como sua antecessora e
mestra, teve-se que perceber com horror que aquela com certeza trazia os tragos de sua mae,
mas 0s mesmos tragos que esta mostrara em sua longa agonia. Esta agonia da tragédia chama-
se Euripedes, a espécie de arte mais tardia € conhecida como nova comédia atica. Nela
continuava a viver a degenerada figura da tragédia como o monumento ao seu trespasse muito
penoso e dificil.

E conhecida a extraordindria veneracdo de que Euripedes gozava junto aos poetas da
nova comédia atica. Um dos mais renomados, Philemon, declarou que se deixaria enforcar
imediatamente para ver Euripides no inferno75: contanto que estivesse persuadido que o
morto ainda tivesse vida e entendimento. Todavia, o que Euripedes tem em comum com
Menandro e Philemon e o que tinha sobre estes um efeito tdo exemplar, deixa-se condensar da
maneira mais breve possivel na formula de que eles tinham trazido o espectador para o palco.
Antes de Euripides havia homens estilizados heroicamente dos quais imediatamente se
reconhecia a descendéncia dos deuses e semideuses da tragédia mais antiga. O espectador via
neles um passado ideal da helenidade, e comisso a realidade de tudo aquilo que em altaneiros
momentos também vivia em sua alma. Com Euripedes o espectador, 0 homem na realidade da
vida cotidiana, invadiu o palco. O espelho, que outrora tinha refletido somente os tragos
grandes e ousados, tornava-se mais fiel € comisso mais vulgar. O traje de gala tornava-se de
certa maneira mais transparente, a mascara tornava-se meia-mascara: as formas da
cotidianidade punham-se claramente em evidéncia. Aquela auténtica imagem tipica do heleno,
a figura de Odisseu, foi elevada por Esquilo ao grandioso, astuto-nobre carater de Prometeu:
entre as maos dos novos poetas ela rebaixou-se ao papel do escravo doméstico manhoso-
bonachao, tal como ele aparece, tdo frequentemente, no centro de todo o drama, enquanto
intrigante atrevido. O que Euripedes atribui-se como mérito em As ras de Aristofanes — o ter
esgotado a arte tragica através de um tratamento hidroterapico e o ter reduzido seu peso76 —
vale sobretudo para as figuras heroicas: no essencial o espectador via e ouvia, sobre o palco
euripidiano, seu proprio sosia envolvido evidentemente no traje pomposo da retorica. A



idealidade retirou-se para a palavra e fugiu do pensamento. Mas aqui, justamente, n6s tocamos
o lado brilhante, e que salta aos olhos, da inovagao de Euripides: o povo aprendeu a falar com
ele; ele mesmo se vangloria disto na disputa com Esquilo77: gracas a ele o povo € capaz,78
agora,

de obrar segundo as regras da arte,
de medir com compasso linha por linha,
de observar, pensar, ver, entender, de proceder com astucia,
de amar, andar a furtiva,
de desconfiar, negar, considerar a esmo...79

Por ele foi desencadeada a lingua da nova comédia, enquanto ndo se sabia, até
Euripides, como se podia deixar a cotidianidade falar decentemente sobre o palco. A classe
média burguesa, sobre a qual Euripides edificava todas as suas esperangas politicas, tomou
agora a palavra, enquanto até aqui, na tragédia, o semideus, na antiga comédia, o satiro ébrio
ou o semideus foram os mestres da lingua.

Eu apresentava casa e quintal, onde vivemos e tecemos.
E abandonava-me assim ao juizo, pois todos, nisso entendidos,
Podiam julgar minha arte80

Sim, tal se vangloriava ele81.

Eu, somente, naqueles 14 a volta82
inoculei uma tal sabedoria, enquanto pensamentos e conceito
emprestei a arte: de modo que aqui
agora todo mundo filosofa e da casa e do quintal e do campo e do gado
cuida tdo bem como dantes nunca:
sempre investiga e medita
Por qué? Para qué? Quem? Onde? Como? O qué?
Para onde foi isto, quem me tomou aquilo?

De uma massa assim preparada e esclarecida nasceu a nova comédia, aquele jogo de
xadrez dramatico com o seu rutilante alegrar-se com83 marotagens. Para esta nova comédia
Euripedes tornou-se, de certa maneira, o mestre do coro: com a ressalva somente de que desta
vez era o coro dos auditores que tinha de ser exercitado. Tao logo estes puderam cantar
euripidicamente, comegou o drama dos jovens senhores endividados, dos idosos levianos-
bonachdes, das hetairas a maneira de Kotzebue84, dos escravos domésticos prometéicos.
Euripides, todavia, como mestre de coro, era louvado continuamente; € havia mesmo quem se
tivesse matado para aprender ainda mais com ele, se ndo se soubesse que os poetas tragicos
estavam j4 tdo mortos quanto a propria tragédia. Com ela o heleno abandonou a crenga em sua
imortalidade, ndo somente a crenga em um passado ideal, mas também a crenga em um futuro
ideal. O dito do conhecido epitafio “quando velho leviano e cheio de caprichos” ¢ valido



também para a helenidade ancia. O momento e a anedota sdo as suas divindades mais altas; o
quinto estado, o dos escravos, chega entdo ao dominio, pelo menos na mentalidade.85

Em uma tal consideragao retrospectiva se ¢ tentado facilmente a exprimir contra
Euripides, o pretenso sedutor do povo, injustas mas calorosas inculpagdes, e a concluir
aproximadamente com as palavras de Esquilo: “Que mal ndo provém dele?” Com todas as
mas influéncias que se pode atribuir a ele, deve-se sempre ter por certo: que Euripides agia
com plena ciéncia e consciéncia e que sacrificou sua vida inteira de maneira grandiosa a um
ideal. Na maneira como lutava contra um mal imenso que acreditava reconhecer, como,
enquanto individuo isolado, se opunha a este mesmo suposto mal com todo o peso de seu
talento e de sua vida, revela-se mais uma vez o espirito de heroismo do tempo antigo de
Maratona86. Pode-se mesmo dizer que em Euripides o poeta se tornou semideus, depois deste
ser exilado, por ele, da tragédia. Porém, aquele mal imenso que ele acreditava reconhecer,
contra o qual lutava tdo heroicamente, era a decadéncia do drama musical87. Onde, todavia,
Euripedes descobriu a decadéncia do drama musical? Na tragédia de Esquilo e de Sofocles,
de seus contemporaneos mais velhos. Isto € muito estranho. Nao teria ele se enganado? Nao
teria ele sido injusto com relacdo a Esquilo e Sofocles? Néo foi, por acaso, justamente sua
reacao contra a suposta decadéncia o comeco do fim? Todas estas questdes ressoam em nés
neste momento.

Euripedes era um pensador solitario, de modo algum do gosto da massa entao
dominante, na qual ele suscitava cautela como singular rabugento. A sorte nao lhe era
propicia, tampouco quanto a massa: € visto que para um poeta tragico daquele tempo a massa
justamente fazia a sorte, compreende-se bem porque ele, durante o tempo de sua vida,
conquistou tao escassamente a honra de uma vitoria88 com suas tragédias. O que tanto
impulsionou o dotado poeta contra a corrente geral? O que o desviou de um caminho que fora
percorrido por homens como Esquilo e Sofocles, e sobre o qual brilhava o sol do favor
popular? Uma uinica coisa: justamente aquela crenca na decadéncia do drama musical. Esta
crenga, porém, ele adquiriu nos bancos dos espectadores do teatro. Ele observou durante
muito tempo, da maneira mais penetrante, que abismo se abria entre uma tragédia e o publico
ateniense. Aquilo, que era para o poeta o mais alto e o mais dificil, ndo era sentido pelo
espectador absolutamente como tal, mas como algo indiferente. Muitas casualidades, que
absolutamente ndo acentuadas pelo poeta, atingiam a massa com subito efeito. Na reflexdo
sobre esta incongruéncia entre a inten¢ao poética e o seu efeito, ele chegou pouco a pouco a
uma forma de arte, cuja lei principal era “tudo precisa ser racional para que possa ser
entendido”. Agora cada parte seria levada diante do tribunal desta estética racionalista: o mito
antes de todas, os personagens principais, a estrutura dramatica, a musica coral, por ultimo e
mais decididamente a linguagem. O que temos de sentir tdo frequentemente em Euripides como
uma falta e um retrocesso poéticos, em comparagao com a tragédia de Sofocles, ¢ o resultado
daquele processo critico enérgico, daquela temeraria racionalidade. Poder-se-ia dizer que
aqui se apresentava um exemplo de como o critico se tornava poeta. Com a ressalva que nao
convém com a “critico” deixar-se determinar pela impressao daqueles seres débeis e
indiscretos, que ndo deixam mais de modo algum o nosso publico de hoje tomar a palavra em
matéria de arte. Euripides procurava fazer melhor do que os poetas criticados por ele: e quem



ndo pode fazer com que as palavras sejam seguidas por atos, como ele, tem menos direito de
se deixar ouvir publicamente como critico. Quero ou posso aqui citar sé um exemplo daquela
critica produtiva89, ainda que fosse propriamente necessario indicar aquele ponto de vista90
em todas as diferencas do drama de Euripides. Nada pode ser mais contrario a nossa técnica
cénica do que o prologo em Euripides. Que uma personagem, entrando em cena isoladamente,
seja ela divindade ou herdi, conte, no comeco da pega, quem ela €, o que antecede a agao, o
que aconteceu até entdo, € mesmo o que vai acontecer no decorrer da peca, 1Sso seria
designado decididamente por um poeta de teatro moderno como leviana renincia ao efeito da
tensdo. Se ja se sabe tudo o que aconteceu e 0 que acontecera, quem vai esperar o fim?
Euripides refletia de maneira totalmente diferente. O efeito da tragédia antiga nunca repousou
na tensdo, na estimulante incerteza sobre o que acontecera no proximo momento, mas, ao
contrario, naquelas grandes cenas carregadas de patos e amplamente estruturadas, nas quais o
carater musical fundamental do ditirambo dionisiaco ressoava novamente. O que, todavia,
dificulta o0 mais fortemente o gozo destas cenas ¢ um elo que falta, uma lacuna no tecido da
historia preliminar; enquanto o auditor ainda precisa calcular que sentido t€m esta e aquela
personagem, esta e aquela agdo, € impossivel sua completa imersao no sofrimento e nos atos
dos heréis principais, é impossivel a compaixdo tragica. Na tragédia de Esquilo e Séfocles
tudo era em geral disposto com muita arte para que nas primeiras cenas fossem dadas ao
espectador, como que por acaso, todos as pistas necessarias ao entendimento; também neste
trago mostrava-se aquela nobre maestria artistica, a qual como que mascara o necessario, o
formal. Mas sempre acreditava Euripides notar que, durante aquelas primeiras cenas, o
espectador tinha uma caracteristica inquietude ao calcular as consequéncias da historia
preliminar e que assim para ele ficavam perdidas as belezas poéticas da exposicao. Por isso
ele escreveu um prologo como programa e fé-lo ser declamado por uma personagem de
confianca, por uma divindade. Agora ele podia conformar o mito mais livremente, pois
atraveés do prologo podia sustar toda divida sobre a sua conformagao do mito. No pleno
sentimento desta sua vantagem dramatirgica Euripides censura Esquilo em As rés de
Aristofanes91:

Assim tratarei imediatamente dos teus prologos
para, desta maneira, a primeira parte da tragédia
— deste grande espirito! — criticar em primeiro lugar.
Ele ¢ confuso quando trata dos fatos.

Mas o que vale para o prologo vale também para o famigerado deus ex machina: ele
esboga o programa do futuro, como o prologo o do passado. Entre esta prospectiva e esta
retrospectiva €picas se situa a realidade e o presente lirico-dramaticos.

Euripides ¢ o primeiro dramaturgo que segue uma estética consciente. Intencionalmente
ele procura o mais compreensivel; seus herois sao realmente como eles falam. Mas também
eles se expressam inteiramente, enquanto os personagens de Esquilo e de Sofocles sdo muito
mais profundo e plenos do que suas palavras: propriamente eles s6 balbuciam sobre si.
Euripides cria as figuras enquanto ao mesmo tempo as disseca: diante de sua anatomia nao
existe nada mais oculto nelas. Se Séfocles disse de Esquilo que ele faz o correto mas



inconscientemente, entdo Euripides tera tido dele a opinido de que ele faz o incorreto porque
faz inconscientemente. O que Sofocles sabia mais em comparacdo com Esquilo, e do que se
orgulhava, ndo era nada que estivesse situado fora do dominio do manejo técnico; nenhum
poeta da Antiguidade até Euripides estivera em estado de defender verdadeiramente sua
vantagem com motivos estéticos. Pois o maravilhoso de todo aquele desenvolvimento da arte
grega € justamente o fato de que o conceito, a consciéncia, a teoria entdo nao tinham ainda
tomado a palavra e tudo o que o jovem podia aprender do mestre relacionava-se a técnica. E ¢
i1sso também que da aquela aparéncia antiga, por exemplo, a Thorwaldsen92: o fato de que ele
refletia pouco, falava e escrevia mal e de que a propria sabedoria artistica ndo lhe tinha
chegado a consciéncia.

Em torno de Euripides, por outro lado, ha um brilho quebrado caracteristico dos
artistas modernos: seu carater artistico quase nao grego ¢ resumido o mais brevemente
possivel sob o conceito do socratismo. “Tudo precisa ser consciente para ser belo” € o
principio paralelo de Euripides para o socratico “tudo precisa ser consciente para ser bom”.
Euripides € o poeta do racionalismo socratico.

Tinha-se, na Antiguidade grega, um sentimento da afinidade entre os dois nomes,
Socrates e Euripides93. Era muito difundida em Atenas a opinido que Socrates ajudava
Euripides em seu poetar: do que se pode deduzir com que acuidade auditiva se sabia perceber
o socratismo na tragédia de Euripides. Os adeptos do “velho bom” tempo costumavam
mencionar os nomes de Socrates e de Euripides, como corruptores do povo, de um sé
folego94. Também nos foi legado pela tradigao que Socrates se abstinha de frequentar a
tragédia, e s6 quando era representada uma nova peca de Euripides ele comparecia entre os
espectadores. Em um sentido mais profundo, os dois nomes apareciam avizinhados na famosa
sentenga do oraculo de Delfos, a qual teve efeito tdo determinante em toda a concepcao de
vida de Sécrates. A palavra do deus défico, afirmando que Socrates era o mais sabio entre os
homens, continha a0 mesmo tempo o juizo de que cabia a Euripides o segundo prémio na
disputa pela sabedoria9s.

E sabido como Sdcrates primeiro ficou desconfiado com relacdo a sentenca do deus.
Entdo, para ver se ele tinha razdo, dirigiu-se aos homens de estado, aos oradores, aos poetas e
aos artistas para verificar se nao encontrava alguém que fosse mais sabio do que ele. Por toda
parte encontrou a palavra do deus justificada: ele viu os homens mais célebres do seu tempo
envolvidos em uma ilusdo sobre si mesmos e achou que eles ndo tinham a justa consciéncia
nem mesmo sobre as proprias atividades, mas que as exerciam so por instinto. “So6 por
instinto” este era o bordao do socratismo. Nunca o racionalismo se mostrou de maneira mais
inocente do que naquela tendéncia da vida de Socrates. Nunca veio-lhe uma duvida sobre a
corregao de todo o (seu) questionamento96. “Sabedoria consiste em saber”; e “nao se sabe
nada que ndo se possa exprimir € com que nao se possa convencer os outros”. Este €
aproximadamente o principio daquela estranha atividade missiondria de Sdcrates, a qual
deveria acumular em torno dele uma nuvem da mais negra malquerenca, justamente porque
ninguém estava em condi¢oes de atacar o principio mesmo contra Sdcrates, pois seria
necessario para isso ter o que nao se possuia absolutamente: aquela superioridade socratica
na arte da conversacao, na dialética. A partir da consciéncia germanica infinitamente



aprofundada, este socratismo aparece como um mundo inteiramente invertido; mas ¢ de se
supor que ja aos poetas e artistas daquele tempo Socrates devia parecer a0 menos muito
aborrecido e ridiculo, especialmente quando ele fazia valer em sua eristica improdutiva a
seriedade e a dignidade de uma vocacao divina. Os fanaticos da logica sdo insuportaveis
como as vespas. E ainda, que se imagine uma monstruosa vontade atras de um entendimento
tdo unilateral, a mais pessoal arquipoténcia de um inquebrantavel carater na feitira exterior
fantasticamente atraente: e compreender-se-4 como mesmo um tao grande talento como
Euripides, justamente na seriedade e profundidade de seu pensamento, teria que ser arrastado
tanto mais inevitavelmente na ingreme trajetoria de uma criacdo artistica consciente. A
decadéncia da tragédia, como Euripides acreditava enxerga-la, era uma fantasmagoria
socratica: porque ninguém sabia transformar suficientemente a sabedoria da antiga técnica
artistica em conceitos e palavras, SOcrates negava esta sabedoria, e com ele o seduzido
Euripides. Aquela “sabedoria” nio comprovada Euripides opds entio a obra de arte socratica,
certamente ainda sob o envoltdrio de numerosas acomodagdes com a obra de arte dominante.
Uma geragao posterior reconheceu corretamente o que era envoltorio e o que era nucleo: ela
langou fora o primeiro e entdo desabrochou, como fruto do socratismo artistico, o jogo de
xadrez em espetaculo, a peca de intrigas.

O socratismo despreza o instinto € comisso a arte. Ele nega a sabedoria justamente 1a
onde ela estd em seu reinado mais proprio. Em um inico caso Socrates mesmo reconheceu o
poder da sabedoria instintiva, e isto justamente de uma maneira muito caracteristica. Socrates
ganhava, em situacoes particulares, em que seu entendimento se tornava duvidoso, uma firme
seguranca atraves de uma voz demoniaca que se exprimia miraculosamente. Esta voz sempre
dissuade, quando ela vem. A sabedoria inconsciente elevava sempre sua voz, neste homem
inteiramente anormal, para ir contra o consciente, obstando-o. Também aqui revela-se como
Socrates realmente pertencia a um mundo invertido, colocado de cabecga para baixo. Em todas
as naturezas produtivas justamente o inconsciente atua criativa e afirmativamente, enquanto a
consciéncia se comporta critica e dissuasivamente. Nele o instinto se torna critico, a
consciéncia criativa.

O desprezo socratico pelo instintivo levou, além de Euripides, ainda um segundo génio
a uma reforma da arte, e deveras a uma reforma ainda mais radical. Também o divino Platao
foi vitima do socratismo neste ponto: ele, que, em toda arte até entdao, sO via a imitagao de
imagens aparentes, contava também ““a sublime e enaltecida” tragédia — como ele se exprimia
— entre as artes aduladoras, que costumam apresentar somente o agradavel, que adula a
natureza sensivel, ndo o desagradavel mas ao mesmo tempo proveitoso97. Comisso ele pos,
intencionalmente, a arte tragica na mesma conta da cosmética e da culinaria. A mente refletida
repugna uma arte tdo multipla e variegada, para a mente vulnerdvel e sensivel ao estimulo ela
¢ um perigoso estopim: razao suficiente para banir os poetas tragicos do estado ideal. Em
geral os artistas pertencem, segundo ele, as extensoes supérfluas do estado, junto com as amas,
com as toucadoras, barbeiros e pasteleiros. A condenagdo intencionalmente grosseira e
desconsiderada da arte tem, em Platdo, algo de patologico: ele, que se algou até este parecer
somente por ira contra a propria carne, que espezinhou sua natureza profundamente artistica
em favor do socratismo, revela, na aspereza destes juizos, que a profunda ferida de seu ser
ainda ndo tinha cicatrizado. A verdadeira capacidade criadora do poeta ¢ tratada por Platdo,



sobretudo por ela ndo ser uma penetragao consciente na esséncia das coisas, sO ironicamente e
prezada como se fosse 0 mesmo que o talento do adivinho e do intérprete de pressagios98. O
poeta ndo seria capaz de compor antes de ser inspirado e ter se tornado inconsciente, de
maneira que nenhum entendimento mais habite nele. A estes artistas irracionais “racionais”
Platdo opde a imagem do verdadeiro artista, do artista filosofico, e da a entender sem
dubiedade que ele mesmo ¢ o unico que alcancgou este ideal e que seus didlogos podem ser
lidos no Estado perfeito. A esséncia da obra de arte platonica, do didlogo, ¢ todavia a
auséncia de forma e de estilo produzida através da mistura de todas as formas e estilos
existentes. Sobretudo ndo se devia reprovar, na nova obra de arte, o que era, na concepgao de
Platdo, o defeito fundamental da antiga: ela ndo devia ser a imitagdo de uma imagem aparente,
isto €, segundo o conceito habitual: no didlogo platonico ndo deveria haver nada da realidade
natural que fosse imitado. Assim ele paira entre todos o géneros de arte, entre prosa € poesia,
narragdo, lirica e drama, pois rompeu a rigorosa lei mais antiga da forma unitaria estilistico-
linguistica. O socratismo chega a uma deformacado ainda maior nos escritores cinicos: eles
procuraram, no estilo mais variegado, no vacilante vaivém entre forma prosaica e métrica,
como que refletir o silénico ser externo de Sdcrates, com os seus olhos de caranguejo, seus
labios grossos e seu ventre caido.

Quem nao daria razao a Aristofanes com respeito aos efeitos bastante profundos e
inartisticos do socratismo — que aqui foram s6 aludidos — quando ele faz cantar o coro99:

Salve, quem junto a Socrates ndo gosta
de se sentar e conversar,
quem ndo maldiz a arte das musas
e o mais sublime da tragédia
ndo menospreza com desdém!
Va tolice €, porém,
em oca fala pavoneada
¢ em abstratas sutilezas
empregar ocioso zelo!

O mais profundo, todavia, que poderia ser dito contra Socrates, disse-lhe uma imagem
de sonho. Muitas vezes veio a Sdcrates, como ele conta na prisao aos seus amigos, um e
mesmo sonho que dizia sempre a mesma coisa: “Sdcrates, faga musica!” Socrates tinha se
apaziguado até os seus ultimos dias com a opiniao de que a sua filosofia fosse a misica mais
alta. Finalmente, na prisao, ele consente, para aliviar completamente a sua consciéncia, em
fazer também aquela musica “vulgar”. Ele realmente transpds para versos algumas fabulas em
prosa, que lhe eram conhecidas, mas eu nao acredito que ele tenha se reconciliado com as
musas com estes exercicios métricos100.

Em Socrates se encarnou, sem mistura de nada estranho, uma faceta do heleno, aquela
clareza apolinealO1; como um raio de luz puro e transparente ele aparece enquanto
mensageiro pressagiador e arauto da ciéncia, que devia vir a luz também na Grécia. A ciéncia,
todavia, e a arte excluem-se: deste ponto de vista ¢ significativo que Socrates tenha sido o



primeiro grande heleno feio; pois tudo nele € simbdlico. Ele € o pai da logica, a qual
apresenta o carater da ciéncia pura da maneira mais aguda possivel; ele € o aniquilador do
drama musical, deste que tinha recolhido em si os fulgores de toda a arte antiga.

Socrates € o aniquilador do drama musical em um sentido muito mais profundo do que
pode ser aludido até agora. O socratismo € mais antigo do que Socrates; sua influéncia
dissolvente na arte faz-se notar j4 muito mais cedo. O elemento da dialética que lhe €
caracteristico j4 havia se insinuado muito tempo antes de Sdcrates no drama musical e
causado efeitos devastadores em seu belo corpo. A corrupgao teve seu ponto de partida no
didlogo. Nao havia, como ¢ sabido, originalmente dialogo na tragédia; somente quando passou
a haver dois atores, portanto relativamente tarde, desenvolveu-se o didlogo102. J4 antes havia
um analogo na fala alternada entre o heroi e o corifeu: mas aqui, todavia, o conflito dialético
era impossivel devido a subordinagdo de um ao outro. Tao logo, todavia, dois atores, de igual
autoridade, se contrapuseram, surgiu, de acordo com um impulso profundamente helénico, a
disputa, e deveras a disputa com palavra e razao (Grund): enquanto o didlogo apaixonado
sempre manteve-se longe da tragédia gregal03. Com esta disputa fazia-se apelo a um elemento
no peito do auditor que até entdo esteve banido dos espagos festivos das artes dramaticas
como inimigo da arte e detestado pelas musas: a “ma” Eris. A boa Eris tinha vigéncia ja desde
da Antiguidade em todas as agdes das musas e conduzia na tragédia trés poetas em disputa
diante do povo reunido para o julgamento104. Quando o modelo da contenda de palavras se
infiltrou também na tragédia vindo do ambito do tribunal, entdo surgiu, pela primeira vez, um
dualismo na esséncia e no efeito do drama musical. De agora em diante havia partes da
tragédia nas quais a compaixao recuou diante da clara alegria com o retinir das armas tergadas
na dialética. O hero6i do drama ndo podia sucumbir, ele tinha agora, portanto, que ser
transformado também em herdi da palavra. O processo, que teve seu inicio na chamada
esticomitial 05, prosseguiu e penetrou também nas falas mais longas dos atores. Pouco a pouco
todos os personagens falam com um tal dispéndio de perspicécia, clareza e transparéncia, de
modo que para nds surge realmente uma desconcertante impressao de conjunto na leitura de
uma tragédia de Sofocles106. E como se todas estas figuras sucumbissem ndo no tragico, mas
na superfluidade do 16gico. Pode-se concluir, por uma comparacao, que os herois de
Shakespeare usam a dialética de uma maneira completamente diferente: sobre todos os seus
pensamentos, suposicoes e conclusdes vertem-se uma certa beleza e interiorizagdo musicais,
enquanto na tragédia grega mais tardia domina um dualismo de estilo muito precario, de um
lado o poder da musica, de outro o da dialética. A ultima avanga cada vez mais predominante,
até que tenha a palavra decisiva mesmo na constru¢ao de todo o drama. O processo termina
com a pega de intriga: com ela somente aquele dualismo € completamente superado, em
consequéncia do total aniquilamento de um dos contendores, da musica.

Nisto € muito significativo que este processo chegue ao seu termo na comédia,
enquanto comegou, todavia, na tragédia. A tragédia, surgida da profunda fonte da compaixao, ¢
por esséncia pessimista. A existéncia € nela algo de muito terrivel, o homem algo de muito
insensato. O heroi da tragédia ndo se poe a prova na luta contra o destino, como presume a
estética moderna, tampouco sofre o que merece. Antes cego € com a cabega coberta, precipita-
se em sua desgracga: e seu gesto sem consolo mas nobre, com o qual ele se posta diante deste
mundo de terror ha pouco conhecido, espicaga como um aguilhdo a nossa alma. A dialética,



por outro lado, ¢, no fundo de sua esséncia, otimista: ela cré na causa ¢ na consequéncia € com
1sso em uma relacao necessaria entre culpa e castigo, virtude e felicidade: suas contas nao
deixam resto; ela nega tudo que ndo pode decompor em conceitos. A dialética alcanga
continuamente seu fim; cada conclusao ¢ uma festa jubilante, claridade e consciéncia sao o ar
em que, somente, ela pode respirar. Quando este elemento penetra na tragédia, entdo surge um
dualismo, como entre noite ¢ dia, misica e matematica. O herdi que tem que defender as suas
acoes através de pros e contras racionais107, corre o risco de perder a nossa compaixao: pois
a infelicidade que, ndo obstante, depois o acomete, prova entdo apenas que ele enganou-se em
alguma parte no calculo. Infelicidade produzida por uma falha de calculo ja é, porém, antes um
motivo de comédia. Quando o prazer na dialética havia decomposto a tragédia, surgiu a nova
comédia com seu constante triunfo da esperteza e da astucia.

A consciéncia socratica e sua crenca otimista na ligacao necessaria entre virtude e
saber ¢ entre felicidade e virtude teve em um grande nimero de pecas de Euripides o efeito de
abrir, no fim destas pegas, a perspectiva de uma continuagao da existéncia muito comoda, na
maioria das vezes com um casamento. Tao logo surge o deus em sua maquinal 08 , notamos
que Socrates esta atrds da mascara procurando colocar em equilibrio felicidade e virtude em
sua balanca. Todos conhecem os principios socraticos “virtude € saber: peca-se somente por
ignorancia. O virtuoso ¢ o feliz.” Nestas trés formas fundamentais do otimismo repousa a
morte da tragédia pessimista. Muito tempo antes de Euripides estas concepgoes ja
trabalhavam na dissolugao da tragédia. Se a virtude € saber, entdo o herdi virtuoso tem de ser
dialético. Na extraordinaria banalidade e miséria do pensamento ético, inteiramente nao
desenvolvido, o heroi praticante da dialética em matéria de ética aparece muito
frequentemente como o arauto da trivialidade e do carater filisteu morais. Basta se ter a
coragem de reconhecer isto para se ter que constatar — calando-se absolutamente sobre
Euripides — que mesmo as mais belas figuras de tragédia de Sofocles, uma Antigona, uma
Electra, um Edipo, acabam as vezes em sequéncias de pensamento o mais insuportavelmente
triviais, € que os caracteres tragicos sao sem excec¢ao mais belos e mais grandiosos do que sua
expressao em palavras. Inigualavelmente mais propicio tem de ser, deste ponto de vista, nosso
julgamento sobre a tragédia mais antiga de Esquilo: por isso Esquilo criou também
inconscientemente o seu melhor109. Nos temos na linguagem e no delineamento dos caracteres
de Shakespeare o irremovivel ponto de apoio para tais comparagoes. Nele podemos encontrar
uma sabedoria ética diante da qual o socratismo aparece como algo indiscreto € com uma
prudéncia infantil.

Na minha ultima conferéncia falei propositadamente pouco sobre os limites da misica
no drama musical grego: no contexto destas discussoes torna-se compreensivel que eu tenha
designado os limites da musica no drama musical como os pontos periclitantes em que comeca
a decomposicao deste. A tragédia sucumbe em uma dialética e uma ética otimistas: isto quer
dizer tanto como: o drama musical sucumbe na falta de musica. O socratismo que penetrou na
tragédia impediu que a musica se fundisse com o didlogo e 0 mondlogo: ainda que na tragédia
de Esquilo a misica tivesse feito o prenincio mais bem sucedido para isto. Por sua vez, foi
uma consequéncia o fato de que a muasica, cada vez mais limitada, de mais a mais encerrada
em limites mais estreitos, ndo se sentisse mais em casa na tragédia, mas se desenvolvesse



mais livremente e mais ousadamente fora dela como arte absoluta. E ridiculo fazer um espirito
aparecer em um almoco; € ridiculo exigir de uma musa tao misteriosa, tdo animada de
seriedade, como ¢ a musa da musica tradgica, que ela cante no ambito do tribunal, nas pausas
entre os combates dialéticos. No sentimento deste ridiculo a misica calou-se na tragédia,
como que apavorada com sua inaudita profanacdo; cada vez mais raramente ela se atreveu a
elevar sua voz, e finalmente ficou desconcertada, cantou coisas fora de proposito,
envergonhou-se e fugiu inteiramente dos espacgos do teatro. Para falar abertamente, a
florescéncia e o ponto alto do drama musical grego ¢ Esquilo em seu primeiro grande periodo,
antes de ser influenciado por Séfocles: com Sofocles comega a progressiva decadéncia, até
que finalmente Euripides, com sua reagdo consciente contra a tragédia de Esquilo, ocasiona o
fim com velocidade tempestuosa.

Este juizo € contrario somente a uma estética presentemente difundida: na verdade nada
pode servir mais de testemunho a favor dele do que o juizo de Aristofanes, que como nenhum
outro génio tem afinidade eletiva com Esquilo. Os semelhantes, porém, so sdo reconhecidos
pelos semelhantes.110

Para finalizar, uma tnica questdo. O drama musical grego morreu realmente, para
sempre? O germano deve realmente colocar, ao lado daquela obra de arte do passado
desaparecida, a “grande opera”, aproximadamente como junto a Hércules costuma aparecer o
macaco? Esta ¢ a mais séria questao de nossa arte: e quem enquanto germano a seriedade
desta questdao.111

Notas

73 Alusao a comédia As ras de Aristofanes, em que Dionisio vai ao Hades para
consultar as almas de Esquilo, Sofocles e Euripides sobre o modelo de tragédia que deveria
se Impor nos novos tempos — em vista do que tem lugar, no proprioHades, um concurso
poético, entre Esquilo e Euripedes. (N. do T.)

74 Alusao aos versos 52-72 de As ras de Aristdfanes, quando Dionisio explica a
Héracles que de repente sentiu uma vontade de ver Euripedes, assim como se sente uma
vontade subita de tomar papa de legumes. (N. do T.)

75 Este Gltimo trecho da frase falta na traducao espanhola de André Sanchez Pascoal.
(N.do T.)

76 Cf. ARISTOFANES, As ras, versos 940-943. (N. do T.)

77 Em As ras de Aristofanes. (N. do T.)

78 Cf. ARISTOFANES, As ris, versos 956-958. (N. do T.)

79 Cf. ARISTOFANES, As ris, versos 954-958. Nos procuramos, nesta e nas outras
citagdes de versos, conservar o sentido da traducao de Nietzsche. (N. do T.)

80 Cf. ARISTOFANES, As ris, versos 959-961. (N. do T.)

81 Cf. ARISTOFANES, As ris, versos 971-979.29

82 Designando os espectadores. (N. do T.)

83 A partir daqui, consta, no rascunho de Nietzsce: “(com) a intriga, com o seu 6dio
contra as limitagdes do tempo doseu pai.”

84 August von Kotzebue foi um escritor alemao, que viveu entre 1761-1819, e que
escreveu dramas e comédias de intriga. (N. do T.)



85 Até aqui o texto de “Socrates e a tragédia” concorda com o comego do capitulo 11
de O nascimento da tragédia. (N.do T.)

86 Batalha em que os atenienses venceram os persas, que numericamente eram muito
superiores, na planicie de mesmo nome, no ano de 490 a. C — ver Histéria de Herodotos,
livro VI, a partir de 102. (N. do T.)

87 Intercalado nesta altura, consta, no rascunho de Nietzsche: “E a mais injusta
incompreensao considerar ele mesmo como raiz e causa desta decadéncia: antes ele € o
primeiro que reconhece esta decadéncia e que procura lutar sob o protesto dos ditos cultos de
seu tempo. Pois quem esté inclinado a ver nele o bajulador das paixdes populares, o sedutor
cioso de gloria, nao pode esquecer o simples fato de que Euripides s6 raramente foi vencedor
(nos concursos de tragédia — parénteses nosso) e de que ele teve a multidao contra si até a
sua morte. O homem que viveu solitario e retirado ndao procurava obter nada para si: e se ele,
apesar disso, se tornou o arauto do poder da plebe, seria um grande mal-entendido achar nisso
o resultado de uma especulacao egoista.” (N. do T.)

88 Euripides conseguiu a vitoria nos concursos de tragédia apenas cinco vezes durante
a vida, enquanto Sofocles tinha conseguido dezoito vitorias e Esquilo treze — sem contar as
vitorias postumas, tanto destes ultimos quanto de Euripides. (N. do T.)

89 A saber, a critica de Euripides. (N. do T.)

90 A saber, o ponto de vista de que a racionalidade deve ser determinante para a
criacao artistica. (N. do T.)

91 Cf. ARISTOFANES, As ris, versos 1119-1122. (N. do T.)

92 Bertel Thorwaldsen (1770-1844) foi um escultor e restaurador dinamarqués que se
fixou em Roma a foi um dos mestres do neo-classicismo. (N. do T.)

93 Cf. DIOGENES, Laércio, Vida, doutrinas e sentencas dos fildsofos ilustres.Nas
primeiras linhas do capitulo dedicado a Sécrates hd a indicacao de que Socrates ajudava
Euripides a compor. (N. do T.)

94 Nesta altura esta intercalada, no rascunho de Nietzsche, a seguinte passagem: “Neste
contexto deve-se nomear pela primeira vez o nome de Socrates. Pode ser mero falatério, mas
¢ mencionado diversas vezes entre os comicos que ele ajudava Euripides a compor: disto nds
podemos concluir como se pensava em Atenas sobre ambos.” (N. do T.)

95 No rascunho de Nietzsche consta, logo depois de “na disputa pela sabedoria”: “ —
Sofocles ¢ sabio, Euripides mais sabio ainda, mas o mais sabio de todos ¢ Socrates.” Esta
frase, que Nietzsche acrescenta no final deste paragrafo, teria sido, segundo a tradigdo. o
oraculo pronunciado pelo deus em Delfos.(N. do T.)

96 Colocamos entre parénteses uma palavra que, ao nosso ver, esclarece o sentido
desta passagem. (N. do T.)

97 Cf. PLATAO, Goérgias, 502 b-c. (N. do T.)

98 Cf. PLATAO, fon, em torno de 534 d. (N. do T.)

99 Cf. ARISTOFANES, As ras, versos 1491-1499. (N. do T.)

100 Cf. PLATAO, Fédon, 60 d até 61 c. (N. do T.)

101 Esta ¢ a primeira alusdo de Nietzsche ao apolinismo, aqui ainda sem caracteriza-lo
como uma poténcia artistica essencial da época mais original da civilizagao grega, como ja



sera feito em “A visdo dionisiaca do mundo” e posteriormente em O nascimento da tragédia.
(N.do T.)

102 Segundo Aristoteles, no capitulo 4 da Poética (1449 a, 16-19), teria sido Esquilo o
primeiro que introduziu um segundo ator na cena; antes haveria s6 um ator que dialogava com
o coro. Sofocles, por sua vez, teria introduzido um terceiro ator. (N. do T.)

103 Nesta altura consta, no rascunho de Nietzsche, a seguinte frase intercalada: “E
nisto a musica se calou.” Entendemos que este trecho se refere a todo o resto do paragrafo
acima, de acordo com o pensamento de Nietzsche. (N. do T.)

104 Com a mencao da boa e da ma Eris Nietzsche faz alusdo ao apolinismo € ao
titanismo respectivamente, tal comoserdo considerados em O nascimento da tragédia. Vera a
respeito nosso “Posfacio”. Sobre a boa e a ma Eris ver “Ajusta em Homero” in Cinco
prefacios para cinco livros que nao foram escritos. (N. do T.)

105 Esticomitia € a troca rdpida de argumento e réplica em um drama em versos. (N.
doT.)

106 Ou seja, no libreto, sem a masica, passa a haver uma unidade — que vai entrar
necessariamente em tensao com atotalidade originaria do drama musical, dada pela musica.
(N.do T.)

107 Aqui consta, no rascunho de Nietzsche, intercalada a seguinte frase: “(prés e
contra racionais), que se apresenta até amais extrema clareza o valor e o fim de sua agdo,
(corre o risco)”. (N. do T.)

108 O deus ex machina surgia geralmente no fim da pega para resolver todos os
conflitos. (N. do T.)

109 Na época de Nietzsche, As suplicantes como a tragédia mais antiga de Esquilo
herdada pela nossa época. Com efeito, nesta tragédia o coro desempenha um papel
fundamental, ou, em todo caso, de mais importancia do que nas outras pegas que chegaram ao
nosso conhecimento. (N. do T.)

110 No rascunho de Nietzsche este paragrafo ainda continua: “O socratismo arrancou
com os dentes a cabeca do drama musical de Esquilo: o drama restou, e deveras o drama puro,
a peca de intrigas — a cabeca permaneceu viva e suas galvanicas convulsdes — — —

111 Todo este Gltimo paragrafo teria sido riscado por Nietzsche na pagina 127 da
conferéncia. A pagina seguinte, a 129 (provavelmente Nietzsche ndo escrevia no verso das
paginas), foi arrancada. A edi¢do de 1927, de Leipzig (a primeira publicagdo deste texto, a
que nos referimos acima, em nossa Nota Introdutéria), teria, segundo uma hipotese,
completado o fim da conferéncia a partir do rascunho de Nietzsche, de maneira que, com a
repeticao de um trecho ja traduzido por nds acima, este texto terminaria: “Esta questdo € a
mais sé€ria questdo de nossa arte: e quem enquanto germano nao compreende a seriedade desta
questd, sucumbiu ao socratismo dos nossos dias, o qual ndo pode produzir martires nem fala a
lingua do “mais sabios dos helenos” (no rascunho este termo esta sem aspas, as quais foram
acrescentadas pela edigao de 1927), o qual (socratismo dos nossos dias — parénteses nosso)
ndo se vangloria de ndo saber nada, mas na verdade ndo sabe nada. Este socratismo € a
imprensa judia de hoje: ndo digo mais nenhuma palavra.” Na Kritische Studienausgabe ¢ dito
que o fato do ultimo paragrafo do texto traduzido ter sido riscado e o trecho que conhecemos a
partir do rascunho ter sido arrancado da conferéncia se deve provavelmente a influéncia de



Cosima Wagner, que em uma carta de 5 de fevereiro de 1870 teria escrito a Nietzsche: “Agora
tenho um pedido a lhe fazer... Nao cite os judeus, e sobretudo ndo en passant; mais tarde, se o
senhor quiser assumir esta medonha luta, em nome de Deus, mas antes ndo, para que em seu
caminho ndo haja toda confusao e conturbagdo.” Segundo a Kritische Studienausgabe este
trecho da carta de Cosima prova que na propria conferéncia (que proferiu na Basileia e que
enviou para ser lida em Tribschen) Nietzsche tinha escrito “imprensa judia”. Todavia as
variacoes na edigdo de 1927 com relacao ao rascunho permitiriam uma outra hipotese: a de
que a pagina 129, até¢ 1927, ndo tenha sido arrancada: neste caso Nietzsche teria simplesmente
substituido a palavra “judia” por “de hoje”, e s6 mais tarde riscado todo o paragrafo. A
pagina 129, por consequéncia, teria sido arrancada somente entre 1927 e 1932.

Talvez Nietzsche compartilhasse do antissemitismo de Wagner nesta época. Mas o seu
pensamento ndo sustentava propriamente nenhum antissemitismo. Em diversas passagens de
seus textos, como nas suas li¢des O servigo divino nos gregos, vemos o reconhecimento da
contribui¢do essencial dos povos semitas para a formagao da humanidade grega. Em todo
caso, depois de se afastar de Wagner Nietzsche manifestou, em diversas passagens, que
repudiava completamente o antissemitismo. (N. do T.)



Nota Introdutoria

ao texto
“Avisao dionisiaca do mundo”

“A visdo dionisiaca do mundo” teria sido escrito em junho-agosto de 1870, quando
Nietzsche ainda tinha 25 anos, portanto alguns meses depois das conferéncias acima. De
acordo com as fontes biograficas que consultamos — e com indica¢gdes inequivocas do
proprio Nietzsche, que reproduziremos nesta “Nota Introdutéria” —, podemos afirmar que
este escrito fo1 concluido durante a sua estadia no Maderanerthal, na Suica, no comeco de
agosto de 1870, segundo a seguinte cronologia: Em 19 de julho, a Guerra Franco-Prussiana
tinha sido declarada. Depois de passar em Tribschen, na Sui¢a, onde permanece do dia 28 a
30 de julho na residéncia dos Wagner, Nietzsche dirigiu-se com sua irma para o
Maderanerthal (vale do Madera), nos Alpes sui¢os, proximo de Amsteg, para la permanecer,
hospedado no hotel Alpenklub, no comego de agosto. Naquele recanto suico, a mais de 1300
metros acima do nivel do mar, foi entdo concluido “A visao dionisiaca do mundo”, nos
primeiros dias de agosto de 1870.

Nietzsche, para tornar-se professor da Universidade da Basileia, na Suica, tinha
abdicado de sua nacionalidade prussiana. Sendo assim ele ndo podia alegar o pretexto de
estar sendo convocado para a guerra e nestas condicoes teve que pedir, com uma carta
enviada de Maderanerthal, em 8 de agosto de 1870, ao presidente do Conselho da
Universidade da Basileia, Wilhelm Vischer-Bilfinger, permissao para se ausentar de seu
cargo de professor, com o intuito de servir “como soldado ou enfermeiro” a Prussia. Cosima
desaprovou esta decisdo. As autoridades responsaveis pela educagao na Basileia permitiram
que Nietzsche servisse como enfermeiro em 11 de agosto. De 13 a 22 de agosto o filosofo foi
preparado em Erlangen para atuar na enfermaria. Em 27 de agosto ele chega a frente de
batalha. No dia 28 passa por Worthl 12 onde parece ter assistido a uma inumag¢ao militar, €
pouco depois foi enviado para a zona de combate perto de Metz, onde foi incorporado a um
comboio que devia evacuar os feridos para Karlruhe. Dormindo no vagiao com os feridos
Nietzsche contrai uma desinteria e uma difteria faringal, e quando retorna a Erlangen para
fazer o relatorio de suas atividades tem de ser internado. Nietzsche ndo mais voltou a
participar da guerra, € passou na frente de combate somente de 27 de agosto a 2 de setembro,
0 que ja bastou para que ficasse profundamente impressionado. No primeiro paragrafo do
primeiro capitulo de “O ensaio de autocritica”, escrito muito mais tarde, em agosto de 1886,
para reconsiderar o sentido da primeira obra de seu pensamento, O nascimento da tragedia,
podemos ler uma alusdo a batalha de Worth — ocorrida quando Nietzsche se encontrava no
Maderanerthal, escrevendo “A visdo dionisiaca do mundo” — e a passagem de Nietzsche pela
guerra — ocasido em que, de acordo com a citagao abaixo, “A visao dionisiaca do mundo”
frequentava os seus pensamentos, no amadurecimento daquela sua obra:

“Enquanto se desencadeava sobre a Europa o trovdo da batalha de Worth113



em alguma parte, em um canto dos Alpes, sentava o meditabundo e amigo de enigmas, a
quem cabe a paternidade deste livro (O nascimento da tragédia — parénteses nosso),
muito mergulhado em suas meditagdes e enigmas, consequentemente muito preocupado
e despreocupado ao mesmo tempo, € anotava os seus pensamentos sobre 0s gregos , —
o cerne do livro estranho e dificilmente acessivel, ao qual este tardio prefacio (ou
posfacio) deve ser dedicado. Algumas semanas depois: € ele proprio encontrava-se
sob os muros de Metz, sempre sem poder se livrar dos pontos de interrogacdo que ele
tinha posto sobre a pretensa “serenidade” dos gregos e da arte grega; até¢ que, enfim,
naquele més de tensdo mais profunda, quando se deliberava sobre a paz em Versalhes,
ele também chegou a paz consigo mesmo e, convalescendo lentamente de uma doenga
contraida no campo de batalha, estabelecia em si definitivamente O nascimento da
tragédia a partir do espirito da musica.

Depois de voltar do campo de batalha, Nietzsche passa o Natal em Tribschen, quando
presenteia Cosima Wagner com “A Visdo dionisiaca do mundo”, agora sob o titulo “O
nascimento do pensamento trdgico” e com pequenas mudangas. Justamente neste inverno (entre
1870 e 1871) Nietzsche ainda pensou em aproveitar este texto como primeiro capitulo de uma
dissertacdo que seria intitulada “Origem e finalidade (Ziel) da tragédia”. Este primeiro
capitulo teria como titulo “O nascimento do pensamento tragico”, e seria dividido em sete
paragrafos.

Queremos ainda chamar a atengdo para a importancia do pensamento de Eduard von
Hartmann, autor de Philosophie des Unbewusstes (Filosofia do inconsciente), para a
compreensao de todo o dificil capitulo 4 de “A visdo dionisiaca do mundo” e de todo o
pensamento de Nietzsche em torno destes seus primeiros textos filoséficos. Com efeito Rohde
escreve a Nietzsche em 5 de novembro de 1869: “Leste por acaso a Filosofia do inconsciente
de E. v. Hartmann? Ele pilha muitas coisas de Schopenhauer € ao mesmo tempo dirige-lhe
reprovacoes (...); uma vez vencida a irritacdo que suscita a sua insoléncia com respeito a
Schopenhauer, pode-se ler ai muitas coisas de muito interesse.” Em 11 de novembro Nietzsche
responde a Rohde: “Inteiramente de acordo contigo a respeito de Hartmann. Entretanto eu o
leio muito, porque tem os mais belos conhecimentos € porque sabe entoar por vezes com vigor
o antigo canto das Nornas que maldizem a existéncia. (..) aqui e acola ele parece também
mesquinho e, em todo caso, ingrato. Em matéria de moral e de julgamento ético a respeito dos
homens e dos animais, ele ¢ um ponto de apoio para mim.”

“A visdo dionisiaca do mundo” foi impressa pela primeira vez no Terceiro Anuario da
Sociedade dos Amigos do Arquivo Nietzsche, em Leipzig, no ano de 1928. No texto traduzido
acrescentamos diversas notas, algumas traduzidas da edi¢do alema, outras de nossa autoria.
Em todos os casos colocamos, no final das notas, N. do T. (Nota do Tradutor), para lembrar
que as notas ndo foram acrescentadas pelo proprio Nietzsche.

Notas

112 Esta cidade francesa, localizada no Baixo-Reno tinha sido palco, dias antes, de
uma batalha a que Nietzsche se refere numa passagem que citaremos adiante.

113 Esta batalha ocorreu em torno da cidade francesa de Worth, no Baixo-Reno, na



data de 6 de agosto de 1870 — portanto, justamente, como ja dissemos, quando Nietzsche
estava no Maderanerthal, nos Alpes, concluindo “A visdo dionisiaca do mundo”. Nesta
batalha os franceses retomaram a cidade repetidas vezes, se notabilizando pelo heroismo das
suas cargas de cavalaria. Apesar disso os prussianos foram vitoriosos. Nas primeiras batalhas
contra os franceses, como a de Worth, os prussianos se destacaram pela atuagao da artilharia
— razao pela qual Nietzsche refere-se ao “trovao da batalha de Worth”.
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Os gregos, que nos seus deuses expressam € a0 mesmo tempo calam a doutrina secreta
de sua visao de mundo (Weltanschauung), estabeleceram como dupla fonte de sua arte duas
divindades, Apolo e Dionisio. Estes nomes representam, no dominio da arte, oposi¢des de
estilo que quase sempre caminham emparelhadas em luta uma com a outra, € somente uma vez,
no momento de florescimento da “Vontade” helénica, aparecem fundidas na obra de arte da
tragédia atica. Em dois estados o homem alcanga o sentimento de delicia da existéncia, a
saber, no sonho e na embriaguez. A bela aparéncia do mundo onirico, no qual cada homem ¢
um artista completo, € o pai de toda arte plastica e, como iremos ver, também de uma metade
importante da poesia. Gozamos no entendimento imediato da figura, todas as formas nos falam;
nada ha de indiferente e desnecessario. Na vida mais elevada desta realidade de sonho temos
ainda, todavia, o transluzente sentimento de sua aparéncia; somente quando este sentimento
cessa, comecam os efeitos patologicos114, nos quais o sonho ndo mais restaura e a forca
natural curativa de seus estados se interrompe. Porém, dentro daqueles limites115, ndo sdo
somente as imagens agradaveis e amistosas que procuramos em nos com aquela
inteligibilidade universal: também o grave, o triste, o baco, o tenebroso sdao contemplados
(angeschaut) com o mesmo prazer, com a ressalva de que também aqui o véu da aparéncia
precisa estar em movimento flutuante e ndo pode recobrir completamente as formas
fundamentais do real. Enquanto, portanto, o sonho ¢ o jogo do homem individual com o real, a
arte do escultor (em sentido lato116) ¢ o jogo com o sonho117. A estdtua como bloco de
marmore ¢ deveras real, o real, porém, da estatua como figura de sonho € a pessoa viva do
deus118. Enquanto a estatua ainda paira como imagem de fantasia diante dos olhos do artista,
ele ainda joga com o real119: se traduz a imagem para o marmore, ele joga com o sonho.

Em que sentido Apolo pdde ser feito o deus da arte120? Somente na medida em que € o
deus da representacao onirica. Ele ¢ o “aparente” por completo: o deus do sol e da luz na raiz
mais profunda, o deus que se revela no brilho. A “beleza”121 ¢ seu elemento: eterna juventude
0 acompanha. Mas também € o seu reino a bela aparéncia do mundo do sonho: a verdade mais
elevada, a perfeicao destes estados, em contraposi¢cao com a realidade do dia lacunarmente
inteligivel, elevam-no a deus vaticinador, mas tdo certamente também a deus artistico. O deus
da bela aparéncia precisa ser ao mesmo tempo o deus do conhecimento verdadeiro. Mas
aquele t€nue limite, que a imagem do sonho nao pode ultrapassar, para ndo agir
patologicamente — quando a aparéncia ndo so6 ilude mas engana —, ndo pode faltar na
esséncia de Apolo: aquela delimitacdo comedida, aquela liberdade diante das agitagcdes
selvagens, aquela sabedoria e calma do deus escultor. Seu olho precisa ser “solarmente” 122
calmo: mesmo que se encolerize e olhe com arrelia, jaz sobre ele a consagracdo da bela
aparéncial23.

A arte dionisiaca, por outro lado, repousa no jogo com a embriaguez, com o
arrebatamento. Sao dois os poderes que principalmente elevam o homem natural ingénuo até o
esquecimento de si da embriaguez, a pulsdo da primaveral24 (Fruhlingstrieb) e a bebida



narcoética. Seus efeitos estdo simbolizados na figura de Dionisio. O principium
individuationis125 ¢ rompido em ambos os estados, o subjetivo desaparece inteiramente
diante do poder irruptivo do humano-geral, do natural-universal126. As festas de Dionisio ndao
concluem tao s6 a ligagao entre os homens127, elas reconciliam também homem e natureza.
Voluntariamente a terra traz os seus dons, as bestas mais selvagens aproximam-se
pacificamente: coroado de flores, o carro de Dionisio € puxado por panteras e tigres. Todas as
delimitacdes e separacdes de castal28 , que a necessidade (Not) e o arbitrio estabeleceram
entre os homens129, desaparecem: o escravo € homem livre, o nobre e o de baixa extragao
unem-se no mesmo coro baquico. Em multidoes sempre crescentes o evangelho da “harmonia
dos mundos” danca em rodopios de lugar para lugar: cantando e dangando expressa-se o
homem como membro de uma comunidade ideal mais alta: ele desaprendeu a andar e a falar.
Mais ainda: sente-se encantado e se tornou realmente algo outro. Assim como as bestas falam
e a terra da leite e mel, também soa a partir dele algo sobrenatural. Ele se sente como deus: o
que outrora vivia somente em sua for¢a imaginativa, agora ele sente em si mesmo. O que sao
para ele agora imagens e estatuas? O homem ndo € mais artista, tornou-se obra de arte,
caminha tdo extasiado e elevado como vira em sonho os deuses caminharem. O poder artistico
da natureza, nao mais o de um homem, revela-se aqui: uma argila mais nobre ¢ aqui modelada,
um marmore mais precioso ¢ aqui talhado: o homem. Este homem, conformado pelo artista
Dionisio, esta para a natureza assim como a estatua esta para o artista apolineo130.

Ora, se a embriaguez € o jogo da natureza com o homem, entdo o criar do artista
dionisiaco € o jogo com a embriaguez. Este estado deixa-se conceber somente
metaforicamente, se ndo se o experimentou por si proprio: € alguma coisa de semelhante a
quando se sonha e se vislumbra o sonho como sonho. Assim, o servidor de Dionisio precisa
estar embriagado e a0 mesmo tempo ficar a espreita atras de si, como observador. Nao na
alternancia de lucidez e embriaguezl131, mas sim em sua conjugacao se mostra o carater
artistico dionisiaco.

Esta conjugacao caracteriza o ponto alto da helenidade132: originalmente ¢ apenas
Apolo um deus helénico da arte, e o seu poder foi o que a tal ponto estabeleceu medidas ao
Dionisio que irrompia tempestuoso da Asia que a mais bela alianca fraternal pode surgir.
Aqui se concebe mais facilmente o inacreditdvel idealismo da esséncia helénica: a partir de
um culto a natureza, que entre os asiaticos significa o mais cru desencadeamento dos impulsos
(Triebe) mais baixos, uma pan-hetairica vivéncia bestial, que detona por um tempo
determinado todos os vinculos sociais, surgia nos helénicos uma festa de libertacao do mundo,
um dia de apoteose. Todos os sublimes impulsos de sua esséncia revelavam-se nesta
idealizacdo da orgia.

Nunca, todavia, a helenidade esteve em maior perigo do que na tempestuosa irrupgao
do novo deus. Nunca, por sua vez, a sabedoria do Apolo délfico se mostrou numa luz mais
bela. Resistindo, primeiro, ele envolveu com a mais delicada teia o poderoso opositor, de
modo que este mal pdde perceber que entrava passo a passo numa semicatividade. Na medida
em que os sacerdotes délficos discerniam o profundo efeito do novo culto nos processos de
regeneragao social e o fomentavam segundo o seul 33 propdsito politico-religioso, na medida
em que o artista apolineo com refletida moderacao aprendia a partir da arte revolucionaria do
servico de Baco, na medida, finalmente, em que o senhorio sobre o ano na ordenagao do culto



délfico foi dividido entre Apolo e Dionisio, ambos os deuses sairam vencedores da disputa:
uma reconciliacao no campo de batalhal34. Se se quer ver com bastante clareza o quao
violentamente o elemento apolineo reprimiu o sobrenatural irracional de Dionisios, que se
pense no fato de que no periodo mais antigo da musica o yevoc dtdvpaupikov era ao mesmo
tempo o 1 ovyaotikovl35. Quanto mais forte medrava o espirito da arte apolinea, mais livre
se desenvolvia o deus irmao Dionisio: a0 mesmo tempo em que o primeiro chegava ao
completo aspecto imovel da beleza, no tempo de Fidias, o outro interpretava na tragédia o
enigma € o horror do mundo, e exprimia na musica tragica o mais intimo pensamento da
natureza, o tecer da Vontade em e para além de todos os fendmenos.

Se a musica também ¢ arte apolinea, nesta medida € com rigor somente o ritmo, cuja
forca imagética foi desenvolvida para a apresentacao dos estados apolineos: a musica de
Apolo ¢ arquitetura dos sons, acrescente-se ainda, de sons apenas aludidos, tais como sao
proprios da citara. Cautelosamente ¢ mantido afastado justamente o elemento que constitui o
carater da musica dionisiaca, sendo da musica em geral: o poder comovedor do some o
mundo absolutamente incomparavel da harmonia. O grego tinha para esta a mais fina
sensibilidade, como temos que concluir da rigorosa caracteristica das tonalidades, ainda que a
necessidade de uma harmonia realizada, efetivamente sonante, tenha sido neles muito menor
do que no mundo moderno. Nas sequéncias de harmonia e ja em sua abreviatura, na chamada
melodia, a “Vontade” se revela imediatamente, sem antes se ter imiscuido em um fenémeno.
Todo individuo pode servir como uma metafora, assim como um caso individual para uma
regra geral: inversamente, porém, o artista dionisiaco apresentara de maneira imediatamente
inteligivel a esséncia do fendmeno: ele domina deveras sobre o caos da Vontade ainda nao
conformada e pode, a partir dele, em cada momento criador, engendrar um novo mundo —
mas também o antigo, conhecido como fendmeno. No ultimo sentido ele ¢ musico tragico.

Na embriaguez dionisiaca, no impetuoso percorrer de todas as escalas da alma, por
ocasido das agitagdes narcoticas ou na pulsao de primavera (Fruhlingstrieb), a natureza se
expressa em sua for¢a mais alta: ela torna a unir os seres isolados e deixa-os sentirem-se
como um unico; de modo que o principium da individuationis surge como um estado
persistente de fraqueza da Vontade. Quanto mais a Vontade estd degradada, tanto mais tudo se
despedacga em individuos isolados, tanto mais egoista e arbitrario ¢ desenvolvido o individuo,
tanto mais fraco € o organismo ao qual ele serve. Por isso, naqueles estados irrompe como que
um impulso136 sentimental da Vontade, um “suspirar da criatura” por algo que foi perdido:
desde o mais alto prazer (Lust) ressoa o grito de terror, o anelante soar do lamento por uma
perda (Verlust) irrepardvel. A natureza profusa celebra as suas saturnais e o seu funeral ao
mesmo tempo. Os afetos de seus sacerdotes estdo misturados da maneira a mais estranha,
dores despertam prazer, o jubilo arrebata do peito sons torturados. O deus, o Avclogl37,
libertou todas as coisas de si mesmas, tudo transmutou. O canto € a mimica das massas assim
agitadas, nas quais a natureza foi dotada de voz e movimento, era algo de completamente novo
e inaudito para o mundo greco-homérico; para este mundo era algo de oriental o que ele com a
sua imensa forga ritmica e imagética tinha primeiro que dominar, € mesmo dominou, como
dominou também, ao mesmo tempo, o estilo do templo egipciol38. Foi o povo apolineo que
colocou o instinto (Instinkt) desmedido em grilhdes: ele subjugou o mais perigoso elemento da



natureza, suas mais selvagens bestas. Admira-se o poder idealista da helenidade no mais alto
grau se se compara sua espiritualizacao da celebracao dionisiaca com o que surgiu em outros
povos a partir da mesma origem. Semelhantes festas sdo arcaicas e demonstraveis por toda
parte, sendo o exemplo mais célebre o das chamadas Saceas na Babilonia. Aqui toda ligagao
politica e social era, durante cinco dias de festa, dilacerada; mas o centro estava na licenga
sexual, na aniquila¢ao de todo lago familiar através do heterismo ilimitado. A contrapartida
de tudo isto se oferece na imagem da celebracao dionisiaca grega que Euripedes esbo¢a em
As Bacantes: desta imagem flui o mesmo encanto, a mesma musical embriaguez de
transfiguracao que Skopas e Praxiteles concretizavam em estatua. Um mensageiro conta que
subira, no calor do meio-dia, ao pico das montanhas com os rebanhos: trata-se da hora e do
local propicio para se ver o que nunca foi visto; agora Pan dorme, agora o céu ¢ um fundo
imovel de uma glorial39, agora floresce o dia. Sobre uma pastagem alpestre o mensageiro
observa trés coros de mulheres dispersas deitadas sobre o solo € em decente atitude: muitas
mulheres se encostaram em troncos de pinheiros: o sono reina em toda parte. Repentinamente
a mae de Penteu pde-se a jubilar, o sono ¢ afugentado, todas levantam-se de uma salto, um
modelo de nobres costumes; as jovens donzelas e as mulheres deixam cair os seus cachos de
cabelo sobre os ombros, a pele de corgo € posta em ordem, caso os seus atilhos e lagos
tenham se desfeito durante o sono. Elas cingem-se com serpentes, que lambem familiarmente
as suas faces, algumas mulheres tomam nos bragos filhotes de lobos e de corgos € os
amamentam. Todas se enfeitam com coroas de hera e grinaldas, uma batida de tirso no
rochedo e dgua brota aos borbotdes: um golpe com o bastdo no solo ¢ altea-se uma fonte de
vinho. Doce mel goteja dos ramos, se alguém toca o chdo apenas com a ponta dos dedos jorra
leite branco como nevel40.

Este esse ¢ um mundo todo encantado, a natureza celebra a sua festa de reconciliagao
com o0 homem. O mito diz que Apolo reuniu novamente o Dionisio despedagado. Essa ¢ a
imagem do Dionisio recriado por Apolo, salvo de seu despedagamento asiatico.

Notas

114 A saber, o delirio, em que o sonho ¢ confundido com a realidade. (N. do T.)

115 Dentro dos limites nos quais o sonho ¢ sentido como aparéncia, como ilusdo. (N.
do T.).

116 Quando escreve “arte do escultor (Bildner)” Nitzsche se refere a todo artista
plastico. Bildner, em alemdo, ¢ um sinénimo antigo para Bildhauer, que significa “escultor”.
Mas Bildner quer dizer também, de maneira mais geral, formador de imagens. (N. do T.).

117 Nesta passagem Nietzsche nos da uma importante indicagdo para a compreensao
do apolinismo: a pulsdo apolinea estética natural do sonho ¢ um jogo com a realidade — ou
seja, como ilusdo, o sonho ¢ sempre um furtar-se a realidade, ¢ sempre uma aparicao que ilude
sem chegar, porém, as consequéncias do real; a arte plastica ¢, correlativamente, um jogo com
o sonho — ou seja, o artista plastico procura fazer o real corresponder ao sonho, obrigando as
suas matérias plasticas a se conformarem com o sonho na realizagao da obra de arte (no que ¢
inerente uma irremediavel distancia, uma eterna insatisfagcao). (N. do T.)

118 Ou seja, uma imagem de sonho (N. do T.)

119 Ou seja, ainda sonha, ou devaneia (N. do T.).



120 Esta passagem do texto nos mostra que a perspectiva artistica na humanidade
helé€nica surgiu com o apolinismo. De onde podemos concluir que para que Dionisio tivesse
sido assumido artisticamente por esta humanidade fora necessario como antecedente
justamente o apolinismo inaugurando a vocagao estética essencial a civilizacao grega. Por
1sso o dionisismo culmina, segundo Nietzsche, com a obra de arte apolineo-dionisiaca, ou
seja, com a sua manifestagao estética mais acabada. (N. do T.)

121 A beleza como o que de si mesmo atrai a contemplacao, € assim mostra o seu
sentido orientador, como o sentido de toda 1lusao. (N. do T.)

122 Aqui criamos o termo ‘solarmente’ para traduzir o alemdo “sonnenhaft”, que
Nietzsche coloca entre aspas para indicar que o termo € uma apropriagao de um outro autor.
Com efeito, cf. GOETHE, J. W.. Xénias mansas III: “Se os olhos nao fossem sol (sonnenhaft),/
Jamais nos o Sol veriamos;/ Se em nds ndo estivesse a propria for¢ca do Deus,/ Como € que o
Divino sentiriamos?”. In. GOETHE, J. W..Poemas, Trad. Paulo Quintela, Ed. Centelha,
Coimbra:1986. (N. do T.)

123 Aproximadamente nesta altura consta, na margem do manuscrito de Nietzsche: “O
terror (das Grausen) I p. 416 Mundo como vontade e representagdo (referéncia a edigao
Frauenstiddt de Schopenhauer). Pouco depois desta passagem, Nietzsche desenvolveu, em O
nascimento da tragédia, esta sua referéncia ao terror, no comeg¢o do penultimo pardgrafo do
capitulo 1. Cf. NIETZSCHE, O nascimento da tragédia, Trad. J Guinsburg, Ed. Companhia das
Letras, Sao Paulo: 1993, p. 30. (N. do T.)

124 Em que a forcga gerativa da Vontade na natureza se faz sentir sobremaneira. (N. do
T.)

125 Principium individuationis quer dizer ‘principio de individuagao’. (N. do T.)

126 A individuagao ¢ abolida pela forca gerativa da natureza no homem, pelo constante
lancar-se da Vontade na naturezapara a criagao. Essa for¢a gerativa ¢ a poténcia teltrica, mais
apropriadamente representada na humanidade pelavertente feminina. (N. do T.)

127 A separagao entre os homens ¢ veiculada sobretudo pelo impeto para a
individuagdo vigente na humanidade sobretudo na vertente masculina, caracterizada por seu
impulso guerreiro. (N. do T.)

128 Os limites de castas e classe entre os homens foram introduzidos primordialmente,
de acordo com o pensamento de Nietzsche, pela vertente masculina sob a hegemonia do
guerreiro. (N. do T.)

129 Aqui podemos ver uma alusdo ao “Hino a Alegria” de Schiller, que serve de texto
ao quarto movimento da 9° sinfonia de Beethoven. (N. do T.) 130 Em todo este paragrafo,
muito expressivo, Nietzsche deixa-nos vislumbrar o sentido do dionisismo grego, qual seja, o
de apropriar-se artisticamente das for¢as gerativas e plasmadoras da natureza. Dancando e
cantando os cortejos dionisiacos gregos assumem artisticamente o que em outros povos se
manifesta como vigéncia orgiatica. O esclarecimento desta conjuntura de coisas segue-se no
proximo paragrafo. (N. do T.)

131 Alusao a concepgao do artista lirico de Schopenhauer, que consta no paragrafo 51,
livro III, de O mundo como vontade e representagao. Cf. SCHOPENHAUER, A. Die Welt als
Wille und Vorstellung, Gotta-Insel, Stuttgart/Frankfurt am Main: 1960, Band I, S. 349. (N. do



T.) 132 Criamos aqui a palavra ‘helenidade’ para traduzir adequadamente ‘Helenenthum’. (N.
doT.)

133 “Sua’ significa ‘dos sacerdotes’. (N. do T.)

134 E de fato no templo de Apolo, em Delfos, o lugar de um dos mais importantes
oraculos de toda a Grécia antiga, que era consultado a respeito das decisdes capitais em todas
as poleis, teria havido uma conciliagdo entre Apolo e Dionisio, de maneira que, durante o
inverno, quando, de acordo com o mito, o primeiro se retirava para o pais dos Hiperboreos, o
ultimo ai reinava soberano, e o culto de Dionisio se substituia ao de Apolo. O templo de
Apolo, em Delfos, possuia, noseu frontio leste, esculpidos Apolo, Latona, Artemis, as musas e
o crepusculo de Hélios; e no seu frontdo oeste Dionisio e as Thiades.

135 As palavras yevoc 6wdvpapfucov significam ‘género ditirambico’, novyactikov
significa ‘o que € proprio para acalmar a alma’. (N. do T.)

136 Com a palavra ‘impulso’ queremos traduzir a palavra ‘Zug’, que poderia ser
traduzida pela palavra ‘trago’, com grande risco, porém, da consequéncia insatisfatoria de
deixar despercebida uma importante parcela do significado que um alemao entende na palavra
‘Zug’, e que nesta passagem € de grande importancia para acompanharmos o pensamento de
Nietzsche. ‘Zug’ ¢ um substantivo em que ressoa o verbo ‘ziehen’, que significa ‘puxar, ir
etc.’, e cujo imperfeito se faz com base em ‘zog’. ‘Zug’ quer dizer, no alemao corrente, ‘trago,
gole, trem, aspiragdo, procissao etc’, ou seja tudo que de alguma maneira tem uma forca de
puxar ou pode sugerir esta forga. A palavra ‘traco’ veicula este mesmo movimento, que
podemos perceber na palavra ‘tragao’. Com efeito, podemos entender que nos ‘puxamos’ um
trago com um lapis. Porém, no uso habitual de nossa lingua este sentido tende a passar
desapercebido. Nesta passagem Nietzsche quer se referir justamente a forca atrativa da
Vontade para o vortice do Uno-originario, que consideramos de grande importancia para que
se nos descubra o sentido mais original do movimento essencial da propria Vontade — razao
pela qual optamos, em nossa tradugdo, pela palavra ‘impulso’. (N. do T.)

137 A palavra grega Avcuog significa ‘o que liberta; o que relaxa ou enfraquece os
membros’. (N. do T.)

138 Os templos e as estatuas egipcias eram, por assim dizer, hirtos: como podia se
tornar a obra de arte apolinea (como demonstra o periodo arcaico desta arte) se nao
celebrasse uma reconciliacdo com as forcas dionisiacas. (N. do T.)

139 ‘Gloria’ pode significar também a auréola ou o halo em torno das figuras sagradas
para simbolizar a santidade. (N. do T.) 140 Para todo o trecho desde “Um mensageiro conta
que subira” até aqui, cf. EURIPIDES, Bacantes, 692-713. (N. do T.)
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Os deuses gregos, na perfeicdo com que os encontramos ja em Homero, ndo devem ser
concebidos como rebentos da falta (Not) e da necessidade: tais entidades ndao foram
inventadas certamente pela mente (Gemut) abalada pela angustia: ndo foi para voltar as costas
a vida que uma genial fantasia projetou suas imagens no azul. A partir delas fala uma religidao
da vida, ndo do dever, da ascese ou da espiritualidade. Todas estas figuras respiram o triunfo
da existéncia, um profuso sentimento de vida acompanha o seu culto. Elas ndo exigem: nelas o
existente € divinizado, seja ele bom ou mau. Medida a partir da seriedade, da santidade e do
rigor de outras religides, a religido grega corre o perigo de ser depreciada como uma
fantastica brincadeira — se nao se considera um traco frequentemente desconhecido da mais
profunda sabedoria, através do qual aquele ser epicurio dos deuses repentinamente aparece
como criagao do incomparavel povo de artistas, € quase como a mais alta criacdo. A filosofia
do povo ¢ aquela que foi desvendada aos mortais pelo deus silvestre cativo: “o melhor, em
primeiro lugar, é ndo ser, em segundo lugar é morrer em breve.”141 E esta mesma filosofia
que configura o fundo daquele mundo dos deuses. O grego conhecia os terrores € horrores da
existéncia, mas os encobria para poder viver: uma cruz escondida sob rosas, segundo o
simbolo de Goethe. Aquele luminoso mundo olimpico s6 veio a dominar porque o tenebroso
poder da popal42, que destina Aquiles a morrer cedo e Edipo a um pavoroso matriménio,
deveria ser ocultado pelas figuras brilhantes de Zeus, de Apolo, de Hermes etc. Se se
subtraisse a aparéncia artistica daquele mundo intermediario, ter-se-ia que seguir a sabedoria
do deus silvestre, do companheiro de Dionisio. Era esta a necessidade a partir da qual o génio
artistico desse povo criou estes deuses. Eis porque uma teodiceial43 ndo foi jamais um
problema helénico: evitava-se atribuir aos deuses a existéncia do mundo e, por conseguinte, a
responsabilidade por sua condi¢ao. Também os deuses eram submetidos a avaykn144: este ¢
um credo da mais rara sabedoria. Ver sua existéncia, tal como ela ¢ inelutavelmente, em um
espelho transfigurador e proteger-se com este espelho contra a medusa — esta foi a genial
estratégia da “Vontade” helénica para poder viver. Pois de que outra maneira aquele povo
infinitamente sensivel e tao brilhantemente dotado para o sofrer poderia suportar a existéncia,
se a ele ndo se mostrasse essa mesma existéncia nimbada de uma gloria mais alta nos seus
deuses! A mesma pulsdo (Trieb) que chama a arte a vida, como o preenchimento e completude
da existéncia seduzindo para o continuar vivendo, deixou também que surgisse o mundo
olimpico, um mundo da beleza, da calma, do gozo145.

A vida ¢ concebida, a partir do efeito de uma tal religido, como o que € em si digno de
ser almejado no mundo homérico: a vida sob o claro brilho solar de tais deuses. A dor do
homem homérico reporta-se ao abandono dessa existéncia, antes de tudo ao ter que abandona-
la cedo: quando o lamento se faz ouvir, € por “Aquiles de curta vida”, € pela rapida mudanga
do género humano (Menschengeschlechtes), pelo desaparecimento do tempo dos herois. Nao €
indigno dos maiores herdis ansiar por continuar vivendo, mesmo que seja como um
trabalhador diarista. Nunca a “Vontade” se expressou mais abertamente do que na helenidade,
cyjo lamento mesmo ainda ¢ sua cancdo de louvor. Por isso 0 homem moderno anela por
aquele tempo em que ele acredita ouvir o unissono completo entre o0 homem e a natureza, por



1sso 0 helénico ¢ a palavra chave para todos os que t€ém que procurar brilhantes prototipos
para a sua afirmacao consciente da Vontade146; por isso, finalmente, surgiu o conceito de
“sereno-jovialidade grega”147 entre as maos de escritores ciosos de gozo, de modo que, de
maneira irreverente, uma pregui¢osa vida de indoléncia se atreveu a desculpar-se € mesmo a
honrar-se com a palavra “grego”.

Em todas estas representacoes que se perdem do mais nobre ao mais vulgar, a
helenidade ¢ tomada de maneira por demais crua e simples, € em certa medida formada
segundo a imagem de nagdes sem dubiedade, como que unilaterais (por exemplo, dos
romanos). Dever-se-ia suspeitar a necessidade da aparéncia artistica também na visdo de
mundo (Weltanschauung) de um povo que costuma transformar em ouro tudo no que toca.
Realmente nos também encontramos, como j4 foi aludido, uma ilusdo monstruosa nesta visao
de mundo, a mesma ilusdo da qual a natureza se serve tao regularmente para o alcance de seus
escopos. O verdadeiro fim € ocultado por uma imagem ilusoria: em direcao a esta nos
estendemos a mao, e ¢ aquele que a natureza alcanga através desse engodo. Nos gregos a
Vontade queria se contemplar transfigurada em obra de arte: para se magnificar, as suas
criaturas precisavam se sentir como dignas de magnificagdo, elas precisavam se rever em uma
mais alta esfera, como que elevadas ao ideal, sem que este mundo perfeito da contemplagao
agisse como imperativo ou reprovagdo. Essa ¢ a esfera da beleza na qual eles miravam as suas
imagens especulares, os olimpicos. Com essa arma a Vontade helénica lutou contra o talento
— correlativo ao talento artistico — para o sofrer e para a sabedoria do sofrimento148. A
partir dessa luta e como monumento de sua vitoria nasceu a tragédia.

A embriaguez do sofrer149 eo belo sonho tém seus diferentes mundos divinos: a
primeira, na onipoténcia de sua esséncia, penetra nos mais intimos pensamentos da natureza,
conhece a terrivel pulsdo (Trieb) para a existéncia e a0 mesmo tempo a continua morte de tudo
o que chegou a existéncia; os deuses que ela engendra sao bons e maus, assemelham-se ao
acaso, assustam com os seus planos150 que emergem subitamente, ndo t€m compaixao nem o
prazer no belo. Eles sdo aparentados a verdade e aproximam-se do conceito: rara e
dificilmente condensam-se em figuras. Contempla-los pode petrificar: como se deve viver
com eles? Mas nao se deve: esta € a sua licao.

Deste mundo divino — se ele ndo pode ser encoberto completamente como um segredo
culpavel — o olhar deve ser subtraido através do brilhante nascimento onirico do mundo
olimpico colocado junto a elel151: por isso acentua-se tanto mais a candéncia das cores ¢ a
sensibilidade das formas deste mundo olimpico quanto mais forte se faz valer a verdade152
ou o simbolo daquele mundo divino. Nunca, porém, a luta entre verdade e beleza foi maior do
que na invasao do culto de Dionisio: nele a natureza se desvelou e falou de seu segredo com
horrenda clareza, com o tom diante do qual a aparéncia sedutora quase perdeu seu poder. Esta
fonte originou-se da Asia: mas deveria tornar-se na Grécia um rio, porque ela aqui encontrou
pela primeira vez o que a Asia nio lhe ofertou, a mais excitavel sensibilidade e capacidade de
sofrer emparelhadas com a mais leve reflexao e perspicacia. Como Apolo salvou a
helenidade? O novo adventicio foi atraido ao mundo da bela aparéncia, ao mundo olimpico: a
ele foram sacrificadas muitas das honras das mais consideradas divindades, de Zeus, por
exemplo, e de Apolo. Nunca se fez tantas cerimonias com um estrangeiro: deveras ele era um
terrivel estrangeiro (hostis153 em todo sentido), poderoso o bastante para arruinar a casa



hospedeira. Uma grande revolucao comegou em todas as formas de vida: em toda parte
penetrou Dionisio, mesmo na arte154.

A visdo, o belo, a aparéncia delimitam o dominio da arte apolinea: este dominio € o
mundo transfigurado do olho que no sonho, com as palpebras fechadas, cria artisticamente. A
epopeia também quer nos transportar a este estado de sonho: ndo devemos ver nada com os
olhos abertos e temos que nos apascentar com imagem interiores, para cuja producao o
rapsodo procura nos estimular através de conceitos155. O efeito das artes plasticas €
conseguido aqui por um desvio: enquanto o escultor nos guia através do marmore esculpido ao
deus vivo visto por ele em sonho, de modo que a figura que paira diante propriamente como
1eA0C156 se torna clara tanto para o escultor como para o espectador, € o primeiro provoca no
ultimo, através da forma intermediaria da estitua, uma visao secundaria: assim o poeta épico
v€ a mesma figura viva e quer apresenta-la também aos outros para a contemplagao. Mas nao
coloca mais nenhuma estatua entre ele e os homens: ele narra, antes, como aquela figura
manifesta sua vida, em movimento, tom, palavra, a¢ao, ele nos forca a reconduzir uma grande
quantidade de efeitos a causa, ele nos constrange a uma composic¢ao artistica. Ele terd
alcangado o seu objetivo se vermos claramente diante de nos a figura ou o grupo ou a imagem,
se nos participa aquele estado onirico no qual ele mesmo primeiro engendrou aquelas
representagdes. A exortagao da epopeia a criagao plastica prova como a lirica ¢
absolutamente diferente da epopeia, porque aquela ndo tem jamais como fim a formagao de
imagens. O comum entre ambas ¢ somente algo de material, a palavra, ainda mais geralmente o
conceito: quando nds falamos de poesia, entdo ndo temos em vista nenhuma categoria que
fosse coordenada com a arte plastica e com a misica, mas sim uma aglutinacdo de dois meios
artisticos que em si sao totalmente diferentes, dos quais um significa um caminho para a arte
plastica, o outro um caminho para a misica: ambos sdo somente caminhos para a criagao
artistica, nao artes eles mesmos. Neste sentido também a pintura e a escultura sdo naturalmente
somente meios artisticos: a arte propriamente dita € o poder criar imagens, seja este o criar
primario ou o criar secundariol57. Sobre esta propriedade158 — que ¢ universalmente
humana — repousa o significado cultural da arte. O artista — como aquele que constrange a
arte através de meios artisticos — nao pode ser ao mesmo tempo o 6rgao absorvente da
atividade artistica.

O culto as imagens da cultura apolinea, tenha esta se exprimido no templo, na estatua
ou na epopeia homérica, tinha o seu fim sublime na exigéncia ética da medidal59 , que corre
paralela a exigéncia da beleza. A medida, colocada como exigéncia, so € possivel onde a
medida, o limite ¢ reconhecivel. Para que se possa observar os proprios limites, precisa-se
conhecé-los: por isto a adverténcia apolinea yvm 91 ceanvtov160. O espelho, no entanto, no
qual somente o grego apolineo podia ver-se, isto ¢ reconhecer-se, era 0 mundo dos deuses
olimpicos: aqui ele reconhecia sua mais propria esséncia envolvida pela bela aparéncia do
sonho. A medida, sob cujo jugo se movia o novo mundo dos deuses (em contraposi¢ao a um
mundo de titds que foi precipitado), era a da beleza: o limite que o grego tinha que observar,
era o da bela aparéncia. O fim mais intimo de uma cultura voltada para a aparéncia e a medida
pode ser somente o velamento da verdade: ao incansavel investigador a seul61 servico
gritava-se como adverténcia, assim como ao superpotente titd, undev ayav162. Em Prometeu ¢



mostrado aos gregos um exemplo de como um fomento desmesurado do conhecimento humano
tem efeito nocivo tanto para o fomentador como para o fomentado163. Quem quer sair-se bem
com sua sabedoria diante do deus deve, como Hesiodo, petpov gxewv co dmgl64.

Em um mundo construido desta maneira e artificialmente protegido penetrou entao o
som extatico da celebracdo de Dionisio, no qual a inteira desmedida da natureza se revelava
a0 mesmo tempo em prazer, em sofrimento e em conhecimento. Tudo o que até agora valia
como limite, como determinacdo de medida, mostrou-se aqui como uma aparéncia artificial: a
“desmedida” desvelava-se como verdade. Pela primeira vez bramia a cangdo popular,
demoniacamente165 fascinante, em toda a ebriedade de um sentimento superpotente: o que
significava diante disto o artista salmodiante de Apolo, com os sons de sua Ki3apal66 s
timidamente insinuados? O que antes era propagado em corporagdes poético-musicais, que se
dispunham em forma de castas, e era ao mesmo tempo mantido afastado de toda participagao
profana, o que precisava permanecer, sob o poder do génio apolineo, ao nivel de uma mera
arquitetonica, o elemento musical, rejeitava aqui todas as barreiras: a ritmica de antes,
movendo-se no mais elementar zig-zag, libertava os seus membros para a danga bacante: o
som ressoava, nao mais como antes em fantasmagorica rarefacdo, mas sim com a sua massa
mil vezes intensificadal67 e com o acompanhamento de instrumentos de sopro de ressonancia
profunda. E o mais misterioso aconteceu: a harmonia, que em seu movimento leva a Vontade
da natureza ao entendimento imediato, veio aqui ao mundo. Agora coisas, que no mundo
apolineo jaziam ocultas artificialmente, em torno de Dionisio ganham som: todo o esplendor
dos deuses olimpicos empalidecia diante da sabedoria do Sileno. Uma arte que em sua
embriaguez extatica dizia a verdade, afugentava as musas das artes da aparéncia; no
esquecimento de si dos estados dionisiacos dava-se o ocaso do individuo com seus limites e
medidas; um crepusculo dos deuses era iminente.

Qual era a intencdo da Vontade — que afinal ¢ todavia uma — ao permitir a entrada
dos elementos dionisiacos, contra sua propria criagao apolinea? Tratava-se de uma nova e
mais alta unyoavn168 da existéncia, o nascimento do pensamento tragico.

Notas

141 Trata-se de Sileno, o deus silvestre que a mitologia grega aponta como sendo um
educador e servidor de Dionisio, e que era tido como pai dos satiros. No capitulo 3 de O
nascimento da tragédia esta passagem se encontra mais amplamente desenvolvida. Cf.
NIETZSCHE, O nascimento da tragédia, trad.: J. Guinsburg, editora: Companhia das Letras,
Sao Paulo: 1993, p. 36. (N.do T.)

142 A palavra grega poipa significa aproximadamente “destino, fado”. (N. do T.)

143 A palavra teodiceia deriva etimologicamente de teo- , “deus” e — dike, “justi¢a”.
Nietzsche quer dizer que os deuses olimpicos ndo se justificavam a partir principalmente de
uma justica divina, mas do valor estético da divindade, que era o de sancionar pela beleza
toda a vida helénica. (N. do T.)

144 A palavra grega avaykn significa “necessidade”. Aqui Nietzsche se refere a
necessidade da poipa, do destino (N.do T.)

145 Aqui podemos ver expressamente uma significativa diferenga do pensamento de
Nietzsche com relagao ao pessimismo e ao platonismo de Schopenhauer. Para Schopenhauer a



objetivacao da Vontade, o seu extravasamento na pura representagao, se dava nas Ideias, das
quais o mundo do devir estava excluido, e as quais a criacao artistica proporcionava um
acesso justamente enquanto subtraia o artista do mundo do devir. Para Nietzsche a
representagao da Vontade, a sua objetivagao, se dava no devir, como seu coroamento, atraveés
justamente da criagdo artistica humana — pois era no devir da civilizagdo humana que a
Vontade alcangava as suas supremas consecugdes, como iremos ver na criagao da obra de arte
apolineo-dionisiaca, da obra de arte tragica. Sendo assim, todo o mundo se justificava pelo
g070 e extravasamento estéticos que a Vontade obtinha através dele. Neste sentido, podemos
constatar que, ja nessa €poca, o pensamento de Nietzsche era aliciador para a vida, em
diferenga com o de Schopenhauer. (N. do T.)

146 Aqui culmina a afirmacao de Nietzsche de que uma civilizagdo artistica como
exemplarmente foi a civilizacdo grega, chega aos supremos designios da Vontade — que por
tanto o devir e a vida sdo necessario para que a Vontade chegue aos seus designios supremos
e para que ela se extravase de seu nicleo de dor originaria, o Uno-originario de pura dor. (N.
doT.)

147 ‘Sereno-jovialidade’ foi a expressao criada por J. Guinsburg em sua tradugdo de O
nascimento da tragédia para traduzir ‘Heiterkeit’. ‘Heiterkeit’, com efeito, pode significar
tanto ‘serenidade’ quanto ‘alegria, jovialidade’. Nesta passagem a tradugao de J. Guinsburg se
mostra particularmente feliz. (N. do T.)

148 Alusao ao pessimismo de Schopenhauer ¢ do romantismo. (N. do T.)

149 Aqui ¢ indicado por Nietzsche que o sentido ultimo da embriaguez, do impulso da
criacdo na Vontade, ¢ o Uno-originario de pura dor — o puro anelo, a pura necessidade, a
pura Vontade como fundo abissal do puro lancar-se para si da Vontade, para permanecer
sempre Vontade como sentido ultimo de todo o mundo. (N. do T.)

150 Aqui a tradugdo espanhola de André Sanchez Pascual comete provavelmente um
erro ao traduzir ‘plano’ ou ‘planejabilidade’ — Planméssigkeit — por ‘irregularidad’. (N. do
T.)

151 Junto, a saber, ao mundo divino do sofrer, aludido no comego deste paragrafo e em
todo o pardgrafo anterior. A ilusdo ¢ aqui referida como indubitavelmente necessaria a vida,
pois a verdade se recolhe em ultima instancia no Uno-originario de pura dor, como nucleo
original da Vontade, como indubitavelmente assinala, por exemplo, o comeco do capitulo 4 de
O nascimento da tragédia. (N. do T.).

152 Como se pode entender, a verdade aqui aludida ¢ a verdade do fundo de dor de
todo o mundo, e ndao a verdade no sentido otimista socratico. (N. do T.)

153 A palavra latina ‘hostis’ significa ‘estrangeiro’ e também ‘inimigo’. (N. do T.)

154 No rascunho de Nietzsche, consta, como fim do paragrafo, a seguinte continuagao:
“Ele veio, armado com uma nova arte que, diante da arte da bela aparéncia, era a anunciadora
da verdade, com a musica.” (N. do T.)

155 Nietzsche, nesta passagem, quer nos dizer que a palavra, usada pelo rapsodo para
suscitar imagens, ¢ privilegiadamente a veiculadora do conceito, € que portanto ¢ com
conceitos que o rapsodo estimula a nossa imaginac¢ao. Segundo Schopenhauer o conceito, a
abstracao que o homem promove a partir do mundo como dado, e que nao pode ser



representado por nenhuma intui¢ao particular, pois sempre abrange um universo de intuigoes
que nao pode ser reduzido inteiramente a nenhuma, ¢ representado o mais adequadamente pela
palavra. (N.do T.)

156 Esta palavra grega significa aproximadamente “fim”.

157 Que € o criar do espectador: secundario com relagdo ao criar do proprio artista.
Os meios artisticos sao somenteveiculos que conduzem ao sonhar, que nos conduzem a
imagem onirica que, ela sim, ¢ a criagdo primordial. (N. do T.)

158 De criar artisticamente. (N. do T.)

159 No apolinismo a humanidade guerreira grega transfigurou-se numa vida bela de ser
contemplada, numa vida toda elavoltada para a gléria e a nomeada, que merecia ser cantada
pelos vates e comemorada pelo estado apolineo. (N. do T.)

160 Que significa “conhece-te a ti mesmo”. (N. do T.)

161 Entenda-se: a servi¢o da verdade. (N. do T.)

162 Que significa “nada demais™. (N. do T.)

163 Pois a verdade tltima ¢ o fundo de dor do Uno-primordial. (N. do T.)

164 Que significa “ter a medida da sabedoria”. (N. do T.)
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O arrebatamento do estado dionisiaco, com a sua aniquilacdo das barreiras e limites
habituais da existéncia, contem, enquanto dura, um elemento letdrgico no qual mergulha todo
vivenciado no passado. Assim se separam, através deste abismo do esquecimento, o mundo da
realidade cotidiana e o mundo da realidade dionisiaca. Tao logo, porém, aquela realidade
cotidiana retorna a consciéncia € sentida como tal com repugnancia: uma disposi¢dao de humor
ascética, negadora da Vontade, ¢ o fruto daqueles estados. No pensamento, o dionisiaco, como
uma ordenacao de mundo mais alta, se opoe a uma ordena¢do de mundo vulgar e ma: o grego
queria absoluta fuga deste mundo da culpa e do destino. Ele mal se deixava consolar por um
mundo depois da morte: seu anelo i1a mais alto, para além dos deuses, ele negava a existéncia
com seu reflexo de brilho variegado nos deuses. Na consciéncia do despertar da embriaguez
ele vé por toda parte o horrivel ou absurdo do ser humano: este o repugna. Agora ele entende
a sabedoria do deus silvestre.

Aqui ¢ alcancado o limite mais perigoso que a Vontade helénica podia permitir com o
seu principio fundamental apolineo-otimista. Aqui esta Vontade agiu imediatamente com sua
forca curativa natural, para dobrar novamente aquela disposi¢ao de humor negadora: seu meio
¢ a obra de arte tragica e a ideia tragica. Sua intengao nao podia ser absolutamente abafar ou
nem mesmo reprimir o estado dionisiaco: um dominio direto era impossivel, e se fosse
possivel seria, porém, por demais perigoso: pois o elemento detido em sua efusao entdo abria
caminho noutra parte e penetrava todas as veias da vida.

Antes de tudo tratava-se de transformar aqueles pensamentos de repugnancia sobre o
horrivel e o absurdo da existéncia em representagdes, com as quais se pode viver: estas sao o
sublime como sujeicao artistica do horrivel e o ridiculo como descarga artistica da
repugnancia do absurdo. Ambos esses elementos, que se entrancam um com o outro, Sa0
unidos em uma obra de arte que imita a embriaguez, que joga com a embriaguez.

O sublime ¢ o ridiculo sao um passo para além do mundo da bela aparéncia, pois em
ambos 0s conceitos uma contradi¢ao ¢ sentida. Por outro lado, eles ndo coincidem de modo
algum com a verdade: pois sdo um velamento da verdade, um velamento que deveras ¢ mais
transparente do que a beleza, mas que ainda € um velamento. NOs temos neles portanto um
mundo intermediario entre beleza e verdade: neste mundo intermediario € possivel uma uniao
de Dionisio com Apolo. Este mundo revela-se em um jogo (Spiel) com a embriaguez, ndo em
ser completamente tragado por ela. No ator nds reconhecemos novamente o0 homem dionisiaco,
o instintivo poeta-cantor-dangarino, mas como homem dionisiaco representado (gespielten).
Ele procura alcangar o prototipo desse homem na comogao do sublime ou também na comog¢ao
do comico: ele ultrapassa a beleza e ndo procura, todavia, a verdade. Fica pairando no
intermédio de ambos. Nao aspira a bela aparéncia, mas a aparéncia, ndo a verdade, mas a
verossimilhanga. (Simbolo, sinal da verdade). O ator nos primordios ndo era naturalmente um
individuo: a massa dionisiaca, o povo, era o que devia ser representado: por 1SSo 0 coro
ditirambico. Através do jogo com a embriaguez ele proprio devia ser como que descarregado
da embriaguez, assim como também o coro circundante dos espectadores. Do ponto de vista
do mundo apolineo a helenidade devia ser curada e expiada: Apolo o legitimo deus da cura e



da expiacao salvou o grego do éxtase clarividente e da repugnancia pela existéncia — através
da obra de arte do pensamento tragicoOmico.

O novo mundo da arte, o do sublime e do ridiculo, o da “verossimilhanga”, repousava
sobre uma outra visao dos deuses e de mundo, diferente da antiga da bela aparéncia. O
conhecimento dos terrores ¢ das absurdidades da existéncia, da ordem perturbada e da
irracionalidade dos planos, do monstruoso sofrimento em geral em toda a natureza tinha
desvelado as figuras artificialmente encobertas da Mopa e das Erineas, da Medusa e da
Gorgonal 69: os deuses do Olimpo corriam o mais alto perigo. Na obra de arte tragi-comica
eles foram salvos, na medida em que também foram mergulhados no mar do sublime e do
ridiculo: cessaram de ser apenas “belos”, como que absorveram em si aquela ordem mais
antiga das divindades e sua sublimidade. Agora eles tinham se separado em dois grupos,
somente poucos pairavam no intermédio, como divindades ora sublimes, ora ridiculas.
Sobretudo Dionisio mesmo recebeu este carater ambiguo.

Em dois tipos mostra-se da melhor maneira como se podia tornar a viver agora no
periodo tragico da helenidade: em Esquilo e em Séfocles. O sublime aparece ao primeiro,
como pensador, o mais frequentemente na justi¢a grandiosa. Homem e deus estdo, para ele, na
mais estreita comunidade subjetiva: o divino-justo-moral e o feliz estdo para ele unitariamente
enlacados um no outro. Segundo esta balanga ¢ avaliado o individuo, homem ou tita. Os
deuses sao reconstruidos segundo esta norma de justica. Assim €, por exemplo, corrigido o
credo popular no daimon que cega, que induz a delitos — um resto daquele antiquissimo
mundo de divindades que foi destronado pelos olimpicos —, na medida em que este daimon
se torna um instrumento na mao do Zeus que castiga com justica. A ideia da maldi¢do da
estirpe, também antiquissima — e da mesma maneira estranha aos olimpicos —, ¢ despida de
toda acerbidade, porque em Esquilo ndo ha nenhuma necessidade que leve o individuo ao
crime, todos podem escapar dela.

Enquanto Esquilo encontra o sublime na sublimidade da administragio da justica
olimpica, Séfocles a vé — de uma maneira maravilhosa — na sublimidade da
impenetrabilidade da administracao da justi¢a olimpica. Ele reproduz em todos os pontos o
ponto de vista do povo. O carater imerecido de um horrivel destino pareceu-lhe sublime, os
enigmas verdadeiramente insoliveis da existéncia humana eram as suas musas tragicas. O
sofrimento ganha nele a sua transfiguragdo; ele € concebido como algo santificante. A
distancia entre o humano e o divino ¢ imensuravel; convém, por isso, a mais profunda entrega
e resignagdo. A virtude propriamente € a codppocvvnl70 , propriamente uma virtude negativa.
A humanidade heroica ¢ a mais nobre humanidade sem aquela virtude; seu destino demonstra
aquele abismo infinito. Mal ha uma culpa, somente uma falta de conhecimento sobre o valor
dos homens e seus limites.

Este ponto de vista é, em todo caso, mais profundo e mais intimo do que o de Esquilo,
ele aproxima-se significativamente da verdade dionisiaca e a exprime sem muitos simbolos —
e apesar disso, reconhecemos aqui o principio €tico de Apolo entrangado na visao dionisiaca
do mundo! Em Esquilo a repugnincia dilui-se no sublime assombro diante da sabedoria da
ordenacao do mundo, a qual ¢ dificil de ser reconhecida somente devido a fraqueza do
homem. Em So6focles este assombro ¢ ainda maior, porque aquela sabedoria ¢ completamente
insondavel. Trata-se da mais pura disposi¢do para a piedade, que € sem luta, enquanto a



disposicdo de Esquilo tem continuamente a tarefa de justificar a administracdo da justica
divina, e por 1sso se detém sempre diante de novos problemas. O “limite do homem”, pelo
qual Apolo ordena procurar, ¢ reconhecivel para Séfocles, mas ele ¢ mais estreito e restrito
do que Apolo considerava ser na época pré-dionisiaca. A falta de conhecimento de si no
homem ¢ o problema de Séfocles, a falta de conhecimento sobre os deuses no homem o
problema de Esquilo.

Piedade, a mais estranha mascara da pulsao de vida! Entrega a um mundo de sonho
perfeito, ao qual € outorgada a mais alta sabedoria moral! Fuga diante da verdade, para poder
adora-la de longe, envolta em nuvens! Reconciliagcao com a realidade, porque ela ¢
enigmatica! Aversao contra a decifragao de enigmas, porque noés nao somos deuses!
Voluptuoso prostrar-se na poeira, repouso feliz na desgraga! A mais alta alienagao do homem
em sua mais alta expressao! Magnificagao e transfiguracao dos meios terriveis e dos pavores
da existéncia enquanto meios de cura da existéncia! Vida alegre no desprezo da vida! Triunfo
da Vontade em sua negagao!

Neste estagio de conhecimento ha somente dois caminhos, o do santo e o do artista
tragico: ambos tém em comum o fato de mesmo no mais claro conhecimento da nulidade da
existéncia poder continuar vivendo sem vislumbrar qualquer falha em sua visao de mundo. A
repugnancia em continuar vivendo ¢ sentida como meio para a criagao, seja esta criagao
santificante ou artistica. O horrivel ou o absurdo eleva, porque sé em aparéncia € horrivel ou
absurdo. A for¢a dionisiaca de encantamento comprova-se ainda aqui no mais alto pincaro
desta visao de mundo: todo o real dilui-se em aparéncia, e atrds desta manifesta-se a unitaria
natureza da Vontade, inteiramente na glérial 71 da sabedoria e da verdade, envolta em brilho
ofuscante. A ilusdo, a alucinacdo esta em seu apogeu.

Agora ndo parecera mais inconcebivel que a mesma Vontade, que enquanto apolinea
ordenava o mundo helénico, tenha recebido em si sua outra forma de apari¢ao, a Vontade
dionisiaca. A luta de ambas as formas de apari¢do da Vontade tinha um fim extraordinario,
criar uma mais alta possibilidade da existéncia e também nessa possibilidade chegar a uma
magnificacdo ainda mais alta (através da arte). Nao mais a arte da aparéncia, mas a arte
tragica era a forma de magnificacdo: nela todavia aquela arte da aparéncia foi totalmente
absorvida. Apolo e Dionisio se uniram. Como na vida apolinea penetrou o elemento
dionisiaco, como a aparéncia também aqui se estabeleceu como limite, entdo também a arte
dionisiaca-tragica nao ¢ mais “verdade”. Aquele cantar e dangar ndo ¢ mais a instintiva
embriaguez da natureza: a massa do coro em agitacao dionisiaca ndo ¢ mais a massa do povo
inconscientemente arrebatada pela pulsdo da primavera. A verdade ¢ agora simbolizada, ela
se serve da aparéncia, ela pode e precisa por isso também usar as artes da aparéncia.
Todavia, ja se mostra uma grande diferenca com relacao a arte anterior, no fato de que agora
todos os meios artisticos da aparéncia sao chamados em auxilio conjuntamente, de modo que a
estatua anda, as pinturas dos periatos movem-se e ora o templo ora o paléacio ¢ apresentado ao
olho por meio do mesmo muro no fundo da cena. Nos observamos, portanto, a0 mesmo tempo
uma certa indiferenca com relagdo a aparéncia, que aqui tem que abandonar as suas eternas
pretensdes € as suas soberanas exigéncias. A aparéncia ndo ¢ mais absolutamente gozada
como aparéncia, mas sim como simbolo, como signo da verdade. Por isto a — em si



escandalosa — fusdo dos meios artisticos. O mais claro sinal desta depreciagdo da aparéncia
¢ a mascara.

Ao espectador ¢ feita, portanto, a exigéncia dionisiaca de que a ele tudo se represente
sob encantamento, de que ele sempre veja mais do que o simbolo, de que o mundo inteiro
visivel da cena e da orquestra seja o reino do milagre. Onde, todavia, esta o poder que o
transporta a disposi¢do de crer em milagre, através do qual ele vé tudo sob encantamento?
Quem vence o poder da aparéncia e a despotencializa até o simbolo?

Trata-se da muasica.

Notas

165 “Demoniacamente” nao se refere propriamente ao diabo, a Sata, mas ao daimon
(daupv) que em grego designa adivindade mais proxima do homem. (N. do T.)

166 O significado desta palavra grega € “citara”.

167 A tradugao francesa de Jean-Louis Backes engana-se neste trecho, ao nosso ver, ao
traduzir o trecho que nds traduzimos por “com a sua massa mil vezes intensificadas” por “par
une masse de plusieurs milliers d’hommes” (por uma massa de varios milhares de homens).
Entendemos que a palavra ‘massa’ que consta na passagem em questao se refere a massa
acustica (N.do T.)

168 Esta palavra grega significa aqui, aproximadamente, “expediente, recurso”. (N. do
T.)

169 A Motpa, como ja dissemos acima, pode ser traduzida aproximadamente por
‘destino, fatalidade’. As Erineas eram divindades que nasceram, segundo a Teogonia de
Hesiodo, do sangue de Uranos (o Céu) derramado durante a sua castragao por Cronos, ao cair
sobre Gaia (a Terra), e que ndo reconheciam o poder dos deuses olimpicos — como podemos
constatar na Oréstia de Esquilo —, pois estavam relacionados a época da helenidade chamada
por Nietzsche de titdnica em O nascimento da tragédia, em que as ligacOes predominantes
entre os homens eram as ligacoes de sangue, as ligacoes em que a Terra, o devir na Vontade
na natureza, ainda tinha um grande peso. Neste contexto as Erineas eram divindades que
vingavam os crimes relacionados a ligacao de sangue, e que obrigavam a vinganca de crimes
por parte daqueles aos quais pela relagao de sangue os crimes cometidos podiam concernir. A
Medusa era uma das Gorgonas, que sdo também divindades ctonicas, ligadas portanto ao
periodo pré-olimpico ou titdnico, e que originalmente eram um ser divino Unico, com trés
cabegas, das quais uma era Medusa — Gorgona etimologicamente provém de yopyog, que
significa ‘veemente, impetuoso, ardente; (tratando-se do olhar e do aspecto) terrivel,
assustador’. As Gorgonas tinham no lugar dos cabelos, serpentes, assim como presas
pontiagudas como a do javali, mdos de bronze e asas de ouro que as permitiam voar. Elas
habitavam no extremo ocidental da Terra, junto as Hespérides. O seu olhar era tdo penetrante
e flamejante que quem o fitasse petrificava-se. Depois de Perseu ter decaptado Medusa, a
unica Gorgona mortal, Atena, a deusa da razdo, colocou a sua cabeca no centro de seu escudo,
a égide, para que quem o olhasse se transformasse em pedra. Dai o sentido de Nietzsche
afirmar que para a época mais tonica da humanidade helénica o conhecimento, a verdade, na
medida em que era um vislumbre do Unoprimordial, petrificava. (N. do T.)

170 A palavra grega codppocvvn pode ser traduzida aproximadamente por ‘prudéncia,



bom-senso; moderagao nos desejos, temperanca’. (N. do T.)

171 Como ja dissemos em nota acima, gloria significa também a auréola que nas artes
plasticas se coloca em torno da cabeca das figuras santas para significar justamente a sua
santidade. (N. do T.)



4°

O que n6s denominamos “sentimento” (“Gefuhl™) a filosofia que caminha pelas vias de
Schopenhauer nos ensina a conceber como um complexo de representagdes inconscientes e de
estados da Vontade. As aspiracdes da Vontade, porém, se expressam como prazer ou
desprazer e nisto mostram somente diferenca quantitativa. Nao ha espécies de prazer, mas sim
graus € um sem nimero de representagdes acompanhantes. Sob prazer nos temos que entender
o apaziguamento da unica Vontade, sob desprazer o seu ndo apaziguamento.172

Ora, de que maneira se participa o sentimento? Parcialmente, muito parcialmente ele
pode ser transformado em pensamentos, portanto em representagdes conscientes; isto vale
naturalmente somente para a parte das representacoes acompanhantes. Porém, sempre fica,
também neste dominio do sentimento, um resto indissoltuvel. Com o dissoluvel tem que lidar
somente a linguagem, portanto o conceito: a partir disso se determina o limite da “poesia” na
capacidade de expressao do sentimento.173

Ambas as outras espécies de participacdo sao completamente instintivas, sem
consciéncia e todavia atuando com objetivos. Trata-se da linguagem dos gestos € do som. A
linguagem dos gestos consiste em simbolos universalmente inteligiveis e € engendrada através
de movimentos reflexos. Estes simbolos sdo visiveis: o olho, que os vé, transmite logo a
seguir o estado que produziu o gesto e que este simboliza: na maioria das vezes aquele que vé
sente uma inervacao simpatica das mesmas partes do rosto ou dos mesmos membros, cujo
movimento ele percebe. Simbolo significa aqui uma copia muito imperfeita, fragmentada, um
sinal alusivo, sobre cuja compreensdo se precisa concordar: s6 que, neste caso, a
compreensao geral € instintiva, portanto ndo atravessada pela clara consciéncia.l74

O que simboliza entdo o gesto naquele ser duplo, no sentimento?

Evidentemente a representagao acompanhante, pois so ela pode ser aludida, imperfeita
e fragmentariamente, atraves do gesto visivel: uma imagem s pode ser simbolizada por uma
imagem.

A pintura e a plastica apresentam o homem no gesto: ou seja, elas imitam o simbolo e
terdo alcangado seus efeitos se nos entendermos o simbolo. O prazer da contemplacado
consiste no entender do simbolo, apesar de sua aparéncial75.

O ator, por outro lado, apresenta o simbolo realmente, ndio somente em aparéncia: mas
o seu efeito sobre nos repousa ndo sobre o entender do mesmo: antes afundamo-nos no
sentimento simbolizado € ndo nos detemos no prazer da aparéncia, na bela aparéncia.

Assim, a decoragdo no drama ndo provoca absolutamente o prazer da aparéncia, mas
nos a compreendemos como simbolo e entendemos o real aludido por ela. Bonecos de cera e
plantas reais junto a bonecos e plantas meramente pintados sdo para nos aqui perfeitamente
admissiveis, o que prova que aqui tornamos presente realidade, nao aparéncia artistica. A
tarefa aqui € verossimilhanca, ndo mais belezal76.

O que ¢ todavia beleza? — “A rosa ¢ bela” quer dizer somente: a rosa tem uma boa
aparéncia, ela tem algo resplandecente que ¢ agradavel. Nada sobre a sua esséncia deve ser
expresso comisso. Ela agrada, ela provoca prazer como aparéncia: isto ¢, a Vontade ¢
apaziguada com sual77 aparéncia, o prazer na existéncia ¢ fomentado através disso. Ela ¢ —



quanto a sua aparéncia — uma copia fiel de sua Vontade: o que € idéntico a esta forma: ela
corresponde quanto a sua aparéncia a determinagdo da espécie. Quanto mais ela o faz, mais ¢
bela: se ela corresponde quanto a sua esséncia aquela determinacao, entdo ela € “boa”.

“Uma bela pintura” significa somente: a representacdo, que temos de uma pintura, €
aqui consumada: quando, porém, denominamos “boa’ uma pintura, entdo designamos nossa
representacao de uma pintura como correspondente a esséncia da pintura. Na maioria das
vezes, porém, ¢ entendido como uma bela pintura uma pintura que apresenta algo de belo: € o
julgamento dos leigos. Estes fruem da beleza da matéria: assim ndés devemos fruir da arte
plastica no drama, somente acrescente-se que aqui ndo cumpre apresentar so o belo: ¢
suficiente se ha aparéncia de verdadeiro.O objeto apresentado deve ser apreendido o mais
possivel sensivel e vivamente; ele deve atuar como verdade: uma exigéncia cujo o oposto €
reivindicado em toda obra da bela aparéncia.

Se todavia o gesto simboliza no sentimento as representacoes acompanhantes, sob qual
simbolo sdo participadas a nossa inteligibilidade as como¢des da Vontade mesma? Qual €
aqui a intermediacao instintiva?

A intermediac¢do do som. Tomado mais exatamente, trata-se dos diferentes modos do
prazer e do desprazer — sem qualquer representacao acompanhante — que o som simboliza.

Tudo o que nés podemos exprimir como caracteristica das diferentes sensagdes de
desprazer sdo imagens das representacoes que se tornaram claras através da simbdlica dos
gestos: por exemplo, se nods falamos do repentino terror, do “percutir, puxar, estremecer,
espetar-cortar-morder-cocar” da dor. Com isso parecem ser exprimidas certas “formas de
intermiténcia” da Vontade, em suma — na simbolica da linguagem do som —a ritmical78. A
plenitude das intensificagdes da Vontade, a cambiante quantidade de prazer e desprazer,
reconhecemos de novo na dindmica do som. Mas a esséncia propria do som abriga-se, sem se
deixar exprimir metaforicamente, na harmonia.A Vontade e seu simbolo — a harmonia —
ambas no mais profundo a pura l6gica! Enquanto a ritmica e a dindmica sao de certo modo
ainda exterioridades da Vontade que se dé a conhecer em simbolos, e trazem em si quase
ainda o tipo do fendmeno, a harmonia ¢ o simbolo da pura esséncia (Essenz) da Vontade. Na
ritmica e na dinamica o fendmeno individual deve ser, de acordo com isso, caracterizado
ainda como fendomeno; deste lado a masica pode ser aprimorada como arte da aparéncia. O
resto indissoluvel, a harmonia, fala da Vontade fora e dentro de todas as formas fenomenais,
ndo € portanto mera simbolica do sentimento, mas simbodlica do mundo. O conceito ¢ em sua
esfera completamente impotente.

Agora concebemos o significado da linguagem dos gestos e da linguagem do som para
a obra de arte dionisiaca. No original ditirambo primaveril do povo o homem ndo quer se
exprimir como individuo, mas sim como homem representante da espécie.O fato dele cessar
de ser homem individual ¢ exprimido pela simbdlica do olho, pela linguagem do gesto, de tal
modo que ele passa a falar como satiro, como ser natural entre seres naturais, em gestos e
deveras na linguagem dos gestos intensificada, no gesto da danga. Através do som, todavia,
ele exprime os mais intimos pensamentos da natureza: ndo somente o génio da espécie, como
no gesto, mas o génio da existéncia em si, a Vontade se faz aqui imediatamente inteligivel.
Com o gesto ele permanece dentro dos limites da espécie, portanto dentro dos limites do
mundo fenomenal, com o som, porém, ele como que dilui o mundo do fenémeno em sua



unidade original, o mundo de Maia desaparece diante de seu encantamento.

Quando, porém, chega o homem natural a simbolica do som? Quando a linguagem dos
gestos ndo ¢ mais suficiente? Quando o som se torna musica? Sobretudo nos estados extremos
de prazer e desprazer da Vontade, como Vontade jubilante ou angustiada mortalmente, em
suma, na embriaguez do sentimento: no grito. O quanto o grito ¢ mais poderoso e mais
imediato em comparagao com o olhar! Mas também as comog¢des medianas da Vontade tém
sua simbolica do som: em geral a cada gesto ha um som paralelo: s6 a embriaguez do
sentimento ¢ bem sucedida em eleva-lo a pura sonoridade.

A mais intima e mais frequente fusdo entre uma espécie de simbolica dos gestos € o
som denomina-se linguagem. Na palavra ¢ simbolizada, e através do som e de sua cadéncia,
da forga e do ritmo de sua sonorizagao, a esséncia da coisa, através do gesto da boca ¢
simbolizada a representacao acompanhante, a imagem, o fendmeno da esséncia. Os simbolos
podem e precisam ser multiplos; eles crescem, porém, instintivamente ¢ com grande e sabia
regularidade. Um simbolo entendido (gemerkt) € um conceito: porque ao ser retido na
memoria o som se esvai completamente, no conceito sé ¢ guardado o simbolo da
representagao acompanhante. O que se pode designar e diferenciar € o que se “concebe”.179

Na intensificacdo do sentimento a esséncia da palavra se revela mais clara e mais
sensivel no simbolo do som: por isso a palavra tem mais sonoridade. A palavra cantada
(Sprechgesang)180 ¢ como que uma volta a natureza: o simbolo desgastado pelo uso obtém
novamente sua for¢a original.181

Na sequéncia de palavras, portanto através de uma cadeia de simbolos, algo de novo e
maior deve ser simbolicamente apresentado: a este nivel tornam-se novamente necessarias
ritmica, dinamica e harmonia. Este circulo mais alto domina agora o circulo mais estreito da
palavra isolada: torna-se necessaria uma escolha das palavras, uma nova disposi¢ao das
mesmas, comeca a poesia. A palavra cantada em uma frase ndo ¢ uma sequéncia de sons de
palavras: pois uma palavra tem apenas um som muito relativo, porque sua esséncia, seu
conteudo apresentado através do simbolo € sempre diverso conforme a sua posi¢cao. Com
outras palavras: a partir da unidade mais alta da frase e da unidade mais alta da esséncia
simbolizada por ela, o simbolo individual da palavra ¢ continuamente determinado de uma
maneira nova. Uma cadeia de conceitos ¢ um pensamento: este € portanto a mais alta unidade
das representacdes acompanhantes. A esséncia da coisa ¢ inalcangavel para o pensamento:
que este atue sobre ndés como motivo, como estimulo da Vontade, se explica pelo fato de o
pensamento ter se tornado simbolo j& entendido de um fendmeno da Vontade
(Willenserscheinung), de uma comogao e fenomeno da Vontade (Erscheinung des Willens) ao
mesmo tempo182. Falado, porém, com a simbdlica do som, portanto, ele atua
incomparavelmente mais poderosa e diretamente. Cantado — ele alcanca o ponto mais alto de
seu efeito, quando a melodia € o simbolo inteligivel de sua Vontade: quando este ndao ¢ o caso,
entdo a sequéncia de sons atua sobre nos e a sequéncia de palavras, o pensamento, fica-nos
longe e indiferente.

Sempre conforme a palavra deva atuar predominantemente como simbolo da
representagao acompanhante ou como simbolo da comogao original da Vontade, sempre,
portanto, conforme imagens ou sentimentos devam ser simbolizados, separam-se dois



caminhos da poesia, a epopeia e a lirica. O primeiro conduz a arte plastica, o outro a misica:
o prazer no fendbmeno domina a epopeia, a Vontade revela-se na lirica. Aquela desprende-se
da musica, esta permanece em ligacao com ela.

No ditirambo dionisiaco, todavia, o entusiasta dionisiaco € excitado até a maxima
intensificagdo de todas as suas capacidades simbodlicas: algo nunca-sentido impele-se a
expressao, a aniquilagao da individuagao, o ser-umno génio da espécie e mesmo da natureza.
Agora a esséncia da natureza deve se exprimir: um novo mundo dos simbolos € necessario, as
representacdes acompanhantes tornam-se simbolo nas imagens de uma esséncia do homem
intensificada, elas sdo apresentadas com a maxima energia fisica através da completa
simbolica corporal, através do gesto da danga. Mas também o mundo da Vontade exige uma
expressao simbolica inaudita, as poténcias da harmonia, da dindmica, da ritmica crescem
repentinamente com impeto. Dividida em ambos os mundos a poesia alcanga também uma
nova esfera: ao mesmo tempo sensibilidade da imagem, como na epopeia, € embriaguez
sentimental do som, como na lirica. Para se apreender este desencadeamento conjunto de todas
as forcas simbdlicas ¢ preciso a mesma intensificacao da esséncia que a criou: o servidor
ditirambico de Dionisio s6 ¢ compreendido por seu igual. Por isso, danga em rodopio todo
este novo mundo da arte em sua maravilha selvagemente estranha e sedutora entre terriveis
lutas através da helenidade apolinea.

Notas

172 Para todo este primeiro paragrafo do capitulo 4: cf. o fragmento postumo 3[19],
inverno de 1869-70 — primavera de 1870, que n6s traduzimos em nosso Apéndice. (N. do T.)

173 Para que este capitulo de A visdo dionisiaca do mundo se torne mais claro, ¢
preciso que tenhamos em vista que o que Nietzsche chama aqui de consciéncia ¢ a articulagdo
de conceitos, que, como indica Schopenhauer, sdo universalizacoes feitas por a abstra¢ao do
intelecto humano a partir do mundo e de seu sentido. A palavra, ainda segundo Schopenhauer,
pode ser considerada, como ja indicamos acima, como a veiculadora principal da
universalidade que pode ter um conceito, a universalidade abstrata. Ora, esta universalidade
ndo coincide com a universalidade propria do sentimento, que € a universalidade da Vontade.
Por exemplo, a propria palavra Vontade participa muito imperfeitamente o que esta
universalidade comporta no sentido do que pode nos revelar o sentimento imediato que lhe
seja mais essencial. Por isso, o pensamento da Vontade €, segundo o pensamento de Nietzsche,
somente um arauto de uma forma mais apropriada de manifestacao da propria Vontade: a arte,
e na arte sobretudo a muasica. (N. do T.)

174 Para todo o trecho compreendido entre “A linguagem dos gestos consiste em
simbolos universalmente(...)” até aqui, cf. o fragmento postumo 3[18], inverno de 1869-70 —
primavera de 1870, que nos traduzimos em nosso Apéndice. (N. do T.) 175 O prazer em uma
pintura, de acordo com Nietzsche, ¢ um prazer sim-patico, ou seja, ¢ uma comunhao do patos
representado na pintura ou na estatuaria. A aparéncia, contudo, permanece um véu que mantém
afastado de nos o patos. (N. do T.)

176 O drama tem uma presenca, uma vigéncia, um agora que representa mais
imediatamente o patos da Vontade, e por isso ¢ mais apropriado para a aproximag¢ao do
acontecimento tragico, para a sua iminéncia e finalmente para o seu acontecer propriamente



dito, com toda a carga do patos da Vontade que lhe ¢ inerente. E, todavia, o drama ainda
possui

o véu da representacao, da estética, da manifestacdo da Vontade diferenciando-se da
vigéncia Vontade mesma. (N. do T.)

177 Da rosa. (N. do T)

178 Para o trecho desde o comeco do pardgrafo até aqui, cf. o fragmento postumo
3[19], inverno de 1869-70 — primaverade 1870, que nos traduzimos em nosso Apéndice. (N.
doT.)

179 Para o trecho desde o comeco do pardgrafo anterior até aqui, cf. o fragmento
postumo 3[15], inverno de 1869-70 — primavera de 1870, que nds traduzimos em nosso
Apéndice. Com os labios, a lingua, o palatos e a garganta nds fazemos os gestos, ou
representacdes acompanhantes, que significam o conceito. O som da palavra — a sua
intensidade, a sua gravidade, etc. — significa mais apropriadamente o sentimento, o patos que
¢ veiculado por ela. (N. do T.)

180 Sprechgesang, que traduzimos aqui por “palavra cantada”, pode ser traduzido
também por “recitativo”. No capitulo 19 de O nascimento da tragédia o recitativo ¢ visto de
uma maneira negativa por Nietzsche, mas a palavra usada em alemao ¢ Rezitativ — cf.
NIETZSCHE , F.. O nascimento da tragédia, trad. J. Guinsburg, ed. Companhia das Letras,Sao
Paulo; 1993, p. 113. E provavel que entre “A visdo dionisiaca do mundo” e O nascimento da
tragédia tenha ocorrido uma mudanga no pensamento de Nietzsche, que no primeiro texto teria
interpretado o recitativo pela for¢a da muasica incidindo na palavra e no segundo texto passou
a interpretar o mesmo recitativo pela perspectiva do assujeitamento da musica a palavra
enquanto conceito. Por isso também a diferenga das palavras alemas usadas Sprechgesang e
Rezitativ respectivamente. (N. do T.)

181 Para todo este paragrafo, cf. o fragmento pdstumo 3[16], inverno de 1869-70 —
primavera de 1870, que nos traduzimos em nosso Apéndice. (N. do T.)

182 Nietzsche remete toda significacao, todo signo, todo simbolo a Vontade como
patos ou como¢do. Desta maneira o pensamento, enquanto articulagdo conceitual, tem o seu
sentido enraizado justamente no patos ou comog¢ao da Vontade, ainda que esta referéncia seja
intermediada pelo Vontade como fenomeno. (N. do T.)



Apéndice

Os fragmentos postumos que traduzimos aqui sdo do periodo inverno de 1869-70 —
primavera de 1870. Estes textos eram notas pessoais de Nietzsche, ndo sendo destinados

a publicacdo. Por isso podemos constatar uma certa despreocupagao com a exposi¢ao
neles, assim como a negligéncia de certas formalidades.

3[15]

A partir do grito com os gestos acompanhantes surgiu a linguagem: aqui €
exprimido atraves da entonagao, da forga, do ritmo a esséncia da coisa, através dos
gestos da boca a representacdo acompanhante, a imagem da essé€ncia, o fendmeno.

Simbdlica infinitamente falha, crescida a partir de firmes leis da natureza: na
escolha do simbolo ndo se mostra nenhuma liberdade, mas o instinto.

Um simbolo percebido (gemerktes) € um conceito: concebe-se o que se designa
¢ se pode diferenciar.

3[16]

Grito e contragrito: a for¢a da harmonia.

Na can¢ao cantada o homem natural adapta os seus simbolos novamente ao som
pleno, enquanto ele fixa somente o simbolo dos fenomenos: a Vontade, a esséncia ¢
apresentada novamente mais plena e mais sensivel. Na elevacdo dos afetos a esséncia
abre-se mais claramente, por 1sso destaca-se mais o simbolo, o som. O recitativo ¢ de
certa maneira uma volta a natureza, sempre a produ¢ao de uma excitagao mais alta.

Agora porém um novo elemento: a sequéncia de palavras deve ser simbolo de
um processo: a ritmica, a dindmica, a harmonia sdo necessarias novamente na poténcia.

Progressivamente o circulo mais alto domina o menor, isto €, torna-se
necessaria uma escolha das palavras, uma posi¢ao das palavras. A poesia comeca,
completamente sob o dominio da musica.

Dois géneros principais: se imagens

ou sentimentos

devem ser exprimidos por ela?

A palavra cantada (Sprechgesang) nido ¢ aproximadamente uma sequéncia dos
acentos das palavras: pois uma palavra tem uma sonoridade e tom completamente
relativos: depende inteiramente do conteudo: como a sonoridade se relaciona com a
palavra, assim se relaciona a melodia com a sequéncia de palavras. Isto ¢, através da
harmonia, dindmica e ritmica surgiu um todo maior, ao qual a palavra esta subordinada.

Lirica e epopeia: caminho para o sentimento € para a imagem.

3[18]

Hartmann183: p. 200.

“Somente na medida em que os sentimentos e pensamentos podem ser
traduzidos, somente nesta medida eles sdo participaveis, se se abstrai da sempre



altamente miseravel linguagem instintiva dos gestos184: pois somente nesta medida os
sentimentos € os pensamentos sdo traduziveis, sdo passiveis de serem
reproduzidos em palavras.”

Realmente?

Gestos e som!

Prazer participado ¢ arte.

O que significa a linguagem dos gestos: ¢ a linguagem através de simbolos
inteligiveis universalmente, formas de movimentos reflexos. O olho conclui
imediatamente o estado que produz os gestos.

Assim € com os sons instintivos. O ouvido conclui imediatamente. Estes sons
sao simbolos. 3[19]

Sentimentos sao anelos e representagdes de espécie inconsciente. A
representagao simboliza-se no gesto, o anelo no som. O anelo expressa-se no prazer ou
desprazer, em suas diferentes formas. Estas formas sdo aquilo que o som simboliza.

Formas da dor (pavor repentino) percutir-puxar-estremecer-espetar-
cortarmorder-cogar.

Prazer e desprazer e percepgdo sensivel devem ser separados.

O prazer sempre uml 85 ,

Formas intermitentes da Vontade — ritmica

Quantidade da Vontade — dindmica

Esséncia — harmonia.

Notas

183 Trata-se Eduard von Hartmann (1842-1906) filosofo alemao, que publicou a obra
Filosofia do inconsciente em 1869. (N. do T.)

184 A tradugdo francesa, de Michel Haar, Philippe Lacoue-Labarthe e Jean-Luc Nancy
optam por traduzir esta frase como “se se coloca do ponto de vista da linguagem gestual
instintiva, muito indigente:”. Entendemos que esta traducao, além de estar incorreta, se
consideramos o texto em alemdo, embora dé uma aparéncia superficial de maior
inteligibilidade, oculta na verdade o pensamento de Nietzsche a partir deste trecho de
Hartmann. De inicio, quando Hartmann menciona a traduzibilidade dos pensamentos e
sentimentos, ele estd se referindo a tradugdao em palavras, mas quando trata da linguagem dos
gestos, ele esta tratando dos gestos que se faz para acompanhar a linguagem daspalavras. E
neste gesto que o lho pode Ter uma compreensao simpatica e portanto, pelo reflexo e
identificagdo, ter umacesso mais imediato ao patos, a Vontade, que a palavra ndo pode
veicular. E a partir desta consideracdo de Hartmann sobre o gesticular que Nietzsche conclui
o valor da simbdlica do som, que da um acesso muito mais imediato do patos do que qualquer
gesto. Vemos aqui, como Hartmann contribuiu, junto com o pensamento de Schopenhauer, para
as concepgoes estética de Nietzsche e para a valorizagdo da misica como o meio estético
mais apropriado para a manifestacdo da Vontade. (N. do T.)

185 A tradugao francesa, dos tradutores citados na nota acima, erra ao traduzir esta
frase como sendo uma negagao. (N. do T.)



Posfacio

A Vontade no Contexto do Pensamento em torno de O Nascimento da Tragédia de
Nietzschel 86

Neste posfacio buscaremos esclarecer o pensamento de Nietzsche em torno dos textos
que traduzimos acima. Para tanto, tomaremos como principal referéncia a obra em que este
pensamento recebe o seu acabamento, a saber, O nascimento da tragédia, e secundariamente
nos apoiaremos também nos textos que fazem parte do contexto de pensamento desta obra. A
nossa consideracao, porém, nao abrangera os textos escritos depois das Extemporaneas, pois
entendemos a partir de Humano, demasiadamente humano, escrito logo depois das
Extemporaneas, surge no pensamento de Nietzsche uma concepg¢do afirmativa de ciéncia e de
conhecimento que nao havia antes, ou pelo menos ndo encontrava uma expressao apropriada
na primeira concepcao artistica do mundo de Nietzsche, muito influenciada por Wagner e por
Schopenhauer. Dito isto, esperamos nao causar estranheza quando, daqui por diante,
passarmos a tratar O nascimento da tragédia como foco das nossas consideragdes.

Sendo assim, buscando a elucidagdao do pensamento em torno de O nascimento da
tragédia, nos ocuparemos de alguns de seus aspectos essenciais. Esses aspectos serdo trazidos
sucessivamente por nos a baila no nosso texto, de maneira que mostrem um encadeamento que
se preste o melhor possivel a compreensao. Com esse intuito, abordaremos de inicio o cerne
do pensamento da Vontade, tal como podemos depreendé-lo do pensamento de Schopenhauer
e de sua apropriagao por Nietzsche — pois descobrimos que a Vontade €, nessa €poca do
pensamento de Nietzsche, o que mais essencialmente da a pensar. Em seguida, nos
ocuparemos com esclarecer como e por que Nietzsche considera nesse contexto de
pensamento a humanidade helénica como exemplar para toda humanidade. Por fim,
buscaremos tematizar a decadéncia da civilizagao helénica e o advento do socratismo como
hegemonico para o sentido de todo o devir do Ocidente até a época em que a necessidade do
renascimento da tragédia se fez sentir — renascimento cujo arauto O nascimento da tragedia
pretendeu ser. Como adverténcia, por fim, cumpre-nos alertar o leitor para o fato de que boa
parte de nossas consideragdes aqui nao poderdo encontrar uma referéncia explicita e textual
na propria obra de Nietzsche, mas € resultado de um pensamento que, de acordo com a nossa
mais intima convic¢ao, busca acompanhar e elucidar o pensamento mais proprio de Nietzsche
em torno da obra a que dissemos acima concernir principalmente esse “Posfacio”

De acordo com o pensamento de Nietzsche em O nascimento da tragedia, podemos
dizer que a Vontade cria o mundo, de maneira que, em cada criacao sua, em cada consecugao,
ela se langa para além para permanecer sempre Vontade: para sempre de novo vir a si, para
sempre de novo querer-se como Vontade. Como podemos entender, esse € 0 movimento
constitutivo da propria Vontade, pois se esta se apaziguasse em alguma criagao como
consecucao sua, ela deixaria de ser justamente o que essencialmente €, ou seja: Vontade como
cerne essencial e imperecivel de todo mundo. E no movimento de criar e de lancar-se para
além de toda criagdao na Vontade que o mundo devém constantemente, que todas as coisas
estdo sempre de alguma maneira abertas as combinacoes e transformacdes, que vem a ser toda



forca criativa de mundo — isto desde as mais infimas ditas particulas atdmicas até os planetas
e estrelas com suas respectivas forgas atrativas e repulsivas. Mas a Vontade, que assim
dissemos langar-se constantemente, para sempre de novo vir a si, €, em seu cerne mais
proprio, em seu niicleo mais originario, o puro anelo, a pura necessidade, e portanto a pura
dor. Nesse sentido, Nietzsche afirma, em O nascimento da tragédia, ser o Uno-originario de
pura dor o nicleo primordial da Vontade, como indubitavelmente podemos ver assinalado no
capitulo 4 dessa obra. E desse niicleo mais original, em que a Vontade sempre se recolhe, e
para o qual sempre se langca em ultima instancia, que provém o impulso ¢ a necessidade
primordiais da criagdo do mundo das individua¢des — que aqui entendemos, de acordo com
Nietzsche, como sindnimo de mundo da criagio tdo simplesmente. E desde o Uno-originario
como pura dor que provém a necessidade de criagdo artistica da Vontade, da criacao de um
mundo em que, cada vez mais, a Vontade possa se extravasar de seu niicleo de dor para a sua
consecu¢ao mais acabada, que ¢ alcangada afinal no mito e na masica tragicos. Mas aqui ¢
necessario que nos detenhamos para considerarmos o tempo em que se da o devir na Vontade:
A Vontade sempre ja € for¢a de criagao e de consecugao no mundo da individuagao e também
recolhimento no nicleo originario de pura dor. E nos dois sentidos a individuagao ¢
ultrapassada e abolida, tanto no constante langar-se para si da Vontade, que se recolhe no
nucleo de dor, quanto na torrente do devir constante da criagdao, que culmina na musica € no
mito tragicos como as representacoes mais acabadas da Vontade, e por isso como o seu €xtase
supremo. Assim, podemos mencionar, para um melhor esclarecimento, duas vertentes no devir
na Vontade: uma vertente que se orienta pela perspectiva da Vontade como constante criagao,
e que culmina com a obra de arte tragica, € outra vertente que se orienta pelo langar-se e
recolher-se da Vontade sempre em si mesma, para permanecer Vontade, e que culmina no
Uno-originario como pura dor. Portanto, temos, nessa época do pensamento de Nietzsche,
Vontade e representagdo como 0s momentos mais essenciais na constituicao de todo mundo —
sendo que estas duas vertentes, que acima separamos para um melhor esclarecimento do nosso
pensamento, se entrangam e se engendram muitua e constantemente. De acordo com tudo o que
dissemos, podemos citar o fim do 2° pardgrafo do Fragmento postumo 7[122], fimde 1870 —
abril de 1871:

(...). Aqui n6s ndo podemos evitar o conhecimento que pressente que a
individuagao ¢ uma grande angustia (Not) para a Vontade, e que esta, para alcangar
aqueles mais singulares individuos (Einzelnen, que sao os génios artisticos —
parénteses nosso), precisa da mais imensa escala de graus de individuos. Sem davida
nos temos vertigem ao considerar que talvez a Vontade , para chegar a arte, verteu-se
nestes mundos, estrelas, corpos e &tomos: a0 menos entao precisaria se tornar claro
para nos que a arte ndo € necessariamente para o individuo, mas para a Vontade
mesmag...).

Como podemos constatar nesta citagao, a Vontade cria o mundo para chegar aos seus
designios supremos, € em cada grau de individuacao ha o anelo por uma consecugdo mais
elevada, até a consecugdo do génio que criard a obra de arte que € a suprema representacao da
Vontade — queremos dizer: até a possibilidade do génio tragico, que criara a obra de arte
tragica como a mais acabada representacdo da Vontade, como buscaremos elucidar com o
desenvolvimento do nosso texto.



Para nos atermos ao contexto de pensamento de O nascimento da tragédia , diremos de
imediato que emtoda a escala das individuacdes a Vontade da um salto na humanidade para a
consecugao dos seus designios. Este salto ¢ dado no sentido em que, na humanidade, a
individuagao alcanga um grau de acabamento sem igual. Com efeito, se nos animais a
individuagao em cada espécie so logra seguir os caminhos possibilitados a espécie, e s6 pode
se fazer prevalecer pelas virtudes da espécie, por outro lado, no homem, ¢ ao nivel das
individuagdes mesmas que caminhos inauditos se abrem. Com isso a individuacao humana
passa a ter uma importancia historica determinante, pois o devir da humanidade se faz
constantemente em funcao da individuagao, ou seja, o devir da humanidade enquanto histéria
se faz constantemente com mudangas de rumo determinadas pelo pivo da individuagao.

Como podemos concluir do Fragmento postumo 7[122], fim de 1870 — abril de 1871,
e de outros textos escritos em torno da mesma época, este impeto para a prevaléncia de sua
propria individuagdo alcanca a sua mais alta pujanga na vertente masculina da humanidade. O
homem, muito mais do que a mulher, encontra na sua individuagao uma aporia, pois esta (a
mulher) estd sempre na preparacgado e fungdao do devir na Vontade na humanidade enquanto
natureza. A mulher ¢ a vertente da humanidade mais importante para a relagao que a natureza
estabelece entre os homens: a relagdao de sangue. Com efeito, a mulher se liga mais
estreitamente e indubitavelmente a sua prole. De acordo com isto, podemos ler no Fragmento
postumo 7[122], fim de 1870-abril de 1871: “(...)A mulher ¢ aparentada mais proximamente a
natureza do que o homem, e permanece igual a si mesma em todo essencial. A cultura ¢ aqui
sempre algo de exterior, que nao toca o nucleo sempre fiel a natureza (...).”

O homem, por outro lado, ¢ aquele que afirma sobremaneira a individuagao, e recolhe
em fungdo desta o mais amplo campo do devir na Vontade possivel, através das técnicas e
apropriacdes de todo tipo. Nesse impeto para a afirmacao da individuacao, ¢ na possibilidade
do guerreiro que Nietzsche vé a afirmagdo hegemdnica da individuagdo humana, pois € o
guerreiro que dispde, em fungao de sua hegemonia, as outras possibilidades humanas, e que
primitivamente trouxe a mulher e sua prole para dentro de sua propriedade. E, diremos
sucintamente, esta ¢ uma perspectiva a partir da qual Nietzsche considera a humanidade
helénica como exemplar para toda a humanidade: a humanidade helénica era originalmente
uma humanidade em que o impeto guerreiro alcangou uma pujanga sem par. Se nas monarquias
orientais o impeto guerreiro para a afirmacdo da individuagdo encontra-se banido do interior
do estado monarquico, nos gregos, a pujanga deste impeto fez com que a nacao grega se
expressasse mais propriamente na pluralidade das individuagdes — da qual podemos
constatar, como indicio, varios incidentes na Iliada, como os conflitos dos diversos chefes
aqueus com Agamemnon, particularmente o de Aquiles, e a relagdo dos pretendentes com
Odisseu na Odisseia, por exemplo. Assim, a nagao hel€nica, em sua época mais significativa e
original, foi composta de uma multidao de pequenos estados, no seio dos quais, por sua vez,
uma multiplicidade de guerreiros associados substituiu a autoridade real. Mas, com tudo o que
dissemos, poderiamos nos encaminhar para pensar que o impeto humano para a individuagao,
representado sobretudo pela sua vertente masculina, ¢ uma revolta contra o devir na Vontade,
pois o limite para toda individuagao ¢ sempre este devir, tanto como envelhecimento e morte
quanto pela geracao de outras individuacdes que deverdo disputar a sua afirmagdao. Como



esclareceremos, este ndo € o pensamento de Nietzsche, que considera este impeto antes como
uma estratégia da Vontade — num sentido que elucidaremos com o desenvolvimento do nosso
texto —, considerando-o como um instinto essencial, como de resto podemos constatar na
citagdo dos primeiros paragrafos de “A Justa em Homero”187:

Quando se fala da humanidade entdo permanece como fundo a representagao da
humanidade como tendo de ser aquilo que separa e ¢ distintivo do homem com relagao
a natureza. Mas uma tal separacao na realidade ndo existe: as chamadas qualidades
“naturais” e as chamadas qualidades propriamente ‘“humanas” confundem-se umas com
as outras inseparavelmente. O homem, nas suas mais altas e mais nobres forgas, ¢
inteiramente natureza, € traz o seu duplo carater (dualidade dos sexos — observagao
nossa) em si. Suas capacidades terriveis e presumivelmente inumanas sao talvez até o
mais frutifero solo do qual somente toda humanidade pode medrar em movimentos, atos
e obras.

Assim os gregos t€m em si, como os homens mais humanos da antiguidade, um
trago de crueldade, do prazer de aniquilacao digno de um tigre: Um traco que €
bastante visivel mesmo na imagem amplificada até o grotesco do heleno, em Alexandre
o Grande, e que todavia em toda a sua histéria, assim como em sua mitologia, causa-
nos angustia — emnos que lhe vamos ao encontro com o nosso frouxo conceito da
humanidade moderna.

Segundo Nietzsche, a humanidade grega mais primordial se caracterizava pelo
titanismo 1 88. No titanismo a humanidade guerreira busca afirmar a sua individuagdo a todo
custo, mesmo ao preco das desmedidas tidas como contra a natureza, tais como o incesto, o
parricidio, o assassinio dos proprios filhos etc.. Essa afirmac¢do da individuagdo a todo custo,
na época do titanismo, se esclarece no seguinte contexto: o impeto para a afirmacao da
individuagdo, entdo, se fazia sobretudo no mundo da existéncia, ou seja, no mundo em que os
entes estdo o mais estreitamente ligados ao devir na Vontade na natureza; o que se
complementa ainda com o fato de que a relagdo predominante entre os homens, no contexto da
qual a individuacao masculina sobretudo buscava se afirmar no titanismo, era a ligacao de
sangue, ou seja a ligacdo que a Vontade enquanto natureza estabelecia entre os homens, e que
por 1sso mesmo estava mais imediatamente comprometida com o devir na Vontade. Dessa
maneira podemos entender que foi nessa época que tentou se afirmar a monarquia entre os
gregos, como o apice da firmacao da individuagdo na existéncia, tentativa esta que foi
dilacerada justamente pela pujanca da afirmacao guerreira da individuagdo acompanhada pela
sucessao de geragdes e pela luta pela predomindncia entre os diversos ramos de parentesco,
ou seja, pelo devir na Vontade como natureza na humanidade189. Para compreendermos,
porém, o contexto mais caracteristico da humanidade titdnica deter-nos-emos numa
investiga¢do sucinta de algumas significativas referéncias ao titanismo que herdamos da
propria civilizacao grega.

A palavra “titanismo” vem de “Titas”’190 , denomina¢ao das divindades que na
mitologia helénica dominavam o mundo antes do estabelecimento do dominio de Zeus e das
divindades olimpicas. E neste contexto justamente que podemos entender porque Nietzsche



considera as divindades titdnicas como o reflexo do momento mais original da humanidade
grega. De acordo com o que sabemos da tradicdo mitologica grega, a partir da que foi herdada
através da Teogonial91 de Hesiodo, o engendramento das divindades comegou com a
separacao, desde o Caos, de dois polos de criagao: O Céu (Uranos)ea Terra (Gaia) — o
elemento masculino € o feminino respectivamente. De acordo com a Teogonia, nds podemos
constatar a relacdo caracteristica do elemento masculino, o Céu, com a Terra, o elemento
feminino, relagdo que atesta, segundo a tradi¢do, um estado de coisas predominante nos
primordios da civilizagao grega: o Céu impediu, segundo a tradi¢ao, por medo de perder o seu
predominio, que qualquer dos seus filhos fosse dado a luz pela Terra, que entdo teve que reté-
los em suas entranhas. Neste fato, colocado no momento original de surgimento de todas as
divindades, n6s podemos ver uma prevencao da vertente masculina com relagdo ao devir na
Vontade na natureza, que ameacga o predominio do que chamamos de impeto masculino para a
individuagdo através de uma nova geracao pela vertente feminina. Esta conjuntura mitologica,
que consta no momento mais original da teogonia das divindades helénicas, nds vemos se
repetir nos mitos de muitos herois, como Edipo, Perseu, etc.. No contexto assim caracterizado
pela afirmagao do predominio do impeto para a individuagdo, em que consequentemente a
hegemonia em todo vir-a-ser cabe a vertente masculina, o devir se faz, entdo, através da
eliminagdo da poténcia paterna, por intermédio do elemento feminino (através da geragao, da
conivéncia e da colaboracao por parte deste elemento na eliminagao da poténcia do pai):
Cronos, filho do Céu, em cumplicidade com a mae (a Terra), castra o pai e liberta das
entranhas desta os outros deuses, assumindo entre eles o lugar de soberano, e inaugurando a
época dos deuses titanicos. E o mesmo se repete entre Cronos e a sua prole: este tenta reter o
seu nascimento, mas acaba destronado da mesma maneira por Zeus que também tem a
cumplicidade da mde (Reia) contra o pai. Zeus, por sua vez, apesar de permitir que a sua
prole viesse a luz, estd sempre no cuidado de que algum deus venha destrona-lo. Este impeto
masculino, cioso da afirma¢do da individuacgdo, ¢ também o que vai desencadear a
beligerancia dos deuses entre si, por haver entre eles imbricacao entre diversas individuagdes
masculinas afirmando este impeto (imbricagao esta constituida aqui pela relacao de sangue
que dava ensejo a uma disputa pelo lugar de soberano) — o que reflete a disposi¢cao guerreira
da humanidade grega, que, na época do titanismo, como ja dissemos, estava constantemente
envolvida em contendas, surgidas até no ambito das suas relagdes de sangue, e em que este
impeto predomina de preferéncia ao refigio da individuacdao masculina em um estado sob a
¢gide de um soberano, em uma articulagdo de poder principalmente, como acontecia com os
orientais. Assim se d4 a Gigantomaquia ou Titanomaquia, a batalha dos Titas contra Zeus e
seus aliados, em contestacao do poder deste, herdeiro do poder de Cronos. A época olimpica
das divindades comeca com a derrota dos Titds, que entdo sao langados no abismo trevoento
do Téartaro subterraneo, apos o que Zeus inaugura o seu reinado, em que as relagdes de sangue,
mediante uma distribui¢do de fungdes, poderes e honras, sdo purificadas de sua carga
conflituosa e regulamentadas, e em que as for¢as da natureza mesma sao reguladas,
constituindo-se entdo propriamente um cosmos. Como veremos a seguir, ¢ no reinado de Zeus
que Nietzsche identifica o reflexo da civilizacdo apolinea, em que ndo s6 um estado entre os
homens, entre os guerreiros helénicos, tem a sua possibilidade de surgimento, mas em que o



estado mesmo ¢ expressao de uma correspondéncia mais elevada do homem com o devir na
Vontade.

Como reflexo do titanismo, além dos mitos referentes a sucessao de Uranos e Cronos,
podemos compreender o mito de Laios ¢ de Edipo, o mito de Perseu, o mito das Danaides, o
de Orestes, o de Atreu e Tieste etc. , etc.. Nos mitos gregos vemos transparecer
constantemente o fundo titanico que jaz sob o solo de sua humanidade mais brilhante.
Frequentemente vemos a pujanca da afirmagdo da individuagdo pelo homem e a sua
desconfianca comrelacao a vertente feminina, veiculadora do devir da individuagao humana
na natureza atraveés das geracoes — como podemos constatar no mito de Pometeu, o patrono
das artes humanas e o afirmador inquebrantavel da individuagdo, a sua desconfianga com
relagdo a Pandora.

Mas na época titanica o homem nao podia esconder o terror que rondava a sua
existéncia — terror que espreitava na ameaca constante da morte, da dor, da trai¢ao, € na
possibilidade de, de um dia para outro, poder-se ter a sua condi¢ao decaida da mais livre
afirma¢ao da individuagao para a escravidao devido a sorte das guerras, numa instabilidade
que nods os de hoje, com 0 nosso humanismo e o nosso respeito pela propriedade, mal
podemos pressentir. Com efeito, as vingancgas, as lutas e guerras constantes ameagavam todas
as consecugoes que o guerreiro podia alcangar. A angustia do puro devir se fazia sentir, e
assim transparecia o fundo original de pura dor da Vontade. Nesse contexto, como lenitivo da
dor, surge necessariamente o apolinismo192. Se no titanismo o homem langava mao de todo
recurso para alcangar a afirmag¢ao da sua individuagao na existéncia, desde as emboscadas até
as traicoes mais perfidas, a caminho do apolinismo o homem comega distinguir traicado e
lealdade, perfidia e hospitalidade, honra e ignominia, franqueza e falsidade, etc.. As trocas de
presentes, o respeito impecavel a hospitalidade, os jogos de atletismo, os torneios nupciais ao
invés do rapto da mulher, as competi¢des de todo tipo, o duelo ao invés da emboscada etc.,
anunciam que o homem, no apolinismo, preza a gléria e a nomeada mais do que qualquer bem
que pudesse alcangar na existéncia. Mais do que a vitdria a qualquer custo, no apolinismo, o
tipo de homem hegemonico preza antes de tudo a vitdria bela de ser contemplada: a vitoria
que prova ser o melhor. A afirmagdo da individuagdo a todo preco ao nivel da existéncia, que
culminava com a possibilidade de ser rei (Baciievg), tal como acontecia no titanismo, foi
assim sublimada pela consecugdo antes de tudo de uma vida bela de ser contemplada, de uma
vida digna de ser celebrada pelos vates, pelos artistas apolineos, dos quais o tipo exemplar
era Homero, e que buscavam aprimorar toda a beleza que pudesse comportar a vida guerreira
pela sua arte. A instancia da ilusao, da beleza, passou assim a ter mais valor do que qualquer
consecugao ao nivel da existéncia (e aqui € oportuno lembrar de Ajax, tal como nos ¢
representado na tragédia de Sofocles de mesmo nome, que por acreditar ter perdido a
possibilidade de sua gloria ser reconhecida pelos gregos preferiu a morte). Os deuses
olimpicos surgiram como projecao de todas as consecugdes almejadas pela humanidade
titAnica, na instancia em que somente elas seriam possivel: a da ilusdo. Nos deuses olimpicos
o dominio “técnico” mais perfeito da natureza, através dos poderes sobrenaturais, a regulagao
mais perfeita das relacdes de sangue, a estabilidade nas relagdes de poder, eram fatores que
constituiam um mundo de que a ameaca constante do devir que aterrorizava a vida titAnica
estava banida. Somente nas divindades olimpicas, que Nietzsche coloca sob o signo do deus



Apolo, a individuagdao humana alcanga a sua completude, razao pela qual este filosofo disse
simbolizar Apolo o principio de individuacao. De acordo com isso, podemos citar um trecho
do pentltimo paragrafo do capitulo 3 de O nascimento da tragédia:

Para poderem viver, tiveram os gregos, levados pela mais profunda
necessidade, de criar tais deuses (os deuses olimpicos — parénteses nosso), cujo
advento devemos assim de fato nos representar, de modo que, da primitiva teogonia
titAnica dos terrores, se desenvolvesse, em morosas transi¢des, a teogonia olimpica do
jubilo, por meio do impulso apolineo da beleza — como rosas a desabrochar da moita
espinhosa.

Neste contexto a possibilidade humana do artista, ao invés do guerreiro, passa a ser
cada vez mais hegemonica para o devir da humanidade helénica, conferindo os seus valores
orientadores. O artista apolineo193 ¢ aquele que, herdeiro do impeto guerreiro para a
individuagao grego, no contexto de ameacas e terror da vida titdnica, ndo nega ou se torna
pessimista com relagao a vida, mas da um salto para a instancia onde, somente, ela pode
alcangar sua consecucao: a instancia da ilusdo e da beleza. O sonho, a ilusdo, ¢ a pulsao
condutora dos valores apolineos. No contexto do apolinismo o jovem grego passa a ser
educado — além de para uma vida guerreira — pelas obras de arte apolineas, e assim
aprende a apreciar e querer viver uma vida toda voltada para a beleza, para os belos feitos,
uma vida bela de ser contemplada, rememorada pelos encomios e pelas obras de arte
apolineas, e nessa medida associada a divindade. A arte ¢ entdo a maneira mais livre de
conduzir o homem as suas realizagdes. Podemos entender, ja no apolinismo grego, porque
Nietzsche disse ter a estética prioridade sobre a moral para conduzir a humanidade as suas
possibilidades mais préprias.

Sob o signo do apolinismo se constitui a polis grega, que passa a fazer prevalecer as
aliancas mais amplas entre guerreiros por contiguidade territorial sobre as associagdes
baseadas nas relagdes de sangue. O homem passa a se elevar dos entes que o ligavam mais ao
devir na Vontade na natureza, para a instancia da ilusao e da beleza que estava o mais
possivel fora do alcance do devir. Mas com o apolinismo a Vontade ndo chega a sua
representacao mais acabada. Isto se reflete nas conturbagdes que surgem na polis. Com a
prosperidade mesma proporcionada pela alianga apolinea o homem decai de uma vida voltada
para a beleza e passa a se ater mais estreitamente aos entes mais ligados ao devir na Vontade
na natureza. As desigualdades sociais se fazem sentir € as guerras civis sdo uma constante na
vida da polis, desencadeando as forgas titAnicas que vém a flor da terra como se escapassem
do Tartaro, dando ensejo ao advento de tiranias e de reformas constitucionais sucessivas para
revitalizar o estado apolineo. O apego as riquezas, aos banquetes, a valorizacao da
sexualidade vém a tona. A forca do devir na Vontade na natureza, da terra, do elemento
feminino, se faz sentir. Esta for¢a o homem grego coloca sob o signo do deus Dionisio. E que
este seja o sentido do advento do dionisismo nés podemos concluir ja s6 do final do
penultimo paragrafo do capitulo 4 de O nascimento da tragédia, em que Nietzsche se refere ao
estado dorico como um estado constituido em vista da prevengao das forgas do dionisismo.



Esta alusdo ao estado dorico no6s podemos entender como direcionada principalmente ao
estado espartano, enquanto estado apolineo todo voltado para se prevenir contra as for¢as
dionisiacas, em que a divisao das terras e o asseguramento a cada espartano de um lote
hereditario, a comunizacao mesmo dos bens moveis e em larga medida das geracdes humanas,
em que a alimenta¢ao em lugares publicos indicam que ai o estado se prevenia contra as
diferencas proporcionadas pelas riquezas, contra os prazeres dos banquetes, e contra toda
prevaléncia da forca do devir na Vontade na naturezal 94. A maneira dos outros povos,
sobretudo dos orientais, de purgar a forca irresistivel do devir na Vontade na natureza, através
sobretudo das orgias195, causava terror nos gregos: pois nos helénicos o apelo de uma
ligacdo mais estreita com os entes mais ligados ao devir na Vontade na natureza fazia ressurgir
justamente o titanismo, que era a maneira como era assumida esta ligacdo por uma humanidade
em que o impeto guerreiro para a individuagao se fazia sentir com uma pujanga sem par.
Nessa conjuntura, por causa do terror diante da extravagancia orgiatica, a for¢a do devir na
Vontade na natureza pdde ser assumida pelos gregos através da via artistica ja aberta pelo
apolinismo. Este € o sentido de Nietzsche dizer, no comeco do terceiro paragrafo do capitulo
2 de O nascimento da tragédia:

De outra parte, ndo precisamos falar apenas em termos conjeturais para
desvelar o enorme abismo que separa os gregos dionisiacos dos barbaros dionisiacos.
De todos os confins do mundo antigo — para deixar aqui de lado o moderno —, de
Roma até a Babilonia, podemos demonstrar a existéncia de festas dionisiacas, cujo
tipo, na melhor das hipoteses, se apresenta em relacao ao tipo da festa grega como o
barbudo satiro, cujo nome e atributos derivam do bode, em relagdo ao proprio
Dionisio. Quase por toda parte, o centro dessas celebragdes consistia numa
desenfreada licenca sexual, cujas ondas sobrepassavam toda vida familiar e suas
venerandas convengdes; precisamente as bestas mais selvagens da natureza eram aqui
desagaimadas, até alcancarem aquela horrivel mistura de voltpia e crueldade que a
beberagem das bruxas sempre se me afigurou ser.

A assuncao artistica da forga dionisiaca pela civilizacao helénica se fez em diversos
niveis. O delirio baquico ja ¢ uma conciliacao da visdao apolinea com a embriaguez
dionisiaca. A danca dos possuidos de Dionisio era também uma maneira estética de assumir a
forca da Vontade vigente nos embates orgidticos. Mas o que Nietzsche considerou como o
elemento mais apropriado para uma estética da Vontade, para que a Vontade viesse de alguma
maneira a se apresentar, foi a misica dionisiaca, que foi assumida pelos helenos como musica
tragica, como buscaremos explicar. A misica apolinea estava toda voltada para a fungdo da
poesia apolinea, da poesia épica, que era a de apresentar uma sucessao de belas imagens.
Para que a musica dionisiaca, baseada na harmonia, na conjungdo representativa de todos os
sons, como a Vontade ¢ a conjuncao de todas as coisas em seu devir, se apropriasse de toda a
estética apolinea, foi necessario o artista lirico como passagem para o advento do artista
tragico. O artista lirico se apropria da lingua de modo que esta deixa de ser em funcdo da
imagem, e passa cada vez mais a ser em fun¢cdo da musicalidade das palavras, musicalidade
que, por sua vez, ¢ mais apropriada para representar a Vontade ela mesma em uma estética.



Esta apropriacao da lingua pela arte lirica em fungdo da musicalidade inclui a apropriagao
das imagens — que inevitavelmente as palavras veiculam — em fun¢ao de uma representagcao
da Vontade. Por exemplo, um poeta lirico pode evocar primeiro o rdéseo da aurora em
comparagao com a pele de sua amada, depois evocar o mar revolto como representacao de
sua paixao; em seguida pode evocar um rochedo para representar a dureza do coragao da
amada, para de novo evocar o mar como a sua propria paixao que se rebate sobre si. Em toda
esta sucessdo de imagens nods vemos o que Nietzsche chamou de imagens fagulha, que nao
estdo, em sua sucessao, todas voltadas para a coeréncia contemplativa como estavam na
poesia épica, mas que estdo numa ordem sucessiva que so ¢ justificada pela representagao da
Vontade, a qual representagdo deve ser alcangcada sobretudo com a musicalidade. O poeta
lirico ndo estd preocupado tanto com a beleza da imagem, nem com a possivel descrigdo da
beleza, mas estd preocupado sobretudo com a representacao do seu amor, ou de qualquer outra
disposicao de humor sua como um movimento essencial da Vontade. Assim € que Nietzsche
diz no capitulo 5 de O nascimento da tragedia que Arquiloco, que teria iniciado a poesia
lirica, se desvia da beleza das filhas de Licambes para voltar-se para o seu pathos na Vontade,
para o seu amor, € engendrar deste pathos a imagem lenitiva em que a Vontade chegard a um
grau extatico mais elevado do que chegou na arte apolinea: pois na poesia lirica ela se
aproxima de sua representacao mais acabada. As tragédias t€m muitos momentos liricos, em
que o pathos da Vontade se manifesta em sua for¢a arrebatadora. Mas o que caracteriza a
tragédia, segundo Nietzsche, ¢ a unidade de uma obra toda voltada para o momento tragico, em
que a Vontade se apresenta no apice de sua forca arrebatadora, no apice, portanto, de sua
sublimidade. A obra de arte tragica, em que tem ensejo a masica tragica, €, assima
representagao mais acabada da Vontade, e o prazer extatico que ela veicula € superior a toda
outra qualquer possibilidade artistica. Mas o que assegurou a obra de arte tragica o poder
catartico que ela teve para a humanidade helénica foi em grande parte a sua capacidade
sintética de todo o sentido da civiliza¢ao grega em fungao do devir na Vontade. Esta
capacidade sintética da obra de arte tragica foi assegurada pelo mito trdgico, que foi sempre
uma apropriacao de todo mito grego para descobrir nele o vislumbre do nicleo originario de
dor na Vontade, que sempre rondou a humanidade grega desde o titanismo196. Com o voltar-
se para o Uno-originario da Vontade enquanto pura dor, a individuacdo humana chega a sua
possibilidade mais elevada, com o génio tragico: a de criar a imagem lenitiva mais apropriada
da Vontade: o que se da sobretudo pela musica tragical97.

Com tudo o que acabamos de dizer, podemos entender a afirmacgao de Nietzsche, no
final do capitulo 4 de O nascimento da tragédia, de que o apolinismo ndo era o fim da Vontade
na humanidade grega. Com as ondas de dionisismo o artista, surgido no apolinismo, passa a
ter que se voltar para o fundo do devir que ameagava toda a polis grega devido a ligacao
inevitavel da humanidade com os entes em que incide o devir na Vontade na natureza. Esse
voltar-se para o devir por parte do artista deixava entrever mesmo o fim de toda a civilizagao
grega, deixando vislumbrar com tanto mais intensidade a angistia do puro devir como nicleo
originario da Vontade enquanto pura dor. Portanto, foi nessa adverténcia para o sentido do
devir emtoda a civilizacao grega, para a insuficiéncia da ilusdo apolinea em mascarar o fundo
de dor da existéncia, que tem ensejo a obra de arte dionisiaca, a obra de arte tragica, em que o



homem grego, pelo artista, pelo génio tragico, da a luz a suprema representacao da Vontade,
atraveés sobretudo da musica tragica, da masica sublime: da representacdo mais acabada da
Vontade.

O socratismo surge no momento de decadéncia de toda a civilizagdo grega, mais
especialmente no momento de decadéncia justamente da possibilidade mais alta no devir na
Vontade alcancada pela humanidade grega: a possibilidade do génio tragico198. O socratismo
empreendeu a negacao de todos os valores conferidos pelos instintos mais essenciais da
humanidade grega, e de toda a humanidade, porquanto a humanidade grega, segundo Nietzsche,
¢ exemplar para toda a humanidade. Esses instintos, como ja dissemos acima, sao, por um
lado, o instinto de afirmagao guerreira da individuacdo humana, veiculado sobretudo pela
vertente masculina, com os seus respectivos valores, € o instinto artistico que dele derivou
necessariamente para o devir na Vontade — e, por outro lado, o instinto da humanidade mais
ligado ao devir na Vontade na natureza, representado sobremaneira pela vertente feminina. O
socratismo se desenvolve sobretudo quando a nobreza helénica ja se constituia somente dos
cidadaos mais abastados na polis ou quando a chamada maioria da populacao passou a se
caracterizar pelo fato de ser a camada mais pobre, passando por vezes a dominar € a arrastar
a polis segundo seus interesses, como na época decadente da democracia ateniense. As
guerras entdo eram feitas cada vez mais com mercenarios, € por i1sso se constituiam na maior
parte das vezes em um problema econdmico para a polis. Alids, na época do advento do
socratismo, o problema econémico, sobretudo em Atenas, ja se tornara candente, na medida
em que a polis passara a consumir todos 0s seus recursos em apenas seguir subsistindo, ja que
a sua vida publica, para que desse acesso a parte mais pobre da populagdo, passou a ser
sustentada pelos jetons pagos para assistir a assembleia (Eclésia), para prover os tribunais de
juizes etc.. Mas, para esclarecer esse contexto de decadéncia da polis, faz-se necessario que
nos detenhamos mais em nossa exposi¢ao:

No estado apolineo199, todo ater-se do homem aos entes mais ligados ao devir na
Vontade na natureza tinha que ser sacrificado a polis, na medida em que eram preteridos em
favor dos atos e obras mais belos de serem contemplados, como aqueles que fundavam um
estado no qual, somente, uma associagdo de guerreiros poderia se dar200. Assim, os cidadaos
mais abastados sacrificavam as suas posses nas contribui¢des de guerra, nas coregias, nas
trierarquias, na constru¢ao dos edificios e monumentos dedicados aos deuses, nos sacrificios
e inumeras festas publicas dedicadas as divindades, nas distingdes que cabiam aos cidadaos
que tinham uma conduta digna de ser contemplada e rememorada, digna de ser elevada a
perenidade da beleza etc.. Neste sacrificio de todo bem mais ligado ao devir na Vontade na
natureza a um ato belo de ser contemplado, a beleza fundadora da comunidade de guerreiros,
podemos inscrever as reformas mais significativas das poleis, como a reforma de S6lon em
Atenas, a de Pitacos em Metilene, supostamente a de Licurgo em Esparta etc.. Em todos os
casos ultimamente citados, e que foram conservados pela tradi¢dao helénica como exemplares
pelo seu significado (os dois nomes primeiramente citados constam na maioria das listas dos
Sete Sabios da Grécia), os cidaddos mais abastados foram levados pelos reformadores da
constituicao de suas respectivas poleis a abdicarem de privilégios e propriedades, ou seja, da
situagcdo que concernia significativamente a sua relagdo com os entes mais ligados ao devir na
Vontade na natureza, em fungdo de uma harmonia mais perfeita no estado. E o que mais



significativo desse sacrificio podemos apreciar do que o sacrificio das proprias vidas dos
cidadaos nas batalhas pela defesa de sua polis? Como poderiamos explicar o sacrificio dos
trezentos espartanos em Termopilas201, sendo pela ambigdo de ter o seu nome € 0 seu ato
elevados a gléria de serem contemplados e comemorados devido a beleza que era sancionada
pela polis como estado apolineo? Com efeito, o estado espartano que nietzsche caracterizou,
como ja dissemos, como um estado em que o apolinismo se encontrava reforcado em todas as
suas caracteristicas contra o dionisismo, era uma polis em que os cidadaos eram educados de
forma a se desprenderem o mais possivel dos entes mais ligados ao devir na Vontade na
natureza, para se entregar a uma vida toda voltada para a beleza que paira além desse devir,
em atos que sobrepujavam até a vida dos cidadaos, ou seja, em atos que, para serem
afirmados em sua beleza, implicavam no sacrificio da propria vida. Assim, na educagao
espartana, se aprendia a sacrificar a vida, como uma totalidade que estava ligada
inevitavelmente ao devir na Vontade na natureza, a beleza e a gloria dos feitos guerreiros que
imperecivelmente seriam contemplados202.

Ora, o estado apolineo, ao qual tudo era sacrificado na civilizagao helénica, por isso
mesmo, em sua decadéncia, por exemplo, em Atenas, passou a servir de instrumento para a
apropriagao da riqueza dos cidadaos mais abastados, por manobras politicas dos demagogos e
sicofantas, que bajulavam a massa mais pobre da populacao nas democracias, ou para o
incremento do enriquecimento das camadas mais abastadas da populagao, nas oligarquias (as
tiranias serviram, ora a camada mais pobre, ora a mais rica dos cidadaos, conforme a
oportunidade politica). Com a decadéncia da nobreza alicer¢ada nos valores guerreiros ¢
artisticos, passa a dominar o modo de vida cotidiano na civilizagao helénica, e o estado passa
a se voltar para preservacao desse modo de vida. O nobre, como guerreiro apolineo, tinha a
sua existéncia toda voltada para a afirmagao da beleza, mesmo em detrimento de sua propria
vida. No modo de vida cotidiano, por outro lado, predominam os valores da consciéncia. O
socratismo surgiu justamente, segundo Nietzsche, para fundamentar os valores da vida
cotidiana, ¢ eleva-los acima de todo outro na civilizagao helénica. O plebeismo de Socrates, a
que Nietzsche alude em O nascimento da tragédia e em diversos fragmentos pdstumos
escritos em torno da época de elaboracao desta obra, significa que o pensamento socratico
estava inscrito nesse movimento de decadéncia da polis (o que Aristéfanes, em As nuvens e
em outras comédias, teria sabido interpretar — Aristofanes de quem Nietzsche louva os
instintos criticos em diversas passagens de seus textos, como em “Socrates e a tragédia”, que
traduzimos acima). Neste mesmo sentido converge a associagao de Sécrates com Euripides e
com a morte da tragédia. A interpretagao socratica do “Conhece-te a ti mesmo” délfico
determina que o homem passe a se voltar apenas para o que lhe ¢ imediatamente dado como
consciéncia de si. O “Sei que nada sei” alardeado pelo socratismo ¢ a férmula do processo de
davida que coloca em questdo todos os valores mais proprios da civilizagao grega para ater-
se apenas ao nucleo central de certeza de si da consciéncia — o que € retomado por Descartes
no inicio da época moderna203. A virtude passou a ser interpretada como a disciplina do
homem no ater-se ao que era mais conhecivel segundo o critério da certeza consciente. Platao
e Aristoteles se incumbiram de converter toda a moral estética da civilizagao apolineo-
dionisiaca grega em uma moral que tem como sentido norteador a virtude da consciéncia, na



medida em que todo valor mais alto da humanidade passou a ser veiculado pelo conhecimento.
Todo o devir passou a ser interpretado em fungao da permanéncia dos valores da consciéncia.
Como o mundo da existéncia mostra que afinal ¢ sempre o devir, e em ultima instancia o puro
devir na Vontade, a dor origindria, o que predomina, o socratismo passou a projetar um mundo
de permanéncia como garantia do sentido de todo o devir na existéncia: o mundo metafisico
centralizado pelo Ser enquanto permanéncia e sumo bem204. Neste sentido o pensamento de
Parménides teria sido precursor da tendéncia socratica205, embora s6 com Socrates a
consciéncia tenha servido propriamente como orientadora de um método valido para todo
conhecer possivel. Com efeito, a partir de Sdcrates, a civilizagao grega, e mais tarde todo o
Ocidente, e pelo Ocidente toda a humanidade, passou a recolher, acumular e articular todos os
valores, experiéncias e técnicas que se prestassem a garantir um asseguramento da consciéncia
apesar de todo devir. Por toda parte se disseminou o otimismo socratico, que consiste em
acreditar que através do conhecimento o homem chega ao ser intimo de todas as coisas,
enquanto verdade, enquanto permanéncia. Este otimismo, como podemos entender, fez com
que o tipo humano hegemonico para toda a civilizacao baseada no socratismo deixasse de ser
o guerreiro e o artista, para ser o homem de ciéncia, o técnico e o trabalhador206 — como
podemos interpretar a partir do sentido que teve a Revolugao Francesa para todo o Ocidente e
consequentemente para toda a humanidade. Mas o socratismo, desde a sua origem,
experimenta o devir como uma sucessao de crises. A disposi¢ao do homem em fungdo do
centro de certeza de si da consciéncia ndo foi suficiente para cegar a humanidade em relagao
ao seu devir, e por consequéncia em relagao ao fundo originario da Vontade. Por toda parte,
onde as catastrofes naturais alcangaram a humanidade, onde a ciéncia se deparou com o que
ndo pode ser conhecido para a época207 , onde o homem ¢ alcangado pela morte inevitavel, o
vislumbre da dor do puro devir na Vontade se abriu para a humanidade.

Nestes momentos de crise, por um lado foi o misticismo cristdo e as imagens da
religido cristd que serviram de lenitivo contra o fundo de dor da Vontade que se deixava
entrever208; por outro, foi principalmente a ciéncia, como criacao artistica, que se apresentou
como um abrir-se da légica para a intui¢ao209. A ciéncia € criagdo artistica enquanto nela a
racionalidade logica, nicleo origindrio do socratismo, se mescla necessariamente com a
intui¢do. A faculdade de intui¢do do homem ¢ a sua mais elementar capacidade de criagao
artistica, ao reunir o diverso das sensagdes em uma imagem objetiva — como podemos
entender em “Verdade e Mentira no Sentido ExtraMoral”. Mas a ciéncia como criagao
artistica ndo se decide prioritariamente pela intui¢ao, como a criagdo apolinea, que conferia
mais ser a intui¢do, a ilusdo, mesmo em detrimento do sujeito210. A ciéncia, ao invés de se
assumir como ilusdo necessaria contra o vislumbre da pura dor do nucleo original da Vontade,
e como obra que tem cada vez de novo que ser criada (o que de fato acontece no devir das
teorias cientificas), quer-se como verdade, ou pelo menos como efetividade — o que podemos
constatar na sua no¢ao de progresso — , na medida em que, ao invés de se decidir pela
afirmagao da intui¢ao, se recolhe em torno do nucleo 16gico de asseguramento de si da
consciéncia. Por isso a ciéncia € cega para o seu proprio devir na Vontade, e por isso
frequentemente a teoria cientifica € superada com uma crise do conjunto de toda sistematica
tedrica da ciéncia. A ciéncia se entrega ao agigantamento sem fim da rede subjetiva na
existéncia, superando a fase metafisica do socratismo, mas ndo chegando jamais a completude



dos designios da Vontade.

Mas voltemos as crises que periodicamente dissemos sofrer o socratismo. Nos
momentos de crise, por conta do otimismo socratico, que promete corrigir o mundo pelo
conhecimento, subtraindo-o da inevitavel dor na Vontade, toda a humanidade que ficou a
margem dos beneficios da civilizagdo socratica passa a querer toma-los de assalto,
desencadeando, por exemplo, as crises do final do século XIX (as guerras imperialistas, o
socialismo, o democratismo, etc.). Neste contexto, Nietzsche temia que o advento de uma
civilizagdo tragica se tornasse inevitavel, ou seja, o advento de uma civilizagdo em que, como
na civilizagao hindu, o desgosto pela existéncia, diante da dor inevitavel em todo o devir na
Vontade, faz com que o homem procure como o tnico remédio o aniquilamento211. O
pensamento de Schopenhauer — como podemos constatar ao longo do livro IV de O mundo
como vontade e representac¢do, que trata da negagao de toda Vontade — seria um precursor
dessa ameaca. Por isso Nietzsche previa a necessidade do renascimento de uma civilizagao
que, como a helénica, ndo buscasse eludir toda a dor do mundo, mas que buscasse o lenitivo
para esta dor onde ele pode ser encontrado, de acordo com o devir na Vontade: na criacao
artistica. E aqui n6s podemos assinalar uma diferenga essencial entre o pensamento de
Nietzsche em O nascimento da tragedia e o pensamento de Schopenhauer: o pensamento de
Nietzsche ¢ aliciador para a vida, pois a vida € resgatada pela criacao artistica, € uma
civilizagdo artistica € coerente com os mais altos designios que a Vontade pode alcangar
através da humanidade. Nesse sentido, nds podemos entender a interpretacao de Nietzsche da
na¢ao alema no fim do século XIX como sendo um contexto adequado para o renascimento das
poleis gregas, como estados guerreiros cujo cerne seria a sublimag¢ao do impeto guerreiro pela
criagdo artistica212. Esta interpretacao foi valida para a guerra franco-prussiana dos anos
1870-71, que aos olhos de Nietzsche contrapunha a emergente nacao alema a uma na¢ao como
a Franca, que, de acordo com Nietzsche, encarnava o mais perfeitamente o socratismo na
Europa. O papel atribuido por Nietzsche ao renascimento da tragédia com o drama lirico de
Richard Wagner se explica nesta conjuntura:

A tragédia havia perdido, desde a Antiguidade, a sua poténcia representativa do
sublime, ao perder justamente a misica sublime, em que o tragico, como momento de
vislumbre do Uno-originario, podia se manifestar em uma estética. Na época moderna, o que
foi chamado de tragédia, as obras dos autores classicos como Racine, Corneille e
Shakespeare, ndo possuiam mais o elemento estético em que o tragico pudesse se apresentar: a
musica tragica. O efeito tradgico foi deslocado entdo para o campo da moral, do direito, do
conflito de paixdes, do conflito politico etc.. Os tedricos da tragédia se esforgaram entao por
interpretar as tragédias gregas a partir de um sentido moral, politico etc., sem dar-se conta que
o sentido da tragédia antiga se perdera com a musica tragica, que sobretudo justificava o
sentido da tragédia como representacao mais acabada do nucleo origindrio da Vontade. Por
outro lado, surge a dpera que pretendia ser a obra original por exceléncia e representar a
humanidade no seu estado de natureza mais elementar, e assim dava-se ares de promover uma
critica a toda a civilizagcao por meio da obra de arte. Todavia, porque na dpera ndo havia
ainda a musica sublime, por isto a musica operistica ndo era capaz de se elevar a
representacao da Vontade no seu momento origindrio, e teve que se limitar, quando muito, a



representar o pathos diluido pelas situacdes da vida cotidiana, ou seja, o pathos diluido em
paixdes ligadas a objetos de paixao determinados: a paixdo pela amada, a paixao pela
liberdade, pela natureza, pela justiga etc., sem chegar jamais a intensidade de todo pathos na
representacao da pura Vontade. Assim, na dpera a misica ainda estava escravizada pela
palavra e pelo sentido representativo do discurso, sé se libertando temporariamente nas arias
para dar vazao ao transbordamento da paixdo, como pathos limitado, como sentimentalismo,
ficando no resto da obra presa ao estilo recitativo, que consiste em dar um colorido musical
ao discurso. Com Bach e Beethoven, porém, Nietzsche vé ressurgir a verdadeira fonte de uma
estética tragica do imo da alma da musica (que Nietzsche associava a propria alma
germanica) com o advento da muasica sublime, que exige cada vez mais a transformagao de
toda a arte moderna para que viesse a luz a auténtica obra de arte tragica. Este recolhimento
de todos os recursos artisticos em fun¢ao do renascimento da tragédia, Nietzsche divisa no
drama lirico de Richard Wagner. Assim, Wagner foi interpretado por Nietzsche, nessa época
do seu pensamento, como o arauto do renascimento de uma civilizacao artistica na Europa,
renascimento que se faria sob a hegemonia da emergente nacao alema, e que comegaria, ao
contrario do que sucedeu com a civilizagcdo helénica, com o renascimento da tragédia. O
sentido de O nascimento da tragédia estd em convergir com toda a tradi¢do do pensamento
metafisico, e com todo o sentido da Civilizagao Ocidental, para o momento em que a Vontade
alcanga o seu €xtase supremo.

Marcos Sinésio Pereira Fernandes
Rio de Janeiro, agosto de 2001

Notas

186 Este texto ja foi em sua maior parte publicado na coletinea Em torno da metafisica,
ed. 7 Letras, Rio de Janeiro: 2001, sob o titulo “Sobre o pensamento da Vontade em torno de
O nascimento da tragédia de Friedrich Nietzsche”. Nos o inserimos aqui porque julgamos que
pode propiciar o acesso e aprofundamento do pensamento que se desenvolve nos textos acima
traduzidos.

187 In Cinco prefacios para cinco livros que ndo foram escritos.

188 Que a humanidade grega seja tida como exemplar por Nietzsche, na época do seu
pensamento que consideramos, nds podemos constatar no segundo paragrafo do F.P. 7[162],
fim de1870 — abril de 1871: “Grécia ¢ a imagem de um povo que alcanca inteiramente
aquelas intengdes da Vontade, e que sempre escolheu o caminho mais curto para isto.”

189 As tragédias de Shakespeare por vezes retratam uma conjuntura semelhante.

190 A palavra ‘Tita’, segundo o Dicionario Mitico-Etimologico da Mitologia Grega de
Junito Brandao, ndo tem etimologia definida. Porém, neste mesmo dicionario Junito Brandao
nos diz que na Teogonia de Hesiodo (207-210) este vocabulo ¢ aproximado de titouvovtag,
que quer dizer: ‘os que estendem demasiadamente os bragos’, donde em etimologia popular
‘Titas’ quer dizer ‘os vingadores’. O trecho da Teogonia mencionado acima € significativo, de
acordo com 0 nosso texto, € consiste no seguinte (referindo-se a Uranos ao ter sido castrado
por Cronos, num contexto que esclareceremos melhor adiante, no corpo do nosso texto):



O pai com apelido de Titas apelidou-os:

O grande Céu vituperando filhos que gerou
Dizia terem feito, na altiva estulticia,

Gra obra de que castigo teriam no porvir.

A palavra titag, advinda do verbo tvem, quer dizer ‘vingador’.

191 Cf. HESIODO, Teogonia. Trad. Jaa Torrano, ed. lluminuras, Sao Paulo: 1995.
Versos 116 a 138.

192 Como afirma Nietzsche, no final do ultimo capitulo de O nascimento da tragédia,
para que o apolinismo surgisse foi necessario que antes o homem grego tenha experimentado
todo o terror da existéncia.

193 A arte apolinea, como sabemos, comporta a arte plastica e a poesia épica, segundo
Nietzsche.

194 Ver “Vida de Licurgo”, in As vidas dos homens ilustres de Plutarco, e Constituicao
dos lacedemonios de Xenofonte.

195 Nietzsche, nos capitulos 1 e 2 de O nascimento da tragédia., aponta as festas
Saceas como modelo de purgacgao orgiatica da for¢a do devir da Vontade na Natureza. As
festas sdceas eram celebradas na Babilonia nos primeiros cinco dias das grandes festas do
Ano Novo, que culminavam com a representacdo pelo rei da luta primordial entre Marduck,
que nessa cidade era o soberano dos deuses, ¢ Tiamat, o elemento feminino, luta esta que
resultava na vitoria do primeiro e no restabelecimento da ordem césmica concomitantemente
com a ordem monarquica no estado.

196 Com isto fazemos apenas uma breve alusdo a identificacao profunda entre
dionisismo e titanismo — identificagaofeita, por exemplo, no final do capitulo 9 de O
nascimento da tragédia..

197 Nos absteremos aqui de fazer uma analise estética mais detalhada da tragédia, pois
i1sso implicaria um desvio noplano geral de nossa exposi¢ao.

198 Nao trataremos detidamente da influéncia de Socrates sobre Euripedes, que
Nietzsche considera como demarcadorada decadéncia da obra de arte tragica, pois
buscaremos sobretudo definir o contexto do socratismo.

199 Como designamos aqui o estado durante o apogeu da civilizagao apolineo-
dionisiaca.

200 Estado este que difere de um estado contratual, tendo em vista a garantia de seus
membros contra os riscos da luta entre as individuagdes. No estado apolineo a alianga entre
guerreiros € feita com vista a que a humanidade chegue a um nivel de consecucao mais alta do
que a consecugao guerreira ao nivel da existéncia: pois o estado apolineo sanciona os belos
feitos da humanidade guerreira enquanto nobreza. Na época cléssica da civilizacao helénica, ¢
também nos séculos que imediatamente a precedem, nés vemos vestigios do apolinismo
mesmo para além do ambito das poleis, entre as diversas cidades estados. Como exemplo
disso, podemos citar a trégua decretada por todas as cidades apos as batalhas para o
recolhimento dos mortos e feridos, o acordo de ndo privar nenhuma cidade sitiada de dgua, as



diversas anfictionias etc.: como menciona Nietzsche em O servigo divino nos gregos.

201 A batalha de Termopilas, em que os gregos enfrentaram os persas, ¢ narrada por
Herodotos no livro VII de sua Historia, a partir do capitulo 184.

202 Nesta disposi¢ao do grego espartano se funda a admiragdo que Platdo lhe
testemunha em A4 repuiblica e Aristoteles na Etica a nicomaco (no capitulo 10 do livro X —
por volta de 1180 a, 25), e o respeito que em geral os gregos tinham pela cidade de Esparta.
Também ¢ valido lembrar, nesta altura, que Aristoteles, quando trata da coragem na Etica a
nicomaco (do capitulo 9 ao 13 do livro III), refere-se repetidamente a esta virtude como sendo
uma virtude em vista do belo (koiog). Nao estamos querendo dizer aqui que esta disposi¢ao
era a normal — como se poderia pensar numa €poca como a nossa, em que o normal €
subentendido como o mais significativo. Mas sim que era a mais significativa para o sentido
da polis, pois ndo foram atos como as traicoes dos tebanos e dos tessalianos em sua alianca
com os persas que determinaram todo o sentido do florescimento da polis classica no século
V, tendo como consequéncia inclusive o florescimento da tragédia atica, mas foram atos como
o sacrificio dos espartanos nas Termopilas, como exemplar a ser seguido por inimeros outros
atos semelhantes, que significaram mais para o destino da civiliza¢ao helénica.

203 Que esta seja a interpretagao de Nietzsche para o pensamento socratico nds
podemos concluir do fato de Nietzsche atribuir a Socrates o pensamento ldgico por
exceléncia, e também do fato de que Nietzsche confere a Kant, no comego do penultimo
paragrafo do capitulo 18 € no comeco do ultimo paragrafo do capitulo 19 de O nascimento da
tragédia., o mérito de ter demarcado os limites de toda a subjetividade. Ora, Kant atribui, na
Critica da razdo pura, no paragrafo 16 da segunda edicao, que versa “Sobre a Original e
Sintética Unidade da Apercepgao”, a unidade sintética da apercepg¢ao, enquanto o “eu penso”,
a funcdo de centro de toda logica possivel enquanto centro da consciéncia.

204 Esta etapa de fundamentacdo metafisica dos valores da consciéncia teria sido
efetivada pelos filosofos pds-socraticos, a partir de Platdo e Aristoteles. 205 Em contraste
com o pensamento de Empédocles, por exemplo, que com os principios Neikos (6dio) e Filia
(amor) pensava a Vontade e seus principios de dor e de prazer, e com o pensamento de
Heréclito, que com o fogo originario pensava o puro devir na Vontade.

206 Sobre a critica de Nietzsche a valorizagao do trabalho em nossa época, ver os
primeiros paragrafos de “O Estado nosGregos”, e, por exemplo, o Fragmento pdstumo 7[16],
fim de 1870-abril de 1871.

207 Lembrar aqui do Fausto de Goethe e da peste no inicio desta obra.

208 Nao poderemos nos deter aqui em esclarecer como Nietzsche considera a religiao
cristd como uma criagao artistica-lenitiva, que no entanto nao pode levar a Vontade a sua
representacao mais acabada, como a obra de arte tragica. Sobrea funcao da religido cristd no
devir de todo o Ocidente ver o Fragmento pdstumo 6[12], fimde 1870. Sobre a consideragao
da religido como uma criagao artistica, ver o final do 5° paragrafo do capitulo 15 de O
nascimento da tragédia.

209 Que a ciéncia seja uma modalidade de criagdo artistica do socratismo nos
podemos constatar também no final do 5° paragrafo do capitulo 15 de O nascimento da
tragédia.

210 Como podemos constatar na imagem dos deuses olimpicos como imortais, aos



quais os gregos sacrificavam os seus bens, e nos atos heroicos dos gregos sob o apolinismo,
que visavam a nomeada, uma vida bela de ser contemplada, como nos sacrificios das vidas

nos combates.
211 A este respeito ver o primeiro paragrafo do capitulo 18 e o comego do segundo

paragrafo do capitulo 21 de O nascimento da tragédia.
212 Ver a este respeito “O Estado nos Gregos™, in Cinco prefacios para cinco livros

que ndo foram escritos.
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