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Resumo

Esta tese de doutorado trata da génese e formag8o da reflexfio sobre a linguagem elaborada por
Nietzsche nos primeiros anos de sua produgfio intelectual, particularmente nos escritos e
fragmentos postumos do periodo de 1869-72 e em O Nascimento da Tragédia. Pretende-se, a partir
de uma andlise dos escritos pdstumos, aliada ao exame das fontes relevantes ao pensamento de
Nietzsche no periodo tratado, reconstruir a génese ¢ desenvolvimento dos principais conceitos que
formam esta primeira reflexdo sobre a linguagem, sobretudo os conceitos simbolo e alegoria Na
primeira se¢lo da tese, serfo discutidos o ensaio Da origem da Linguagem (1869), assim como as
conferéncias O Drama Musical Grego e Socrates e a Tragédia, apresentadas no inicio de 1870,
bem como o escrito 4 Visdo Dionisiaca do Mundo, do mesmo ano, Procura-se analisar, no que diz
respeito ao primeiro ensaio, a tese da linguagem como atividade instintiva e a critica as teorias da
linguagem como adequacgio, desenvolvidas a partir das obras Filosofia do Inconsciente de E. von
Hartmann e Histdria da Ciéncia da Linguagem de Th. Benfey. Em seguida, € examinada a estreita
relag@o que se forma entre a reflexfio sobre a tragédia grega e a investigagdo sobre a linguagem nas
conferéncias e escritos de 1870, procurando enfatizar a relevincia da filosofia de A Schopenhauer e
de E.v.Hartmann neste momento do pensamento de Nietzsche.

Na segunda secdo, procura-se estabelecer um contraste entre os escritos péstumos ¢ a reflexiio
sobre a linguagem elaborada em O Nascimento da Tragédia, a fim de mostrar como se desenvolve,
ja nos postumos do periodo, um questionamento dos pressupostos metafisicos que formam o centro
da argumentagio apresentada na prnimeira obra de Nietzsche. Pretende-se, ainda, a partir da
correspondéncia entre Schiller e Goethe, assim como do ensaio Do Belo Musical, de E. Hanslick,
analisar a formago dos conceitos de simbolo, assim como do conceito de sensago, de grande
relevancia na elaboragBio de O Nascimento da Tragédia. Os eseritos postumos e as fontes utilizadas
pelo filésofo desempenham um papel fundamental na analise aqui apresentada, pois permitem
elucidar tanto a gfnese das concepgdes de simbolo e alegoria, centrais na reflexfio sobre a
linguagem, quanto a progressiva mudanga do pensamento de Nietzsche, espethada nas
transformagfes dos conceitos, em relagio aos principios metafisicos predominantes em O
Nascimento da Tragédia.

Palavras-Chave - Linguagem, Simbolo, Alegoria, O Nascimento da Tragédia, Critica 2 Metafisica



Abstract

The present doctoral dissertation discusses the genesis and constitution of a reflection on the
language elaborated by Nietzsche during the first years of his intellectual production, particularly in
the posthumous writings and fragments of the period from 1869 to 1872, and in The Birth of
Tragedy. There is intended, based upon an analysis of such posthumous writings, together with an
examination of the sources relevant to the thinking of Nietzsche in the period in question, to
reconstruct the genesis and the development of the various concepts that constitute this first
reflection on language, especially the concepts of symbol and allegory. In the first section of the
dissertation there will be discussed the essay On the Origins of Language (1869), and the
conferences The Greek Musical Drama and Socrates and Tragedy, delivered in the beginning of
1870, as well as the writing The Dionysian World-View, of the same year. There is attempted in
respect of the first essay an analysis of the thesis of language as an instinctive activity and the
critique of the theories of language as a means of adequation, developed based on the works
Philosophy of the Unconscious, by E. von Hartmann, and History of the Science of Language by
Th. Benfey. Thereafter, there is examined the close relationship that is established between the
reflection on the Greek tragedy and the investigation on language in the conferences and papers of
1870, aiming to emphasize the relevance of the philosophy of A. Schopenhauer and E. v. Hartmann
in this moment of Nietzsche’s thinking.

In the second section, there is attempted fo establish a contrast between the posthumous writings
and the reflection on language elaborated in The Birth of Tragedy, in order to show how there is
developed, already in the posthumous works of that period, a questioning on the metaphysical
presuppositions that constitute the core of the body of argument presented in Nietzsche’s first work.
There is also intended, based on the correspondence exchanged between Schiller and Goethe, as
well as on the essay On the Musically Beautiful, by E. Hanslick, to analyze the formation of the
concepts of symbol, as well as of that of the concept of sensation, of great relevance to the
elaboration of The Birth of Tragedy. The posthumous writings and the sources used by the
philosopher have a fundamental role in the analysis set forth herein, since they allow an explanation
both of the genesis of the concepts of symbols and allegory, central to the reflection on language,
and the progressive change in the thinking of Nietzsche, mirrored in the transformations of the
concepts, relatively to the metaphysical principles predominant in The Birth of Tragedy.

Keywords - Language, Symbol, Allegory, The Birth of Tragedy, Metaphysical Criticism
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Introducsio

1 - O Nascimento da Tragédia . os trabalhos preparatorios ¢ as fontes

Pretendo analisar, nesta tese de doutorado, a génese ¢ formacho da concepcio de
linguagem desenvolvida por Nietzsche nos primeiros anos de sua produgiio filosofice,
particularmente nos escritos e fragmentos postumos do periodo de 1869 a 1872 e em sua
primeira obra, O Nascimento da Tragédia (GT). A reflexio sobre a linguagem, ja em
desenvolvimento ao longo dos anos de estudo em Leipzig (1865-1869), esta presente desde
o inicio da produgfio intelectual de Nietzsche. Nos primeiros semestres da atividade docente
na Basiléia (1869-70), o filosofo dedica a introdugio de seu curso sobre gramatica latina a
uma analise da génese da linguagem. Nos semestres seguintes, nos Cursos sobre lirica ¢
tragédia gregas, Nietzsche investiga a relagio entre musica e palavra na arte grega antiga. O
tema da linguagem constitui, enfim, um tema freqlientemente abordado nos trabathos
preparatorios a O Nascimento da Tragédia, particularmente no que diz respeito aos
conceitos centrais que formam esta primeira reflex@o sobre a linguagem, a saber, 0%
conceitos de simbolo (Symbol) e alegoria (Gleichnis). Embora Nietzsche nfo tenha
publicado ou articulado, em uma Unica obra, este conjunto de reflexdes, a freqiiéncia de
anotagdes e escritos sobre a linguagem ¢ expressio significativa do interesse do filésofo por
este tema ao longo de todo periodo de elaboragdo de GT (1870-1871). A analise da génese
da linguagem nos primeiros anos da produglo intelectual de Nietzsche pressupde, desse
modo, a articulago entre este conjunto de fragmentos e escritos péstumos, elaborados nos
primeiros anos da atividade docente na Basiléia, ¢ 0 processo de formaglio de GT. A
descrigio, elaborada a seguir, das etapas de criagio de O Nascimento da Tragédia nos ajuda
a situar o lugar e os efeitos desta reflexdo, apresentada nos escritos postumos, BO Processo

de elaboragio e nascimento da primeira obra do filésofo.

As conferéncias O Drama Musical Grego (GMD) e Sécrates e a Tragédia (ST),
apresentadas respectivamente em janeiro e fevereiro de 1870, constituem o primeiro
conjunto de textos que serviu de base para o desenvolvimento de GT. Embora Nietzsche
nio plangjasse, neste periodo, escrever uma obra sobre a tragédia antiga, nestas

conferéncias se encontram temas centrais tratados em sua primeira obra. Como observou
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M. Kohlenbach', diferentemente de O Drama Musical Grego, cujas linhas de argumentacéo
foram aos poucos abandonadas por Nietzsche, o texto da conferéncia Sécrates ¢ a Tragédia
foi um material de intensas e renovadas modificagdes, tornando-se o ponto de partida para
o plano de elaboracio de uma obra sobre a tragédia grega. O fildsofo desenvolveu neste
texto um dos principais argumentos de GT, a saber, a tese do declineo da tragédia antiga a
partir do socratismo e da estética consciente de Euripedes. Na elaboragio de seu primeiro
livro, sobre a génese da tragédia, Nietzsche parece ter considerado os conselhos de Wagner
e Cosima, da importincia em publicar ndo um trabatho especializado, mas sua "obra
propria” .

Nos meses seguinies, multiplicam-se os sinais de que o projeto de publicagiio de uma
obra sobre a tragédia grega estd em pleno desenvolvimento. Nietzsche escreve o ensaio, A
Visdo Dionisiaca do Mundo (DW), publicado postumamente, onde surge, pela primema
vez, as nogbes da arte apolinea e dionisiaca desenvolvidas em GT . O filosofo comenta, em
suas cartas, que este ensaio representa um amadurecimento da obra em elaborag8o, assim
como ¢ um texto que ele "escrevew para si proprio”. De fato, este ensaio ndio apenas
substitui e aprofunda a primeira abordagem sobre a tragédia, elaborada em GMD, mas
constitui ao lado de ST a base textual a partir da qual se forma GT. Com a elaboragiio de
DW, o filésofo dispSe dos dois principais nucleos tematicos de sua primenra obra, a
oposi¢do entre as pulsdes apolineo-dionisiacas e a reflexdo critica sobre o socratismo. No
inverno de 1870-71, de fevereiro a inicio de abril, Nietzsche amplia e reformula ST e DW,
procurando reunir, em uma nica dissertagfio, os dois pensamentos centrais desenvolvidos
nestes ensatos. Esta dissertagiio, intitulada Ursprung und Ziel der Tragddie (Origem ¢ fim
da Tragédia), era composta pela versio ampliada de ST, pelo texto completo de DW ¢ por
uma seqiténcia dos grupos de fragmentos 7, 10 e 11",

' Utilizei, para esta descrigio da génese textual de GT, a reconstituicio e os comentarios desenvolvidos por
KOHLENBACH, M. Die “immer neuen Geburten”; Beobachtungen am Text und zur Genese von Nietzsche
Erstlingwerk “Die Geburt der Tragodie aus dem Geiste der Musik™ in BORSCHE, T. (Hg) "Ceniauren-
Geburten”; Wissenchaft, Kunst und Philosophie beim jungen Nietzsche. Walter de Gruyter, 1994 ¢ ¢ livro de
REIBNITZ, B. Ein Kommentar zu Friedrich Nietzsche “Die Geburt der Tragoedie aus dem (eist der Musik™,
Stuttgart-Weimar, Metzler, 1992, pp. 37-53.

* Ver sobre isso MONTINARL, M. Nietzsche, F. Scmdliche Werke. Kritische Studienzusgabe (KSA), ed. G.
Colli/M Montinari. De Gruyter, 1980, vol.14, p.41.

? Yer carta de Nietzsche a Rohde de 23 de Novembro de 70, in NIETZSCHE, F. Samtliche Briefe. Kritische
Studienausgabe in 8 Banden, hg. V. G. Colli uv. M. Montinari. vol. 3, Minchen, 1986, pp.159-160.

‘A dissertagio "Ursprung und Ziel der Tragodie” foi publicada em Kritische Gesamtausgabe Werke TH, 5,
Vol. 1. Michael Kohlenbach/Marie-Luise Haase. Nachbericht zur dritten Abteilung. Unter Mitarbeit von
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Em 20 de abril de 1871, Nietzsche envia ao editor Engelmann a proposta de publicar
uma obra sobre a tragédia antiga € anexa a esta carta Um MANUSCIito cOmMPOsto das segdes 1
a 6 de GT, acompanhadas do fragmento 12(1)’. Como a resposta de Engelmann demora, o
filosofo prepara uma Ultima versio de ST, com o titulo Socrates ¢ a Tragédia Grega
{SGT), e a publica por conta propria, em uma edicio destinada aos amigos’. Em novembro
recebe uma carta do editor dos escritos de Wagner, E. Fritzsch, com quem estava em
contacto, confirmando a possibilidade de publicaco de sua obra no final de dezembro do
mesmo ano. Nietzsche, que ja dispunha das segdes 1 a 6 de GT, além das segdes 8als,
correspondentes 2 SGT, concluiu neste curto periodo tanto a segdo 7 e parte da 8, que
substituiram o fragmento 12(1), quanto toda a segunda metade da obra, na qual estabelece a
relagiio entre a tragédia antiga e o drama musical wagneriano. Como observa Kohlenbach,
percebe-se que esta segunda parte foi escrita em um tempo bastante curto, pois a ela
corresponde um nimero muito restritc de textos ou fragmentos preparatorios. O

Nascimenio da Tragédia aparece, enfim, no inicio de janeiro de 1872.

A complexa génese textual de GT, composta, até o momento da publicag@io, por
constantes reformulagBes e novos arranjos nio apenas da ordem e disposi¢ho dos capitulos,
mas do proprio contelido tematico’, testemunha um importante aspecto do processo de
formagdo do pensamento de Nietzsche. O processo de elaboraglio da obra é expressio de
um experimento do pensamento, de um processo continuo ¢ renovado de reflexfio, no qual
diferentes variantes, paralelas ao argumento principal, sio desenvolvidas. Kohlenbach
observou, a esse respeito, que O Nascimento da Tragédia ndo € o resultado de um processo
continuo de complementagio ¢ aperfeigoamento de uma obra ainda em estado
fragmentéario, mas da fixagio de uma forma textual em um dado momento do

Elisabeth Kuhn/Franz Goth. Berlin-New York, 1997 (KGW). Para uma analise detalhada da gérese textual
desta dissertacdo, assim como sua composigio completa, ver REIBNITZ, B. op. dit, pp. 49-53.

*Na génese textual elaborada por M. Montinari e, posteriormente, por M. Kohlenbach ha uma incerteza
quanto ac exato contetdo do manuscrito enviado a Engelmann. Nietzsche preparou, neste periodo, duas
diferentes versdes da obra a partir do material j2 existente, a saber, o conjunto formado pelo fragmento 11(1),
pelas secBes 1 a 4 de GT e pelo fragmento 10(1) e a versdo acima mencionada, formada pelas segBes 1 2 6 de
GT e o fragmento 12(1). Tanto Montinari, quanto Kohlenbach consideram, com base na paginagiio dos
manuscritos, que Nietzsche teria enviado ao editor a segunda versio .

* Este texto foi publicado na K84, Vol 1, pp. 601-641,

" Os fragmentos 10(1) e 12(1), correspondentes & duas difeventes versbes de GT elaboradas no inicio de 71,
tem como nicleo tematico, respectivamente, o Estado grego e a questdo da linguagem ¢ do sfmbolo. O
fragmento 10(1) constitui a primeira versio do texto "O Estado Grego", integrante do escrito "Cinco
prefacios a cinco livros nfo escritos”, presenteado a Cosima Wagner no patal de 72. Estes dois fragmentos,
testemunham as diferentes diregOes e perspectivas de anilise em desenvolvimento 20 longo da elaboracio de
GT. Ver MONTINARL, M. K54, Vol. 14, p. 106.
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desenvolvimento do pensamento ¢ da escrita’. Desta perspectiva, a obra GT expressa uma
determinada perspectiva do pensamento de Nietzsche, assim como uma combinagio e
articulagio textual especifica no interior de um movimento mais amplo de reflex8o,
formada, como vimos, de varagdes de abordagem e de diferentes desenvolvimentos
tematicos. Fste ambito mais amplo do pensar de Nietzsche, toda diversa gama de seus
interesses e diregBes, ¢ conmstituido pelo conjunto de escritos e anotagdes publicados
postumamente. Os escritos postumos permitem reconstituir a génese e tranformagdo dos
conceitos ¢ do nilcleo tematico da obra publicada, estabelecendo uma intima conexfo entre
a obra e seu processo de formacdo e desenvolvimento. Como observou M. Montinari, os
péstumos sio o melhor comentério dos planos ¢ intengdes do filésofo na elaboragio de seu
pensamento”. Estes escritos permitem, além disso, identificar os argumentos ¢
desenvolvimentos conceituais que nfo foram integrados 4 versdio definitiva da obra ¢ que,
muitas vezes retomados e reelaborados, constituem o nucleo de novas configuragdes
tematicas e conceituais. Este € o caso da reflexfo sobre a linguagem desenvolvida no
primeiro periodo da filosofia de Nietzsche. Em estreita conex@o com o tema da linguagem,
o filosofo desenvolve uma longa seqiiéncia de notas e escritos sobre a nogéio de simbolo,
que, iniciada no ensaio posturno DW, atravessa tode o periodo de redagdo de GT. Somente
parte da reflex@io sobre o simbole, assim como sobre a nogdo de alegoria, ambos associades
a relaciio entre as artes apolinea e dionisiaca, foi incluida e desenvolvida na primeira obra
de Nietzsche. O exame do vasto conjunto de escritos ndo publicados sobre a linguagem,
torna possivel analisar niio apenas o processo de formaggio dos conceitos simbolo e alegoria
até 0 momento em que estes passam a estar associados & argumentacfio elaborada em GT,
mas mostram o contexto mais amplo, assim como as variagdes conceifuais, do

desenvolvimento da reflexiio sobre a linguagem.

No presente trabalho, a articulagBio entre os escritos e fragmentos postumos, de um
lado, e entre os pdstumos e a obra publicada, de outro, constitui um elemento essencial da

analise, desempenhando um duplo papel. Pretendo, primeiramente, reconstituir a génese e

* Cf M. Kohlenbach, “Die immer neuen Geburten”™, op. cit, p. 364. Na primeira parte do artigo, ¢ autor
desenvolve uma reflex@o sobre o processo de escrita e elaboragio de GT, analisando a importincia das
imagens de criagio e fecundagio na primeira obra de Nietzsche. O autor discute, zinda, a partir dos
comentarios posteriores do fitésofo sobre sua primeira obra, em “Tentativa de Auwto-Critica” e Ecce Homo, as
novas perspectives abertas 2 leitura da obra € os novos sentidos que as imagens de criagiio ganham neste
contexto.

* Ver o artigo "Nietzsche Lesen® de MONTINARI, M. publicado na coletinea também intitulada Metzsche
Lesen De Gruyer, 1982, p 5.
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transformag@o das nogdes de simbolo e alegoria tal como foram desenvolvidas nos escritos
e fragmentos péstumos do periodo anterior & publica¢do de GT. Para isso € necessario
estabelececer uma conex3o entre oS scritos postumos, como € 0 ¢aso por exemplo de 4
Visdo Dionisiaca do Mundo, e seus fragmentos preparatérios, nos quais os conceitos e
argumentos foram primeiramente desenvolvidos. Em segundo lugar, pretendo contrastar 08
textos postumamente publicados do periodo 70-71 e U Nascimento da Tragédia, a fim de
compreender tanto a génese da concepglo de linguagem desenvolvida nesta obra, quanto o
contexto mais amplo de argumentagdes e variagdes conceituais do qual ela nasceu. Procuro
mostrar, com este procedimento, a existéncia de dois planos de analise na reflexdo de
Nietzsche, aquele configurado ¢ fixado no momento da publicagio € um outro que, em
permanente desenvolvimento, ja apresenta um questionamento e distanciamento em relagio

3 determinadas concepgdes elaboradas em sua primeira obra.

Além de constituir um comentario sobre as intengdes e planos da obra, como observou
Montinari, os escritos postumos colocam a filosofia de Nietzsche em estreita conexdo tanto
com a histéria do pensamento, quanto com o debate filosofico e filologico de sua época.
Estas notas e fragmentos sio compostas de listas e projetos de leituras, breve ou longos
comentarios sobre obras de diversos autores, infimeras transcrigdes de citagdes, muitas
vezes acompanhadas de propostas de desenvolvimento de determinados temas. Estes planos
e comentirios de leituras constituem uma significativa fonte de compreensdo do
pensamento de Nietzsche, formando o contexto mais amplo no qual se desenvolveu sua
filosofia. Em suas leituras, o filosofo fazia anotagdes no proprio livro, indicando o modo
como interpretava € reagia 3 obra, assim como escrevia comentarios em um cadermno, no
qual muitas vezes diferentes autores eram mencionados. Tanto nas obras, quanto nos
comentarios postumamente publicados ¢ possivel identificar temas e argumentos que
chamaram a atengdo do filosefo, assim como compreender o didlogo que este estabeleceu
com o pensamento de sua época”. As obras lidas e mencionadas por Nietzsche expressam,
ainda, um aspecto essencial do desenvolvimento de seu pensar. O filésofo reine e seleciona
parte de obras como signes ou diregdes possiveis de desenvolvimento de um tema ou
conceito que niio recebeu ainda formulagio satisfatéria Nietzsche frabalha com

determinados conceitos sempre denovo, a cada vez sob a perspectiva de um autor diferente

i oy e - - .

Sobre a biblioteca de Nietzsche em Weimar, assim como sobre sua relevincia na compreensio do
pensamento do filosofo ver BROBJER, T. Nietzsches Bibliothek in Nietzsche Handbuch. Metzler, 2000, pp.
59-60.
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e em um novo contexto. Isto ocorre, por exemplo, com a nogdo de simbolo. No interior do
grupo de fragmentos 9", o filésofo desenvolve uma longa seqiéncia de anotagles sobre a
questdio do simbolo e de sua relagio com a poesia e com a musica. Esta reflex3o ora esta
associada & correspondéncia entre Schiller e Goethe, ora & estética musical de E. Hanslick,
glaborada no ensaio Do Belo Musical. A analise das cartas ¢ do ensaio mencionados por
Nietzsche permite reconstituir a leitura do filésofo e mostrar como este relne, a partir de
diferentes perspectivas e autores, os elementos para elaborar as concepgbes denvolvidas nas
segdes S e 6 d GT.

Tal como os fragmentos, as fontes s3o expressio do movimento do penmsar de
Nietzsche e permitern reconstituir sua génese ¢ desenvolvimento. As fontes serdo
analisadas, neste trabalho, de uma dupla perspectiva. Procuro, a partir do exame das leituras
do filésofo, reconstruir tanto a génese dos conceitos, quanto o contexto histoérico mais
amplo no qual se forma seu pensamento. O principal objetivo foi o de selecionar as leituras
de Nietzsche que contribuiram para a formag8o de sua concepgio de linguagem, assim
como aquelas ligadas ao desenvolvimento da nogfio de simbolo. Para a escolba das fontes
relevantes 4 tematica em questdo, foram utilizados os comentarios de Nietzsche, publicados
postumamente, nos quais encontram-se tanto a referéncia as leituras, quanto o contexto
tematico e conceitual em que foram feitas. Em determinados escritos, entretanto,
particularmente nos apontamentos para cursos, como por exemplo o texto Da origem da
linguagem, Nietzsche nfio menciona a fonte da gual partiu para elaboragio de sua reflexfo.
Utilizei, neste caso, os comentarios da literatura especializada sobre as leituras do filésofo e
sobre sua biblioteca, na qual ¢ identificada e reconstituida as fontes utilizadas em
determinados textos. Foi elaborada, enfim, uma anélise mais detalhada da leitura feita por
Nietzsche do ensaio de E. Hanslick Do Belo Musical. Neste exame, procurel ndo apenas
reconstituir a leitura e interpretacdo de Nietzsche, mas estabelecer o contexto mais amplo
de desenvolvimento de sua leitura. Este procedimento, permitiy, como veremos,
reconstituir tanto os efeitos da leitura de Hanslick na obra de Nietzsche, quanto o didlogo

do filésofo com a estética ¢ com a filosofia de sua época.

* K84, Vol 7, pp. 269-333.
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2 - A génese da concepglo de linguagem

Podemos retomar, agora, nossa reflexfio inicial sobre os estudos ¢ trabalhos de
Nietzsche durante os anos de seu doutoramento em Leipzig ¢ nos primeiros semestres da
atividade docente na Basiléia. Estes trabalhos sfio expressdo do interesse que, desde o
inicio, ligou o filésofo ao tema da linguagem. Ja em 1862, quando estudava em Pforta,
Nietzsche redigiu uma série de textos sobre a esséncia da musica, nos quais estabelecia um
paralelo entre a misica ¢ a linguagem e enfatizava a importincia da soneridade como modo
de expressdo do sentimento. No final dos anos 60 (1868-69), quando estudava em Leipzig,
o filésofo deu continuidade a estas reflexbes analisando a origem comum enfre a poesia € a
musica e elaborando, a partir do elemento sonoro, uma disting3o entre a linguagem de
sentimentos ¢ de palavras”. Nestes textos percebe-se, claramente, sinais da filosofia da

musica de Schopenhauer, com a qual Nietzsche ocupava-se intensamente neste periodo.

No mesmo periodo, o filésofo dedicava-se 4 leitura da obra Geschichte des
Materialismus (Historia do Materialismo) de F.A Lange, no qual o autor empreende, como
observa Salaquarda”, uma radicalizagdo da critica kantiana e desenvolve uma detalhada
discuss3o sobre a ciéncia da época, particularmente da fisica ¢ das ci€ncias da natureza. A
obra de Lange foi de grande importincia para Nietzsche, pois tornou possivel, desde o
inicio de sua filosofia, 0 desenvolvimento de uma perspectiva critica em relagdo a
metafisica de Schopenhauer”. Esta tensio entre p6los opostos, entre o desenvolvimento de
uma metafisica de artista e a impossibilidade de transpor a distdncia entre as coisas ¢ nossas
representagdes, &, alids, um aspecto essencial do desenvolvimento intelectual do filésofo.
Ela permite compreender a diversidade de interesses de Nietzsche a0 longo de todo o
primeiro periodo de sua filosofia. O filosofo ocupa-se com a producdo tedrica e musical
wagneriana, com o pensamento de Schopenhauer e Kant, mas também com as criticas a
estes pensadores, tais como as de F.A Lange ¢ de E. von Hartmann.

“0s textos deste periodo foram editados por J. Mette ¢ K. Schiechta. NIETZSCHE, F. Historisch-kritische
Gesamtausgabe. hrsg. por H.J Mette/K Schlechta. vol. 1-3, Minchen, 1994. Ver, ainda, a coletines de textos
sobre a linguagem, organizados por LACOUE-LABARTHE, P e NANCY, JL. Podtigue nr. 5,1971.

* Ver, sobre este tema, o artigo de SALAQUARDA, J. Nietzsche und Lange. In Nietzsche-Studien 7(1978).

" Uim dos resultados desta primeira leitora de Lange foi a elaboragio, em 1866, de uma critica & metafisica de
Schopernhauer. ver "Zu Schopenhauer” in NIETZSCHE, F. Historisch-kritische Gesamtausgobe. Brsg. Von
H.J Mette/K Schlechta. Bd. 3, Miinchen, 1994, pp. 352-361.
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Esta tenslo caracteriza, também, a reflexio sobre a linguagem desenvolvida por
Nietzsche ao longo de todo o periodo de elaboragio de GT {1869-71). As atividades
docentes do filbésofo, no primeiro ¢ segundo semestre de 69, sio um exemplo da
diversidade te6rica de suas leituras. Como observou Barbara Reibnitz’, é possivel
estabelecer, no periodo anterior & publicagdo de GT, uma estreita relagio entre os cursos
oferecidos por Nietzsche ¢ sua reflexfio sobre a génese da tragédia grega. No primeiro
semestre, Nietzsche apresentou o curso Die griechischen Lyriker (Os liricos gregos), no
qual tratou da lirica grega, particularmente do ditirambo dionisiaco, € dedicou a introdugfo
a analise da relagiio entre musica e palavra na lirica grega ¢ moderna. Ao longo de todo o
segundo semestre, elaborando leituras ¢ anotagdes para as conferéncias O Drama Musical
Grego e Socrates e a Tragédia, apresentadas em janeiro e fevereiro de 1870, o filosofo
retoma o tema da relagdio entre musica e linguagem, tanto a partir da filologia classica,
quanto das reflexSes de Schopenhacur ¢ Wagner. Paralelamente, Nietzsche prepara sen
curso Vorlesungen dber lateinische Grammatik (Ligbes sobre gramatica latina),
apresentado no inverno de 1869-70, cuja introduco foi dedicada ao tema da origem da
linguagem. Para estc curso 1€ as obras Philosophic des Unbewussten (Filosofia do
Inconsciente) de E. von Hartmann e Geschichte der Sprachwissenschaft (Histdria da
Ciéncia da Linguagem) de Th. Benfey. Hartmann desenvolve, em sua obra, em grande
parte sob imfluénecia de Schelling e Schopenhauer, uma filosofia do inconsciente tendo
como base a psicologia e as ciéncias naturais da época. Benfey desenvolve uma andlise da
histéria da ciéncia da linguagem, desde a Antiguidade até época moderna, apoiado em um
método historico-critico. Estas obras, aliadas ao estudo filologico e filoséfico da génese da
tragédia, constituem o campo heterogéneo de leituras e escritos de Nietzsche ao longo do

segundo semestre de 1869"°.

E neste contexto de estudos e leituras que o filosofo elabora o pequeno escrito Da
Origem da Linguagem {1869) e as conferéncias O Drama Musical Grego e Sécrates e a
Tragédia, do inicio de 1870, analisados na primeira segdo do presente trabalho. O escrito
sobre a linguagem, discutido no primeiro capitulo, ¢ composto por wma "colagem" da obra
de trés autores, a saber, da Critica da Faculdade do Juizo de E. Kant e das obras de E. von

" REIBNITZ, B. Ein Kommentar zu Friedrich Nietzsche “Die Geburt der Tragoedie aus dem Geist der
Musik”.op.cit, pp. 25 26.
* Sobre a multipiicidade de leituras de Nietzsche neste pertodo ver CRESCENZI, L. Verzeichnis der von

Nietzsche aus der Universitaetsbibliothek in Basel entlichenen Buecher (1869-1879) In Njezsche-Studien 23
{1994).
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Hartmann ¢ Th. Benfey, acima mencionadas. Este ensaio ocupa um lugar significativo no
desenvolvimento da primeira concepgio nietzscheana de linguagem, pois € expressdo ndo
apenas de seu interesse por diferentes teorias da linguagem desenvolvidas em sua €poca,
como € 0 Gnico texto especialmente dedicado a esta tematica. Analiso, no primeiro capitulo,
a "colagem" estabelecida entre estas trés obras e a concepgfio de linguagem que Nietzsche
procura articular a partir desta selegio e interpretacio de textos. Procuro mostrar a
importincia, neste ensaio, da reflexfio desenvolvida por Hartmann em Philosophie des
Unbewussten, a saber, a concepglio da linguagem como atividade instintiva,
gramaticalmente estruturada, a partir da qual se forma o pensamento consciente. Esta tese
constitui o fio condutor da argumentagiio desenvolvida por Nietzsche neste escrito, no qual
sao discutidas e analisadas diversas teorias antigas e modernas sobre a génese da
linguagem. O segundo aspecto relevante ¢ elaborado a partir da interpretagio de uma
passagem da obra de Benfey, na qual este procura mostrar a impossibilidade de sustentar a
hipétese da relagdo entre as palavras e a natureza das coisas. Tanto esta critica de Benfey as
teorias da linguagem come adequagio, quanto as teses de Hartmann acima mencionadas,
sdo ressaltadas por Nietzsche e retomadas, posteriormente, em sua reflexfio sobre a
linguagem. Enfim, a "colagem" elaborada pelo filésofo é concluida com a andlise de uma
passagem da Critica do Juizo, na qual Nietzsche procura estabelecer wma articulag@o entre
a teoria de Hartmann e a teleologia kantiana.

No segundo capitulo desta primeira segfo, analiso as conferéncias O Drama Musical
Grego ¢ Socrates e a Tragédia, assim como o ensaio 4 Visde Dionisiaca do Mundo,
elaborados em 1870. O principal aspecto a ser ressaitado, em relagio ao escrito Da Origem
da Linguagem, é o crescente interesse de Nietzsche pelo estudo e interpretagiio da trageédia
antiga, que constitui 0 tema de grande parte dos trabathos e cursos desenvolvidos neste
periodo, a pattir do qual se desenvolve, pouco a pouco, uma associagio entre o tema da
linguagem ¢ a reflexfio sobre a arte grega. De fato, apds a apresentagfio das conferéncias
mencionadas, o filosofo passa a articular estes dois nicleos temaéticos, procurando
compreender a formagdo do ditirambo e do coro tragico com base em uma analise da
linguagem dos gestos, dos sons e das palavras. No interior desta articulagio desenvolve-se,
particularmente no ensaio DW, uma nova formulagio do problema da linguagem, diferente
daquela apresentada em US, na qual 2 nog3o de simbolo passa a estar estreitamente

associada 2 linguagem. Procuro mostrar, a partir destes escritos, como a concepg#o
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simbélica de linguagem se forma ao longo dos estudos do filosofo sobre a génese da
tragedia antiga, particularmente da reflexfio sobre a misica e a imagem como modos
simbolicos de expressio. No que diz respeito as fontes, procuro reconstituir, a partir dos
comentarios de Nietzsche nos fragmentos postumos, a leitura de Philosophie des
Unbewussten, retomada pelo filésofo na época de elaboragio destes escritos. Neste
momento, o interesse de Nietzsche se desloca para a concepgdo de sentimento elaborada
por Hartmann Pretendo mostrar como as nogles de sentimento e instinto, aliadas 4
filosofia de Schopenhauer, contribuiram para o desenvolvimento da concepgdo de arte
grega ¢ da associaglo entre linguagem e simbolo elaboradas pelo filosofo em GMD e DW.

Os primeiros textos produzidos no periodo da atividade docente na Basiléia retinem
duas questBes que serdio centrais no desenvolvimento da reflexdio nietzscheana sobre a
linguagem, a saber, as nogbes de instinto ¢ de simbolo. Formando inicialmente dois
diferentes aspectos, estas duas nogBes se articulam ao longo do periodo de elaboragio de
GT, constituindo o herizonte conceitual no qual se desenvolve a reflexdo sobre a
linguagem. Neste processo, ambas as nogdes passam por transformagfes significativas -
enquanto a noglo de instinto ¢ substituida, j& em GMD, pela noglio de pulsio,
predominante nos textos produzidos durante todo o periodo, a nogio de simbolo,
inicialmente associada a uma reflexfo sobre os limites da linguagem, torna-se o ponto de
partida para uma abordagem produtiva, na qual a palavia e o conceito sdo descritos como
atividade estética. A nogHio de alegoria passa a ser mencionada com maior freqiéncia no
periodo final de redagfio de GT e possui, nesta obra, na maioria dos casos, um sentido
equivalente ao de simbolo, Nos escritos postumos € possivel identificar, como veremos,

uma diferenciagfio entre os termos simbolo e alegoria.

Na primerra se¢@o deste irabalhe sdo apalisados, como vimos, os escritos
postumamente publicados (1869-70) relacionados ao tema da linguagem. Na segunda
se¢do, formada por trés capitulos, dou continuidade a analise desta tematica, tal come
desenvolvida nos fragmentos e escritos postumos produzidos no final de 70 e em 71,
procurando mostrar o contraste existente entre a investigagio sobre a linguagem e as
principais teses e argumentos de GT. Os escritos postumos, como observado anteriormente,
sdo tanto o local de nascimento da primeira obra de Nietzsche, como o local onde se
formam argumentos e variagdes conceituais das teses ai desenvolvidas. Meu objetivo é

analisar 0 contexto mais amplo onde se formou a investigacdo sobre a linguagem,
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apresentada parcialmente em GT, a fim de identificar os efeitos desta reflexiio no principais
argumentos e conceitos elaborados nesta obra.

O primeiro capitulo ¢ dedicado a uma andlise do fragmento 12(1), originalmente
concebido como continuidade da segfo 6 de GT e retirado, nas ultimas reformulagbes feitas
pelo filosofo, da versiio final desta obra. Neste fragmento, Nietzsche formula, com grande
clareza, sua critica a metafisica da vontade de Schopenhauer. O fildsofo afirma que a
vontade nd3o € senfio a forma mais geral de manifestacio de algo que permanece
indecifravel para nos, enfatizando a impossibilidade, para o conhecimento, de ir além das
representagOes. Neste mesmo paragrafo, Nietzsche desenvolve uma concepgiio simbolica
de Iinguagem, compreendendo o simbolo como expressio do carater figurado, nfo préprio
e adequado, da linguagem em relagio &s coisas. Procurei mostrar como este fragmento é a
methor expressdo do duplo movimento do pensar de Nietzsche, formado, a0 mesmo tempo,
pela construcdo de uma metafisica de artista, em parte apoiada na filosofia de
Schopenhauver, e pelo processo, paralelamente desenvolvido, de questionamento desta

metafisica.

Analiso, em seguida, algumas fontes utilizadas pelo filésofo na elaboragio do
fragmento 12(1), particularmente o ensaio Do Belo Musical, de E. Hanslick, e passagens
das “LigBes sobre bela literatura e arte” de AW Schiegel. Pretendo, sobretudo com a
andlise da estética de Hanslick, indicar uma importante modificagdo do pensamento de
Nietzsche em relacdo 4 nogfio de sentimento, desenvolvida, como vimos, em DW. A partir
de um exame do Do Belo Musical, procuro identificar diferencas € semelhangas entre as
noghes de sensagdio e sentimento, desenvolvidas por Hanslick, e aquelas apresentadas por
Nietzsche no fragmento 12(1). A negfio de sensagio adquire wma importincia crescente nos
fragmentos postumos de 1871 e faz parte do processo de elaboragio da concepgdo de Uno
Primordial, central em GT.

No segundo capitulo da tese, analiso, a partir dos fragmentos péstumos, a formagio
das nogbes de simbolo e alegoria, assim como o papel que desempenham no horizonte
conceitual da primeira obra de Nietzsche. Examino, ainda, a estreita relagdo que se forma
entre o simbolo, como modo de expressio, e a experiéncia poética ¢ musical. E
fundamental, nesta reflexfio, a reconstituigio das leituras feitas pelo filosofo da
correspondéncia entre Schiller ¢ Goethe, assim como do ensaio de Hanslick, a partir dos

quais reine elementos para a elaboragfio das segdes 5 e 6 de GT, onde o simbolo ¢ a
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alegoria sdo caracterizades como uma interpretagio e traducio da experiéncia dionisiaca
em imagens apolineas. Investigo, em seguida, a génese da tragédia antiga e a articulagfo, ja
mencionada, entre a linguagem e a arte grega, desenvolvidos na secdo 8 de GT. A partirda
andlise do ditirambo e do coro trigico, que ocupa parte significativa da reflexfio
desenvolvida nos fragmentos pdstumos, Nietzsche descreve o processo de formagdo da
imagem na arte grega antiga. A articulacio desta reflexdio com os escritos postumamente
publicados revela a estreita relagio entre o processo de formagdio da imagem na criagio
artistica, tanto na poesia, quanto no didlogo trigico, e aquele que caracteriza a linguagem.
Ambos sdo descritos como um processo de transposicdo entre diferentes esferas, na qual
ocorre a passagem e conversdo das emogles e sensagdes para as formas e estrutura da
linguagem.

Pretendo, no terceiro capitulo, analisar a estreita relagio que se desenvolve, tanto nos
postumos, quanto em GT, entre a concepgio de Uno Primordial, entendida como pulsio
artistica, e a nogio de simbolo. O entrelagamento entre estas duas nogdes forma, como
vimos, o campo conceitual de reflexfo sobre a linguagem deste periodo. O filésofo elabora,
em conexio com a nogdo de pulsdo, a concepodio de um estado ou atividade nconsciente, a
partir da qual se desenvolve o movimento de transposigdo ¢ conversfo das sensagbes em
formas e imagens. Percebe-se o surgimento, na reflexiio postumamente publicada, de um
dominio inconsciente da experiéncia interna, de cardter imanente, que forma a base de
desenvolvimento da linguagem e da atividade consciente, A linguagem, como parte desta
atividade imanente, passa a ser caracterizada como um movimento ativo de producdo de
imagens e simbolos. Esta articulagfio s6 é perceptivel nos escritos ¢ fragmentos postumos,
a partir dos quais € possivel, como observado, reconstituir tanto a génese dos conceitos
desenvolvidos em GT, quanto o horizonte mais amplo da investigagfio sobre a linguagem.
A analise destes escritos permite mostrar como se forma, a partir da reflexdo sobre a pulsio
e o simbolo, os argumentos e elementos criticos que se contrapbem a ontologia
desenvolvida em GT.

Trata-se de reconstituir este duplo movimento, no interior do qual a investigagio sobre
a génese e formaglo da arte trigica da lugar ao desenvolvimento de um horizonte de
reflexdio onde a linguagem ocupa um lugar essencial. A articulagio entre os escritos
postumos e a obra publicada torna possivel reconstituir este movimento critico do pensar de
Nietzsche, no qual determinados conceitos, como o de alegoria e simbolo, formam o ponto
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de partida de uma desmontagem da metafisica da arte desenvolvida nos primeiros anos de
sua produgfo intelectual.

Fdek

Utilizei, para as citagdes da obra publicada e dos fragmentos postumos de Nietzsche, a
edigdio das obras completas editadas por Colli ¢ Montinari, indicada com a sigla KSA,
seguida do volume e do numero da pagina. No caso das cartas de Nietzsche ou a ele
enderecadas utilizei, também, a edigio critica de Colli e Montinari, indicadas
respectivamente com as siglas KSB e KGB, seguida do volume e namero da pagina. Para
0s cursos ou escritos do periodo de Basiléia (1866-1870), assim como para os fragmentos e
versdes preparatorias (1869-1872) n#o publicados na KSA, utilizei os volumes da KGW,
editados, respectivamente, por F. Bornmann e Mario Carpitella e por M. Kohlenbach e M.
L. Haase. Enfim, para os escritos de juventude foi utilizada a edigio de H. J. Mette ¢ K.
Schlechta, reeditada em 1994. Salvo indicagio em contrario, as tradugdes das citagdes de
Nietzsche sdo de minha autoria, assim come as traduges de obras dos demais autores. Os
grifos nas citagbes sdo de Nietzsche ou do autor em questio, quando nfio houver indicacdo
em contrario. Para os conceitos ou argumentagdes de maior relevéncia, reproduzo, nas
notas ou ne corpo do texto, a citagio de Nietzsche no original alemio, como também nos
casos dos cursos ou dos escritos postumos que nio foram publicados na KSA_ No caso dos
demais autores, reproduzo o original alem3o das passagens de maior relevancia, assim
como das obras que ndo foram traduzidas para o portugués.
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Primeira Segdo:
A primeira reflex#o de Nietzsche sobre a linguagem : Instinto e Simbolo

(1869-1870)
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Capitulo 1 - A génese da linguagem

Introducio

No primeiro capitulo & Introducdo ao Curso de Gramdtica Latina, intitulado Da

Origem da Linguagem (Vom Ursprung der Sprache)!, elaborado no inverno de 1869/70,
Nietzsche tratou do problema da linguagem. Claudia Crawford, em seu livio The

Beginnings of Nietzsches Theory of Languagez, chamou atenc3o, pela primeira vez, para a
importincia da obra Philosophie des Unbewusten (F ilosofia do Inconsciente) de E. von

Hartmann? na elaboragdo deste capitulo. De fato, nfio apenas as principais teses apoiam-s¢
na obra de Hartmann, mas, como posteriormente foi mostrado pela Konkordanz elaborada

por H Thiiring?, parte significativa do texto de Nietzsche compde-se de transcrigdes €
resumos, de uma colagem, de PU. Nesta Konkordanz demonstra-se, ainda, a utilizag8o por
Nietzsche da obra Geschichte der Sprachwissenschaft (Histéria da Ciéncia da Linguagem)

de T. BenfeyS. Como veremos, ao longo do texto, o pequeno escrito Da Origem da

Linguagem foi composto, em grande parte, de uma colagem destas duas obras.

Nietzsche leu, pela primeira vez, a obra Philosophie des Unbewussten, no semestre de
inverno de 1869/70. Encontram-se sinais desta leitura ndo apenas em US, mas, também, no
texto A Visdo Dionisiaca do Mundo (Die dionysische Weltanschauung), particularmente na
quarta parte, assim como nos fragmentos postumos do periodo de 1869-70. O recem
publicado livro PU, assim como artigos de Hartmann, s3o comentados na correspondéncia

I NIETZSCHE, E. Vom Ursprung der Sprache in: Nietzsche Werke. Kritische Gesamiausgabe. 2. Abtetlung ,
2. Band: Vorlesungsaufzeichnungen (S8 1869 - WS 1869-1870). Berlin/New York, De Gruyter, 1993, Para as
proximas citagdes US.

2 CRAWFORD, C. The Beginnings of Nietzsches Theory of Language. De Gruyter, 1987. Sobre a leitura que
Nietzsche fez de PU ver, ainda, GERRATANA, F. Der Wahn jenseits des Menschen. Zur fruehen E. v.
Hartmann-Rezeption Nietzsches (1869-1874) In Nietzsche-Studten 17 (1988).

3 HARTMANN, E. v. Philosophie des Unbewussten. Versuch einer Wellanschaaning. Berlin, 1869. Para as
proximas citagbes PU.

4 THUERING, H. Beitraege zur Quellenforschung. In Niezsche-Studien 23 (1954).

5 RENFEY, T. Geschichte der Sprachwissenchaft und orientalischen Philologie in Deutschland seit dem
Anfange des 19. Jahrhunderts mit einem Riickblick auf die fritheren Zeiten. Miinchen, 1869. In THUERING,
H. Beitraege zur Quellenforschung. op. cit. Citado, a seguir, como GS.
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de Nietzsche com seus amigos. Romundt, em uma carta de maio de 69, comentando um
artigo de Hartmann intitulado “Uber die notwendige Umbildung der Schopenbauerschen
Philosophie” ("Sobre a necessaria reformulacfio da filosofia de Schopenhauer™), observa
que o autor deve muito 2 filosofia de Schopenhauer, embora tenha como projeto reformular
este pensamento. Romundt observa, ainda, que Hartmann encontra na concepgdo de
inconsciente e do abandono a vontade de vida uma solugio muito facil e confortavel,
referindo-se 3 teleologia da idéia e do inconsciente desenvolvida pelo filosofo®. Esta critica
de Romundt ¢ bastante semelbante 4 critica que Rohde, em uma carta enviada em

novembro de 69 a Nietzsche, fara a recém-publicada PU. Rohde escreve:

“Plageia Schopenhauer ¢ ainda o insulta: coloca sobre a vontade dois olhos cegos
como se ele acabasse de engendrar um intelecto inconsciente, com o que o todo torna-se
uma espécie de toupeira. (..} Mas superada, pouco a pouco, a irritagéo diante da ousadia em
relacdo a Schopenhauer, entdo 18-se tudo com grande interesse™.

A resposta de Nietzsche indica uma leitura da obra semelhante a de Rohde. O filésofo
comenta gue tem lido “muito” a obra, acrescentando, a seguir, observagdes criticas em

relagio a sua “deslealdade”, em clara referdncia a atitude de Hartmann em relagdo a

Schopenhauer8. Em agosto de 69, Nietzsche havia recomendado a Gersdorff a leitura de
PU, fazendo, ja nesta ocasifio, observagles sobre a “deslealdade” do autor {(KSB Ii, p. 36).
Constata-se, assim, através das cartas, o grande interesse que Nietzsche tinha, neste
momento, por PU e a clareza de Nietzsche e de seus amigos em relagio & influéneia, pouco
reconhecida por Hartmann, de Schopenhauer em sua obra.

Nietzsche tomou emprestado na Biblioteca da Basiléia, em setembro de 1869, a obra
de Theodor Benfey, Geschichte der Sprachwissenschaft (Histéria da Ciéncia da
Linguagem) . T. Benfey era sanscritista e estudioso da linguagem, tendo fundado o estudo
comparado dos contos a partir da introdugdo de sua tradugiio de Pantshatantra (1859). No
registro das edighes alemds, tanto das cartas (KSB), quanto da obra (KSA), nfio consta

& NIETZSCHE, F. Briefwechsel. Kritische Gesamtausgabe. (KGW) hg. V. G. Colli u. M. Montinari. vol.
I, Berlin, 1973, pp. 9-10.

7 “Plgndert Schopenhaver, schimpft aber auf ihn: setzt dem Willen, tuend als gebare Er ihn soeben, zwei
blinde Augen ein, einen unbewussten Intellekt, womit das Ganze zu einer Art Mautwurf wird. (..} hat man
aber den Arger tber die Frechheit gegeniiber Schopenhater alimahnlich verwunder, so liest man vieles mit
grossem Anteil” KGW I, op. cit, p.74.

8 NIETZSCHE, F. Sdmtliche Briefe. Kritische Studienausgabe in 8 Banden, hg V. G. Colli w. M. Montinari.
vol. Ii, Miinchen, 1986, p.73.
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nenhuma referéncia direta a GS nas correspondéncias de Nietzsche, assim como ndo

aparecem nos pdstumos citagdes ou mengdes a essa obra.

Nietzsche transcreve, como observado, frases e parégrafos inteiros da obra de
Hartmann e de Benfey no texto Da origem da Linguagem (Ursprung der Sprache). E
possivel observar sobre este texto o mesmo que Lacoue-Labarthe ¢ Jean Luc-Nancy

observaram a respeito de Rhetorik-Vorlesung:

“Dans sa presque totalité, ce texte est purement € simplement recopié sur quelques
ouvrages (récents & I’époque pour la plupart) dont Nietzsche, par “collage” si I’ on peut
dire, fait un amalgame judicieux. (...). Ce ne sont que des notes prises en vue d’un cours: il

s’agit 4’y consigner les exemples, Jes références. Mais cela n’explique ni les choix opérés,

ni la réorganization des textes qui n’est en rien une réduction”. 9

Nietzsche elabora uma colagem composta de transcrigbes ora completas ora parciais
de passagens da obra de Hartmann, acrescentando trechos de capitulos da obra de Benfey,
intercalados por énfases e observagdes pessoais. E, em sua conclusdo, o filosofo propbe
wma singular interpretacio de PU a partir da Critica da Faculdade do Juizo de Kant. Como
observaram Lacoue-Labarthe ¢ Nancy, o texto de Nietzsche nfio ¢ uma mera copia das
obras em questio, mas um comentario, na medida em que as citagdes e resumos feitos pelo
filosofo sio ndo apenas transcrigdes, mas interpretagdes e reorganizagdo dos textos. Coino
procuro mostrar, a Seguir, estas notas para um curso fornecem clementos essenciais para
compreensdo da primeira reflexdo sobre a linguagem elaborada por Nietzsche. As obras
escolhidas por Nietzsche sio expressio das teses e argumentos que chamaram sua atengdo
neste momento de sua reflexfio, parte das quais contribuiram, posteriormente retomadas e

reelaboradas, para o desenvolvimento de sua primeira concepgdio de linguagem.

Fago, a seguir, uma breve analise dos capitulos de PU utilizados por Nietzsche em US,
a saber “Das Unbewusst im Instinkt” (O inconsciente no instinto) ¢ “Das Unbewusste in der
Entstehung der Sprache” (O inconsciente no nascimento da linguagem), a fim de tornar
possivel a compreensio do recorte e da “colagem” elaborada por Nietzsche e, desse modo,

um esclarecimento de sua propria leitura.

9 LACOUE-LABARTHE, P e NANCY, JL. "Rhétorique et Language” Textes traduits, présentes ot annotés
para P. Lacoue-Labarthe e t Jean-Luc Nancy in Poétigue nr. 5, 1871, p. 100,
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1 - Filosofia do Inconsciente

1.1 - O inconsciente e o mstinto

E. von Hartmann, no capitulo “Das Unbewusst im Instinkt” (O inconsciente no

instinto), caracteriza o instinto como “uma agBo conforme a fins sem consciéneia da

finalidade”10, procurando mostrar, ao longo do texto, que o instinto assim compreendido
ndo ¢ o resultado da organizagfo corporal ou de um mecanismo espiritual previamente
disposto pela natureza, mas uma atividade inconsciente do espirito. Enquanto nos dois
primeiros casos, tanto a finalidade quanto os meios para sua realizagdio sdo prévia e
definitivamente estabelecidos pela organizagio ou mecanismo, no segundo ambos sfo
pensados e determinados a cada nova situagio.

O filésofo apresenta dois argumentos, com base em dados empiricos retirados da
observagio do comportamento dos animais, para refutar a hipdtese do instmto
compreendido como resultado de uma organizacio corporal. No interior de uma mesma
gspécie, e portanto, de uma mesma estrutura corporal, existem diferentes classes de
animais, as quais correspondem diferentes estratégias de sobrevivéncia. Diferentes classes
de passaros, por exemplo, constroem ninhos e cantam, mas o modo e o material escolhidos
para a construgiio, assim como o tipo de canto, s#o bastante diferentes. E, inversamente, um
mesmo tipo de instinto, como o instinto migratério, pode manifestar-se em diferentes
espécies, indicando, desse modo, a independénecia, e ndo a causalidade, da atividade
instintiva em relagfio a organizagdo corporal. Hartmann enfatiza, a partir desses exemplos, a
riqueza e variedade da manifestaciio instintiva em contraposi¢fio & concepglio de instinto
como um comportamento previamente estabelecido por uma determinada organizagio

corporal.

Da mesma forma, a concepgio de instinto como wm mecanismo pressupde que a
finalidade seja estabelecida de uma vez por todas pela natureza e que o individuo seja
psiquicamente organizado de forma que os meios para alcancar os fins sejam
mecanicamente consumados. Hartmann observa que esta hipdtese do mecanismo s seria
possivel se o instinto funcionasse ininterruptamente, comparando, em seguida, o processo

de manifestagfio do instinto ao ato de tocar piano. Os toques correspondem ao motivo que
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desperta a a¢lo € 0s 50NS a0 agir instintivo. O filosofo observa que a concepgio mecdnica
pressupde justamente que os diferentes toques correspondem sempre a uma Unica melodia,
como se a acdo instintiva respondesse de um mesmo e nico modo aos diferentes motivos.
Hartmann enfatiza, em contraposigio a esta concepgdio, que o desencadear da aglio
instintiva pressupde primeiramente que um motivo, ou uma representagfio sensivel, surja na
percepgiio, indicando assim que as circunstincias externas adequadas para alcangar a
finalidade através dos meios queridos e escolhidos pelo instinto estdo presentes. O instinto
s6 funciona como uma “vontade atual”, a qual se segue a aclo, quando 0 MONVO SUrge a
percepedo, permanecendo, entretanto, em estado latente, sempre que estas condigdes ndo
tenham sido reunidas. Diferente de um esquematismo fixo, a atividade instintiva constitui-
se como uma combinagdo entre a finalidade, na maior parte dos casos inconsciente, € 0s
meios para alcangd-la. A finalidade leva e impuisiona, a cada caso, a escolha ¢
estabelecimento dos meios adequados. O autor enfatiza justamente a enorme capacidade de
variagbes e modificagbes, segundo cada caso © circunstincias externas, caracteristica da
atividade instintiva,

O filésofo refuta, em seguida, a hipétese que coloca em questdo a propria existéncia da
atividade instintiva, concebendo esta ultima come um resultado da reflexéio consciente. A
refutagdo desta hipdtese é de grande importincia na argumentagdo de Hartmann, pois
permite ressaltar tanto a particularidade, quanto a relevincia do inconsciente em relagio a
atividade consciente. Também agui, como observado anteriormente, a demonstraciio da
existéncia de um dominio inconsciente baseia-se em dados empiricos, retirados da
observagio do comportamento das diferentes espécies. Hartmann parte da afirmagdo que a
reflexdio e percepgiio conscientes tem como condigdo, para sua atividade, dados que lhe sdo
fornecidos pela consciéncia. Em seguida, argumenta que determinados dados ¢ processos
nfic podem ser conhecidos pela consciéncia, tais como 0s dados futuros e agueles que
dependem de uma experiéncia anterior, a fim de demonstrar a existéncia de uma regido
inacessivel 3 reflexfio e percepedio conscientes. Para ilustrar esta tese, utiliza o exemplo do
besouro ¢ da doninha. O besouro masculino cava para si uma toca correspondente ao dobro
de seu tamanho, justamente para abrigar sua armacBio que cresce € que atingira este
tamanho. O conhecimento desta circunstincia seria, para a reflexfo consciente, um dado
imprescindivel e, no entanto, falta qualquer base no presente que permita prever este

10 « [stinkt ist zweckmassiges Handeln ohne Bewusstsein des Zwecks”, in PU, op. cit., p.54.
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acontecimento futuro. A doninha captura as viboras, mesmo quando nunca as viu antes,
tomando o maior cuidado para ndo ser mordida ¢ procurando atingi-las na cabega. Neste
caso, em que a doninha jamais foi mordida pela vibora, nio ha experiéncia ou
possibilidade de um conhecimento consciente, a partir do qual pudesse perceber o perigo. O
autor ressalta, a partir destes exemplos, a existéncia “de um conhecimento imediato sem
mediagdio da percepgdo sensivel ou da consciéneia” (PU, p. 66). Para este conhecimento
inconsciente Hartmann da o nome de vidéncia ("Hellsehen™), justamente para ressaltar que
trata-se de uma “posse imediata” (“unmittelbarer Besitz”) ¢ nfio de um conhecimento que
foi adquirido a partir da percepgiio dos sentidos. Este conhecimento inconsciente é
compreendido como uma vidéncia, uma atividade independente, ¢ mesmo inacessivel a
consciéncia, que orienta a escolba dos meios adequados para a realizacio de determinados
fins. Hartmann enfatiza a rapidez e certeza da agfo instintiva, indicando, assim, nfo apenas
a independéncia da atividade inconsciente em relagBio 4 consciéncia, mas, em muitos casos,
o carater certo e infalivel do conhecimento inconsciente. Desse modo, o filésofo concebe a
atividade instintiva no apenas como um conhecimento, como a caracteriza segundo a
faculdade da vidéncia (Hellsehen), a partir dos quais a acfio instintiva se constitui como
uma agio associada a realizagio de fins.

Este €, de fato, o aspecto central enfatizado por Hartmann em sua concepgdio de
instinto. A verdadeira esséncia do instinto €, segundo ele, “o querer consciente dos meios
para um fim querido inconscientemente”!!. Enquanto na maior parte dos casos a finalidade
permanece inacessivel ao conhecimento consciente, os meios adequados surgem com
inteira clareza & consciéneia, justamente para assegurar a realizacso dos fins. F essencial na
argumentagio de Hartmann a demonstragiio da existéncia de um querer inconsciente, a
partir do qual s3o estabelecidos tanto os fins, quanto 0s meios de sua realizagio. Esta
atividade constitui-se como um conhecimento imediato e instintivo, capaz de estabelecer
uma escolha eficaz dos meios ¢ garantir, com sua auto-certeza e seguranca, essencialmente
diferentes da hesitagdo ¢ divida da reflexfio consciente, a plena realizagio do fim
estabelecido. O querer dos meios, que impulsiona & acfio, surge & consciéncia como um

modo de reforgar e garantir a realizagio dos fins inconscientes.

() der Instinkt ist bewusstes Wollen des Mittels zu einem unbewusst gewollten Zweck”. In PU, op. ¢it,
p. 62.
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Na conclusiio do capitulo, o autor enfatiza que o instinto € a atividade mais propria ao
individuo, nascida de seu “ser mais intimo e de seu carater”. A finalidade, que constitui a
atividade instintiva, ndo é determinada de fora do individuo, mas “torna-se, em cada caso
individual, inconscientemente querida e representada pelo individuo, e depois,
inconscientemente, para cada caso particular, uma escolha adequada dos meios ¢

determinada™2,

Para esclarecer o aspecto proprio e individual do instinto, Hartmann recorre a pulsdo
de auto-conservagiio ¢ conservagio da espécie. Ele mostra como diversas espécies animais
deixam de viver quando sua manifestacio instintiva ¢ impedida, com no caso dos passaros
aprisionados na época das migragdes. O instinto constitui o carater dos animais, formando
justamente os elementos proprios e particulares que distinguem cada especie. Hartmann
caracteriza, ainda, o instinto materno de protegdo, como um instinto poderoso de
conservaglio da vida, observando que o carater ¢ o modo inconsciente de reaglo da vontade
20s motives, no qual reside o ser mais intimo de um individuo, sua marea e caracteristica
mais propria e particular. A atividade instintiva ¢ compreendida como um mecanismo vital,
no qual as escolhas e atos dos individuos, assim como o comportamento dos animais,
orientam-se segundo uma estrutura instintiva que the ¢ propria, procurando garantir, em

cada caso, aquilo que ¢ necessario a vida.

Cabe mencionar, finalmente, um tltimo aspecto apresentado por Hartmann para
esclarecer a noglo de vidéncia. Trata-se do fendmeno da solidariedade de instintos que
caracteriza determinadas espécies como as abelhas e as formigas. O filosofo contrasta a
dificuldade de construg@io de um acordo entre os homens e a articulagfio ¢ unidade instintiva
do trabalho das abelhas. As diferencas e conflitos de opinido, tio comuns entre 0s homens,
ndo existem entre as abelhas. Entre estas, ao contrario, “o todo salta aos olhos, como se um
arquiteto supremo e invisivel tivesse apresentado & assembléia o plano do todo e
impregnado dele todo e cada individuo™3. O autor acrescenta que as abelhas, semelhante
aos Orgios em um individuo, funcionam segundo uma inconsciente unidade espiritual-
orgénica. Embora o todo esteja presente no inconsciente de cada abelha, cada uma realiza
somente, ¢ em uma seqiéncia determinada, a parte que he cabe. A conformidade a fins &,

32 w(_ Y sondern der Zweck des Instinctes wir in jedem einzelnen Falle vom Individuum unbewusst gewollt
und vorgestellt, und danach unbewusst die fir jeden besonderen Fall geeignete Wah! der Mittel getroffen.” In
PU, op. cit, p. TS
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desse modo, compreendida como se a mais perfeita concordincia e unidade interna

presidisse e subordinasse a relagfio das partes com o todo.

1.2 - O Inconsciente e a linguagem

Hartmann analisa, na primeira parte do capitulo “Das Unbewusste in der Entstehung
der Sprache” (O inconsciente no nascimento da linguagem), a estreita relagio entre as
formas gramaticais e os conceitos filosoficos. O objetivo de sua argumentacio é mostrar
que os principais conceitos e categorias do pensamento filoséfico nascem da estrutura e das
formas constitutivas da linguagem O exame da historia da filosofia permite mostrar que o
conceito de juizo foi abstraido da frase gramatical, assim como os conceitos de substancia e
acidente desenvolveram-se a partir das categorias gramaticais de sujeito e predicado.
Hartmann observa que a linguagem ¢ a fonte inconsciente de formagio e desenvolvimento

de conceitos centrais da filosofia:

"O quanto Platio, Aristoteles, Kant, Schelling e Hegel devem & linguagem, ..., e, até
mesmo & fonte a partir da qual criaram o primeiro estimulo para certos resultados, parece

ter permanecido, em grande parte, aos filosofos em questio, inteiramente inconsciente” 14.

Os coneeitos filosoficos estdo, segundo o autor, inconscientemente prefigurados na
estrutura gramatical e linguistica Hartmann procura indicar, desse modo, a estrutura
linguistica ¢ inconsciente que constitui o pensamento.

O filosofo refere-se 4 linguagem como um “incalculavel tesouro” de conceitos ja
prontos de objetos e relagBes, a partir dos quais conceitos centrais do pensamento— como
ser, devir, forga, movimento - foram desenvolvidos. Hartmann utiliza uma citagio de Kant,
da Critica da Razdo Pura, para explicitar sua tese sobre a relagfio entre o pensamento ¢ a
binguagem. Importante observar que Hartmann medifica o texto de Kant em sua
transcrig8o!s, Na Critica da Razdo Pura'®, Kant afirma: “A ocupagio da razdo consiste, em

grande parte e talvez na maior parte, em desmembramento de conceitos que ja temos de

13 +¢(_..) das Ganze macht vielmehr den Etndruck, els ob ein unsichtbarer hichster Baumeister den Plan des
Ganzen der Versammlung vorgelegt und jedem Individuum eingeprigt hatte”, in PU, p. 78

4 "Wie viel ein Plaio, Aristoteles, Kant, Schelling und Hegel der Sprache verdanken, {..) 6fters scheint sogar
den Betreffenden die Quelle, aus der sie die erste Anregung zu gewissen Resultaten geschop#t haben, ziemlich
unbewusst zu sein’ in PU, p.229

13 Ver CRAWFORD, C. The Beginmings of Nietzsches Theory of Language. op. cit, pp. 37-38.
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objetos”. Ao passo que Hartmann escreve, no lugar de objetos, “em desmembramento de
conceitos que ele (o espirito humano) encontra em si”. Transcrevo, a seguir, o contexto no

qual foi feita a citagio a fim de deixar clara a interpretagio sugerida por Hartmann:

"Quando o espirito humano, na histéria do mundo, se colocou, pela primeira vez,
diante de si mesmo e comegou a filosofar, encontrou diante de si uma linguagem equipada
com grande riqueza de formas e conceitos ¢ "a ocupagio da razdo consiste, em grande parte
e talvez na maior parte, em desmembramento de conceitos que ele 14 encontra em si", como

disse Kant"17.

Pode-se ler esta passagem como se a filosofia consistisse em um desmembramento de
conceitos subjacentes & linguagem, e ndo de conceitos que temos de objetos, como
observou Kant. Hartmann se refere, em seguida, & importincia da criagio de uma filosofia
da linguagem, a partir da qual seja possivel desvelar o “tesouro oculto da linguagem”™ A
filosofia ¢ compreendida, desse modo, come um “trazer a consciéncia”, como uma reflexio
sobre 0 pensamento e sua estrutura linguistica. Embora este conhecimento nfio permita a
filosofia adqunr “povos conceitos”, abre para ela a possibilidade de ampliar a
compreensdo do proprio pensamento. O objetivo de Hartmann ¢ enfatizar, a partir da
citagio de Kant, a tarefa da filosofia como um “trazer a consciéncia” da estrutura unitaria
de conceitos subjacentes a linguagem, desvelando, desse modo, a unidade das categorias

constitutivas do pensamento.

Nesta primeira parte de sua reflexdo, Hartmann descreve a riqueza de formas e
conceitos constitutivos da linguagem, a partir da qual se desenvolve o pensamento
consciente. Na segunda parte, o filésofo contrapde a riqueza e complexidade gramatical das
primeiras linguas & simphficagiio e degradagfo progressiva da linguagem com o
desenvolvimento da cultura. Houve um aperfeigoamento da linguagem, segundo o filésofo,
se considerarmos que os sons ¢ gestos dos homens primitivos deram origem, pouce a
pouco, & linguagem articulada. A linguagem aperfeicoa-se, ainda, do ponto de vista
material, ou seja, a partir do surgimemto continuo de novas palavras e conceitos. E

entretanto ¢ aspecto formal, correspondente 3 estrutura e construgles gramaticais, que entra

18 KANT, 1. Critica da Razéio Pura. Kant. Colegio Os Pensadores, vol. 1. Trad. Valério Rohden e Udo
Baldur Moosburger. S&o Paulo, E. Abril Cultural, 1980, p. 26.

17 “Indem der Menschgeist in der Weltgeschichte zum ersten Male vor sich selber stutzt und anfingt zu
philosophieren, findet er eine mit allem Reichtum von Formen und Begriffen ausgestattete Sprache vor sich,
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em um processo de simplificagio e desfiguracfio com o desenvolvimento da cultura. O
valor filoséfico da linguagem reside, segundo Hartmann, na parte formal da linguagem. A
complexidade gramatical expressa-se na riqueza de conjugacles, na possibilidade de
formar palavras, nos diversos radicais e silabas finais constitutiva das linguas antigas. Com
o desenvolvimento da cultura ocorre um processo de simplificagio da linguagem, gerando

uma progressiva degradaciio da complexidade e riqueza das primeiras linguas.

Na terceira ¢ ultima parte deste capitulo, Hartmann afirma, retomando a tese da
estrutura linguistica subjacente aos conceitos filosoficos, que o pensamento consciente 50 é
possivel a partir da linguagem, questionando, com isto, a possibilidade da linguagem ser o
resultado da reflexfio consciente. O aspecto central de sua argumentacfio consiste em
mostrar que a unidade orginica da linguagem, manifesta em suas formas e estrutura
gramaticals, supera mesmo as mais elaboradas e sistematicas construgdes da reflexio
consciente. Neste contexto, Hartmann apresenta a tese de que somente uma atividade
instintiva, semelhante a que formou a unidade e articulagfio orginica do trabalho das

abelhas, tornou possivel a formagéo da linguagem.

Embora a diversidade cultural das linguas seja testemunha da incrivel variedade e
particularidade de formas de expressio da linguagem, o filésofo procura enfatizar a
existéncia de um (mco e mesmo principio que trabalha no desenvolvimento das formas
gramaticais e do modo de construcio das frases. Hartmann pressuple a existéncia de um
instinto comum de formagdo da linguagem, denominado “Masseninstinkt”, a partir do qual
desenvolvem-se, por toda parte, formas linguisticas invarisveis. £ justamente a partir do
pressuposto deste instinto comum que o filésofo afirma a predomindncia de uma mesma
estrutura linguistica sobre a diversidade e particularidade cultural das linguas. Voltaremos a

esta questdo em nossa analise de Da origem da Linguagem.

und “ein grosser Teil, vielleicht der grasste Teil von dem Geschifte seiner Vernunft besteht in Zergliedereung
der Begriffe, die er schon in sich vorfindet”, wie Kant sagt” in PU, p.228.
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2 — Da Origem da Linguagem

2.1 — A leitura de Philosophie des Unbewussten

Nietzsche inicia US com um comentirio sobre o antigo enigma que, desde a

antiguidade até a época moderna, caracterizou a onigem da linguagem:

"Antigo enigma: entre os hindus, gregos até a época atual Dizer de modo

determinado, como nfio ha que se pensar a origem da linguagem"8.

Este pequeno paragrafo, de conteido programético, tem o papel de introduzir a
argumentacio desenvolvida ao longo do texto, no qual sio discutidas diferentes teorias
sobre a origem da linguagem. Nietzsche explicita, de um lado, a perspectiva historica,
desde a antiguidade até 4 época moderna, em que sera abordada a origem da linguagem. De
outro, explicita como ndo se deve pensar esta origem, observando pa linha seguinte: "A
linguagem ndo é uma obra consciente, individual ou coletiva"®. Nietzsche argumenta, na
primeira se¢fo, que a linguagem ndio é um produto da consciéncia, discutindo a relagdo
entre linguagem e pensamento consciente. Na segunda segBio € ressaltada a riqueza das
primeiras linguas em contraposicio ao processo de abstragiio constitutivo do pensamento
consciente. E, na terceira, o filésofo ndo apenas examina a tese da linguagem como
atividade inconsciente ¢ instintiva, mas a utiliza come fio condutor de sua investigacdo.
Com esta escolha Nietzsche indica, também, aquilo que considera o essencial da reflexdo
de Hartmann em PU. Como veremos, esta tese atravessa todo o texto, tanto as partes
relativas a GS, quanto a parte final relativa a Kant e a Schelling.

1 - Na primeira segio Nietzsche discute, segundo uma ordenagBo propria, nio
correspondente 2o texto de Hartmann, a terceira ¢ a primeira tese desenvolvidas no capitulo
“Das Unbewusste in der Entstehung der Sprache”. Nietzsche faz uma colagem destas duas
partes do texto, discutindo, em primeiro lugar, a tese que foi desenvolvida por witimo por
Hartmann, ou sgja, a de que a linguagem néio ¢ o resultado da reflex@o consciente, antes o
pensamento consciente s6 € possivel a partir da linguagem. Em seguida, o filosofo articula
esta argumentagiio com as teses discutidas na primeira parte do capitulo, a saber, a de que

os conceitos filoséficos desenvolvem-se a partir da estrutura e das categorias gramaticais.

18 «Altes Rétsel: bei Indern Griechen bis auf die neueste Zeit. Bestimmt zu sagen, wie der Ursprung der
Sprache nicht zu denken ist”. in US, p. 185.
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No inicio de sua argumentagdo, o fildsofo observa: "Todo pensamento consciente s6 ¢
possivel com a ajuda da linguagem” (Jedes bewusste Denken erst mit Hilfe der Sprache
méglich. - US, p.185) Nietzsche afirma que a linguagem enquanto atividade inconsciente, €
nio a reflexBo consciente, torna possivel o desenvolvimento do pensamento consciente. A
seguir, acompanhando o texto de Hartmann, menciona o contraste enfre a profundidade e
perspicacia do pensamento consciente ¢ a simplicidade da linguagem sonora ammal,
desprovida das formas e da estrutura gramaticais. O pensamento consciente pressupde,
como sugere este contraste, um “maravilhoso poder de sigmificagio do organismo™.
Nietzsche enfatiza, desse modo, a natureza inconsciente e significativa da hinguagem, a

partir da qual desenvolve-se o pensamento consciente.

Cabe observar um primeiro aspecto da colagem de Nietzsche. Vimos como o elemento
central da argumentacio de Hartmann € o de afirmar 2 unidade orgénica da linguagem, que
supera ndo apenas as construgbes sistematicas da reflexfio consciente, como € expresséo do
predominio das mesmas formas e estrutura linguisticas sobre a diversidade cultural das
linguas. Nietzsche ressalta, em seu resumo, a estrutura inconsciente e significativa da
linguagem, como condiglo de formagiio do pensamento consciente. O proprio conceito de
organismo, que Nietzsche retira de Hartmann, € caracterizado como profundo, significativo,
sem qualquer referéncia & sua unidade orghnica. Cabe contrastar aqui as respectivas

passagens de PU e US:

"Um pensamento tdo perspicaz que como seu produto consciente surgisse, por toda
parte, o prodigioso ¢ profundamente significativo organismo de mesmas formas bésicas, ¢,
por conseguinte, sem linguagem, ou com uma simples linguagem de sons animais,
desprovida de formas gramaticais, inteiramente impossivel”. (“Ganz unméglich ist also
ohne Sprache oder mit einer bloss thierischen Lautsprache ohne grammatiche Formen ein
so scharfsinmiges Denken, dass als sein bewusstes Erzeugniss der wundervolle tiefsinnige

Organismus der tiberall gleichen Grundformen hervorginge” - PU, p. 231).

"Inteiramente wnpossivel um pensamento t#o perspicaz com uma simples linguagem
de sons animais: o prodigioso e profundamente significativo organismo”. (“Ganz
unméglich ein so scharfsinniges Denken etwa mit einer bloss thierischen Lautsprache: der

wunderbare tiefsinnige Organismus™ - US, p. 185).

19 “Die Sprache ist weder das bewusste Werk einzelner noch einer Mehrheit” in US, op. cit., p.185.

38



O que parece importar a Nietzsche ¢ ressaltar o cardter inconsciente e gramaticalmente

estruturado da linguagem como base e condic@o de possibilidade da reflex@o consciente.

Em seguida, fazendo uma articulagio entre a terceira e primeira parte do capitulo,
Nietzsche observa: "Os mais profundos pensamentos filoséficos encontram-se ja prontos na
linguagem"2%, estabelecendo a relagdio néio apenas do pensamento consciente, mas do mais
profundo pensamento filoséfico com a linguagem. Logo apoés, Nietzsche transcreve,
diretamente do texto de Hartmann, a citagio por este modificada da Critica da Razdo Pura:
"Kant diz: 'uma grande parte, talvez a maior parte da ocupagfio da razdo consiste em
desmembramentos de conceitos que ele ja encontra em si'. Pense-se no sujeito € no objetoo

conceito de juizo foi abstraido da frase gramatical™2!.

Cabe ressaltar, nesta passagem, um segundo aspecto interessante da colagem de
Nietzsche. Ao reunir com uma nova ordem a argumentacio sobre a relagfo entre a filosofia
¢ a estrutura gramatical, Nietzsche reforga a interpretagiio, sugerida por Hartmann, de
compreender o pensamento kantiano a partir da filosofia da linguagem. Em PU, a citaglo
de Kant ¢ utilizada justamente no contexto em que o autor analisa a relagio entre 0s mais
essenciais conceitos filosoficos € as formas da linguagem. Nietzsche modifica a seqiiéneia
do texto de Hartmann, colocando, apds a citagio, como uma espécie de comentaro,
exemplos da formac3ic dos conceitos filosoficos a partir das categorias gramaticais.
Compreende-se, desse modo, que a ocupagdo da razdo consiste no desmembramento de
conceitos gramaticais, tais como sujeito e predicado, constitutives da linguagem. Nietzsche
procura ressaltar que o pensamento filoséfico se forma a partir dos conceitos gramaticais,

como um desmembramento de formas e estruturas linguisticas inconscientes.

Cabe observar, a esse respetto, que Nietzsche nfio faz referéncia alguma a wm aspecto
essencial do texto de Hartmann, a saber, & tarefa de construcfio de uma filosofia da
linguagem, compreendida como um “trazer 4 comsciéncia” da estrutura linguistica
subjacente aos conceitos ¢ ao pensamento. N&o mencionando este aspecte, Nietzsche
parece nio acompanhar Hartmann nos principais efeitos e desdobramentos de sua reflexo.
Enquanto para este cabe a filosofia trazer 4 luz a umidade linguistica subjacente aos
conceitos, Nietzsche parece destacar a estrutura formadora da linguagem, inconsciente e

20 “Iyie tiefsten philos. Erkenntnisse liegen schon vorbereitet in der Sprache”. (IBID).

I1 “Kant sagt: "ein grosser Teil, vielleicht der grosste Teil von dem Geschifte seiner Vernunft besteht in
Zergliedereung der Begriffe, die er schon in sich vorfindet”. Man denke an Subjekt und Objekt; der Begnff
des Urteils ist vom grammatischen Satze abstrahirt in US, p.185.
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significativa, em relagio ao pensamento consciente, enquanto condi¢Bo de sua glnese €

desenvolvimento.

2- Vimos como na segunda parte do capitulo “Das Unbewusste in der Entstehung der
Sprache”, Hartmann desenvolve o tema da simplificagiio e degradagiio progressiva da
linguagem com o desenvolvimento da cultura. Este tema ja havia sido discutido por
Schelling, em sua obra Introduction der Philosophie der Mythologie??, e por Schopenhauer
em Parerga und Paralipomena?’. Nesta obra, Schopenhauer discute justamente a riqueza e
perfeicio gramatical das linguas antigas e a crescente degradagfo da linguagem com o
desenvolvimento cultural. E Schelling nfio apenas enfatiza a riqueza das linguas arabes,
hebraica e semitica, contraposta ao processo de abstragio e empobrecimento da lingua
moderna, como ressalta o significado profundamente filosdfico a elas subjacentes,
constituindo “um verdadeiro sistema de nogdes” {PhM, p.59). Existem sinais de ambas as
reflexdes no texto de Hartmann, o qual ressalta, no capitulo aqui em questiio, a importincia
da filosofia de Schelling em sua reflexfio. Schopenhaeur é, como vimos, um importante
interlocutor de Hartmann, embora este procure uma reformulagio de sua filosofia
Nietzsche, que certamente havia lido Parerga e muito provavelmente também esta obra de
Schelling, parece ter seguido literalmente o texto de Hartmann.

Nietzsche elabora uma versdo bastante resumida deste processo de desagregacfio da
linguagem desenvolvida em PU e, como vimos, ja presente em Schelling e Schopenhauer.
Além do resumo da argumentagfio de Hartmann, apresentada acima, utilizarei passagens da
obra Introduction der Philosophie der Mythologie de Schelling, a partir da qual Hartmann
desenvolveu aspectos essenciais de sua argumentagBo, para permititr wma maior
compreensdio deste paragrafo.

Como vimos anteriormente, Nietzsche enfatiza que a linguagem ¢ condiglio da
formac#io e desenvolvimento do pensamento consciente. Isto pressupde que as linguas, apés
o processo de formagdo da linguagem articulada, aleangam, logo em seu inicio, a riqueza e
complexidade de suas formas. Justamente esta linguagem, que torna possivel o
desenvolvimento do pensamento, entra em processe de declineo com o desenvolvimento do

pensamento consciente ¢ da cultura. Enquanto Hartmann afirma que o progresso da cultura

%2 SCHELLING, Introduction: & la Philosophie de la Mythologie. Aubier, 1945. Para as citagbes seguintes
PhM.

13 SCHOPENHAUER, A Parerga und Paralipomena II in Samiliche Werke. Hg V. Lohneysen, vol. §,
Darmstadt, 1989, pp. 663-665.
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corresponde a0 declineo das formas linguisticas antigas, Nietzsche atribui este declineo ndo
apenas a cultura, mas ao desenvolvimento do pensamento consciente, observando: "O
desenvolvimento do pensamento consciente € prejudicial 4 linguagem. Declineo com o
avanco da cultura”. (“Die Entwicklung des bewussten Denkens ist der Sprache schadlich.
Verfall bei weiterer Kultur"- US, p.185)

O filésofo sugere, desse modo, que o desenvolvimento do pensamento consciente ¢ da
cultura dfo limites 3 linguagem, “a parte formal, onde reside o valor filoséfico, sofre”. O
filosofo refere-se, aqui, seguindo Hartmann, & enorme riqueza expressiva ¢ formal das
linguas antigas, a saber, as diversas formas de conjugacio e de composi¢o de palavras,
assim como a expressividade dos radicais das palavras que indicavam o parentesco de
sienificados no interior da lingua. O continuo desgaste e desfiguragfio das formas antigas da
linguagem representa, portanto, o declineo ¢ perda de seu valor filosofice. Quanto a este
aspecto, cabe mencionar uma passagem da obra Introduction der Philosophie der
Mythologie, na qual Schelling discute justamente a riqueza filoséfica das primeiras
linguagens. Schelling faz a seguinte observacio:

“a propria lingua ¢ uma mitologia privada de vitalidade, uma mitologia por assim dizer
exangue, € que conservou somente em estado abstrato e formal o que a mitologia contém

em estado vivo e concreto” (PhM, p.63).

Descrevendo a riqueza poética ¢ filoséfica escondida na linguagem, o filésofo observa
que todas as linguas designam, com diferentes géneros, os objetos que contém uma
oposigio. Por exemplo, o céu, @ terra, o tempo, a extensdo, de modo que através da
oposigio dos géneros expressam-se nogdes espirituais. A estrutura das linguas semiticas, na
qual as raizes s3o formadas por verbos, permite afirmar que a palavra pai esta ligada a0
verbo que significa desejar, exigir, ou seja, a um verbo que implica a noglo de algo que
precede e que comega (PhM, p.61). E justamente esta riqueza significativa ligada ao género
da palavra, ou a rede de significagdes associadas aos radicais, assim como as nogdes
filosoficas a elas subjacentes, que se perdem com o declineo formal da linguagem. O
fendbmeno que Nietzsche parece ressaltar é o da estreita relaco entre o pensamento
consciente ¢ o desenvolvimento da cultura Ambos representam um processo crescente de
abstracio da linguagem, pela qual esta perde, pouco a pouco, sua riqueza formal e
expressiva, dando lugar 2 uma simplificagio. Nietzsche assim conclui esta passagem: "Um

alto desenvolvimento da cultura nio estd em condigdes de preservar do declineo o que The
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foi transmitido bem acabado” (“Eine hoher Kulturentwicklung ist nicht einmal im Stande,
das fertig Uberkommene vor Verfall zu bewahren". US, p.185).

Parece haver uma oposigio entre o desenvolvimento da cultura e as primeiras
linguagens, justamente como se a cultura tivesse como condig#io, para seu crescimento, o
desenvolvimento do pensamento consciente como um processo de simplificagiio ¢

trivializacio das formas da linguagem.

3- Vimos, na primeira parte de US, que a linguagem ndo ¢ o resuliado da reflexdio
consciente de um individuo ou coletivo, mas, antes, uma atividade inconsciente, como
observou o filésofo, um organismo. A linguagem ¢é formada por uma atividade
mconsciente, gramaticalmente estruturada, composta de wum maravilhoso poder de
significagio. Nietzsche retoma esta argumenta¢io na terceira secfio de seu ensaio, seguindo,
também aqui, o texto de Hartmann, Como resultado do trabalho de um individuo, observa
Nietzsche, a linguagem € muito complexa; e muito unitaria se pensada como trabalho de
um coletivo. A linguagem, complexa e unitdria, ¢ compreendida como um organismo
completo. O filésofo observa: "Sé resta entéio considerar a linguagem como um produto do

instinto, como entre as abelhas - as formigas, etc"24,

Nietzsche discute, a seguir, a tese da linguagem como produto do instinio, mas nio
utiliza a sequéncia de argumentacio de Hartmann, o qgual justamente contrapde a
diversidade das linguas &s formas gerais da linguagem. Para sua reflexdo, Nietzsche utiliza
o primeiro capitulo de Philosophie des Unbewussten, discutido no inicio deste trabalhe, no
qual ¢ abordado o tema da natureza da atividade instintiva.

Hartmann, para fundamentar sua tese que a linguagem ¢ uma obra do instinto, escreve:

"De mais a mais, se também as linguas nascidas nos mais diferentes locais distanciam-
se essencialmente entre si, mesmo assim o processo de desenvolvimento do principal € de
tal maneira semelhante, apesar dos diferentes cenarios da cultura humana e dos diferentes
caracteres nacionais, que a concordéncia das formas basicas e da construgdio das frases em
todos os estagios de desenvolvimento somente ¢ esclarecido a partir do instinto comum de

formag8o da linguagem da humanidade, do espirito que dirige o individuo, o qual dirige o

24 <Es bleibt also nur iibrig, die Sprache als Erzeugniss des Instinktes zu betrachten, wie bei den Bienen ~ den
Ameisenhaufen usw.” In US, p.186.
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desenvolvimento da linguagem, por toda parte, segundo as leis do crescimento e do

declineo™?>.

O autor contrapde a diversidade e particularidade das linguas A semelhanga de suas
formas e de sua estrutura, sugerindo a existéneia de “um instinto comum de formaglo da
linguagem”, constituide pelas mesmas formas linguisticas basicas. Justamente esta énfase
em uma estrutura geral da linguagem e a predomindncia desta estrutura sobre a diversidade
e particularidades culturais das linguas nfio ¢ desenvolvida ou sequer mencionada por
Nietzsche.

Nietzsche desenvolve, como observado, a tese central e a conclusio do primeiro
capitule de PU, a saber a de que o instinto ¢ a atividade mais propria a um individuo,
compreendida, essencialmente, como uma agfio conforme a fins que se desenvolve
inconscientemente. Enquanto a unidade orgénica ¢ para Hartmann um elemento essencial
para a demonstragiio da tese de que a linguagem ¢ um produto do instinto, Nietzsche
caracteriza a linguagem como um organismo completo, complexo e unificado, passando,
em seguida, & caracterizagio da atividade instintiva. Nietzsche transcreve, com pequenas
variagBes, a passagem correspondente de PU discutida na primeira parte deste trabalho. O
filosofo escreve: "Mas o instinto nfio & o resuitado da reflexfio consciente,..., ndo € o efeito
de um mecanismo vindo de fora do espirito, estranho a sua esséncia, mas a realizagiio mais
propria ao individuo ou & massa, nascida do caréter” 26. Vimos que Hartmann compreende
o carater como o modo inconsciente de reagdo da vontade aos motivos, no qual reside o ser
mais intimo de um individuo, sua caracteristica mais propria e particular. Nietzsche,
observando que o instinto nfo ¢ resultado de um organismo corporal, mecanisSmo externo
ou reflexfio consciente, e referindo-se em seguida ao cardter, parece ressaltar justamente o
elemento inconsciente e¢ conforme a fins da atividade instintiva. O instinto, enquanto
atividade inconsciente, ¢ compreendido como o nicleo mais intimo de um ser, justamente

por ser capaz de estabelecer uma escolha eficaz dos meios ¢ garantir, em cada caso, aquilo

15 “Ferner, wenn auch die aus verschiedenen Entwickelungsheerden entsprungenen Sprachen wesentlick von
einander abweichen, so ist doch der Gang der Entwicklung der Hauptsache nach auf all den verschieden
Schauplitzen menschlicher Bildung und bei den verschiedenen Nationalcharakteren sich so &hnlich, dass die
Ubereinstimmmung der Grundformen und des Satzbaues in allen Stadien der Entwicklung mur aus einem
gemeinsamen Sprachbildungsinstinkte der Menschheit erklardich wird, aus einem in den Individuen
waltenden Geiste, der tiberall die Enmtwicklung der Sprache nach dersefben Gesetzen des Emporblithens und
des Verfalles leitet” in PU, p. 231
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que € mais necessario & vida. Nietzsche enfatiza, como vimos pa primeira parte de US, a
riqueza e profundidade da linguagem, sugerindo a meu ver uma estreita relagdio entre a
atividade inconsciente € a vida Refiro-me a4 seguinte passagem da primeira segHo:
"Inteiramente impossivel um pensamento t30 perspicaz com uma simples linguagem de
sons animais: o prodigioso e profundamente significativo organismo” (US, p.185). Aqui a
contyaposi¢do entre a perspicacia do pensamento e uma linguagem de sons animais parece
identificar, na linguagem, ¢ seu poder de significacio, a especificidade do organismo
humano. A linguagem, como uma atividade instintiva propria ac homem, estd ligada a
modos ¢ estratégias especificas de vida caracteristicas da espécie ¢ do individuo. Em Sobre
Verdade e Mentira no Sentido Extra-Moral, o filésofo caracteriza o intelecto humano como
um meio de conservagio de individuos mais fracos e menos robustos, que deviam lutar pela
sobrevivéncia sem dispor de chifres ou garras (WL, p. 876). Caracterizando a atividade
instintiva como algo proprio, nascido do carater, o filésofo parece compreendé-la como um
guia da agio, guia que age inconscientemente em diregiio a um fim, o de auto-conservagho
e conservagio da espécie e, desse modo, conservagio da vida A atividade instintiva,
enquanto agdo independente e mais sabia que a consciéneia, poder ser compreendida,
portanto, como atividade que torna possivel a vida. Nietzsche parece destacar, em sua
leitura de PU, tanto a relagio entre a atividade inconsciente e a vida, quanto, como veremos
a seguir, o clemento individual que caracteriza a atividade instintiva.

Este tema nos conduz & observagio final de Nietzsche neste paragrafo: "Este € o
verdadeiro problema da filosofia, a infinita conformidade a fins dos organismos ¢ 2
inconsciéncia em seu nascimento"?’. Diferente da passagem anterior que, como
mencionado, foi quase literalmente transcrita por Nietzsche, esta observacio final é uma
versio resumida da tese central, do capitulo “Das Unbewusst im Instinkt”, que foi assim
apresentada por Hartimann no parigrafo introdutério: “o instinto é uma a¢fo conforme a
fins sem consciéncia da finalidade” (PU, p.54). E na conclus@o: “A finalidade (...) torna-se,
em cada caso individual, inconscientemente querida e representada pelo individuo, e
depois, inconscientemente, para cada caso particular uma escolha dos meios ¢ determinada”
(PU, p. 79). Hartmann estabelece uma relag3¢ entre o elemento inconsciente e individual do

26 “Instinkt aber ist nicht Resultat bewusster Uberlegung, ..., nicht Wirkung eines dem Geiste von aussen
kommenden, seinem Wesen fremden Mechanismus, sondern eigenste Leistung des Individuums oder einer
Masse, dem Charakter entspringend” in US p. 186

¥7 “Dies ist das eigentliche Problem der Philosophie, die unendliche Zweckmassigkeit der Organismen und
die Bewusstlosigkeit bei threm Entsiehen” in US, p.186.
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instinto, enfatizando que as escolhas ¢ atos dos individuos orientam-se segundo uma

estrutura instintiva propria, ligada essencialmente a0 que ¢ necessdno a vida.

Existem intimeros elementos, neste capitulo de PU, que permitem compreender a tese
central de Hartmann de uma conformidade inconsciente a fins, no sentido da auto-
conservacgio ¢ da conservagio da espécie, como se o fim visado pelo instinto fosse a vida e
sua conservagio. O espago aqui dedicado 4 concepedes de Hartmann tem como objetivo,
como observado, compreender o interesse de Nietzsche por PU, identificando possiveis
novas perspectivas encontradas por este em sua leitura. Existem diversos argumentos em
PU a favor da concepgio acima mencionada, que, possivelmente, ocuparam ¢ interesse e as
reflexdes de Nietzsche. Mas ¢ igualmente importante observar que, se Nietzsche
acompanha Hartmann na concepgdo de linguagem como produto de uma atividade
instintiva, ndo destaca, entretanto, alguns efeitos e conseqiiéncias desta concepgio.
Hartmann em sua concepgio de conformidade a fins nSo se detém no &mbito da
conservagio da vida e do individue, mas parece transpor o plano da finalidade instintiva
para o plano de uma finalidade superior, constituindo como que uma teleologia do instinto
e do inconsciente. Isto acontece, como veremos a seguir, quando Hartmann passa da
concepgdio de uma estrutura linguistica do pensamento filosdfico para a concepedo da
linguagem como escrita sagrada da filosofia.

Hartmann menciona, no capitulo intitulado “Das Unbewusst im Instinkt”, a
importancia de nogio de “Masseninstinkt” para compreender a solidariedade de instintos
caracteristica do trabalho das abethas e formigas, observando que este instinto foi de grande
importancia no nascimento da linguagem. Descreve detathadamente a coordenagio e
articulaciio do trabalho das abelhas, comparando-a & dificuldade de construcio de um
acordo ¢ de um trabalho em comum entre os homens. Esta mesma atividade invisivel, que
planeja e estabelece o plano do Todo, parece estar em agio no nascimento e formagdo da
linguagem.

Hartmann procura mostrar que a semelhanca das formas basicas e da construgio das
frases em todos os estagios de desenvolvimento da linguagem pressupde “um instinto
comum de formacio da linguagem”. Este instinto comum supSe um plano do Tedo na
formagdio da linguagem, uma unidade orglnica que supera as mais profundas diferencas
culturais ¢ historicas. Desse modo, a multiplicidade das linguas é pensada como infinitas

variagdes de uma mesma forma fundamental E esta riqueza ¢ unidade orgénica da
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Linguagem, da qual nasce o pensamento filoséfico, que Hartmann chamou de “escrito
sagrado da filosofia, a linguagem ¢ a revelagiio do génio da humanidade de todos os
tempos” (PU, p.229). Nio apenas os conceitos centrais da filosofia, como ser, pensar,
sentir, estio como que ocultos na linguagem, como o pensamento dos grandes filosofos
forma-se de uma fonte comum, de uma estrutura linguistica inconsciente. Neste capitulo,
Hartmann assim se refere 4 linguagem: "pois a linguagem ¢ a palavra de Deus, o escrito

sagrado da filosofia, ela € a revelagiio do génio da humanidade para todos os tempos"8,

Vé-se, desse modo, o elemento teleologico constitutive do “Masseninstinkt” que
formou a linguagem. A pesquisa do “tesouro oculto da linguagem™ permite 2 filosofia uma
compreensdo mais profunda da “escrita sagrada”, da revelagio oculta no pensamento. Da
mesma forma, os grandes génios da humanidade sfio justamente agueles que trazem 3
superficie da conscifncia, através de sua obra, o sentido oculto desta escrita sagrada. A
filosofia compreendida como revelagfio significa, justamente, o desvelar progressive do
génio enquanto sentido da humanidade.

Se analisarmos agora o contexto em que a nogio de conformidade a fins foi
apresentada por Nietzsche, podemos afirmar que foi justamente no contexto em que o
instinto ¢ caracterizado como nucleo mais intimo de um ser, aguilo que ha de mais proprio
¢ particular ac individue. Nietzsche parece ter destacado esta articulagfio, desenvolvida por
Hartmann, entre a atividade instintiva e inconsciente e o individuo, pela qual pode-se
estabelecer no apenas uma estreita relagfio entre o instinto e a conservagio da vida, mas
compreender a conservagio como conservagio do que hé de mais proprio e singular em um
individuo. "Instinto € (...} a realizagBo mais propria a2 um individuo ou a um coletivo,
nascida do carater”. "Este € o verdadeiro problema da filosofia, a infinita conformidade a
fins dos organismos e a inconsciéncia em seu nascimento” (US, p.186). Nietzsche parece
compreender a nogo de conformidade a fins como um principio vital que leva o organismo
a produzir ou buscar ndo apenas aquilo que ¢ necessario a vida, mas, sobretudo, aquilo que
torna possivel afirmar o clemento proprio e singular a cada existéncia individual ou
coletiva. O filésofo enfatiza este aspecto ao afirmar; "O instinto é até mesmo um com o
nicleo mais intimo de um ser"®. Esta concepgio parece ter despertado Nietzsche para o
aspecto unico ¢ particular dos processos instintivos, abrindo uma nova perspectiva para

28 “denn die Sprache ist das Wort Gottes, die heilige Schrift der Philosophie, sie ist die Offenbarung des
Genius der Menschhbeit fir alle Zeiten™. In PU, op. cit., p.229
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compreender a ligagio entre estes processos e a nogdo de vida. E possivel estabelecer uma
relagdio entre esta concepcio do instinto come cenformidade ao mais individual ¢ a vida
compreendida como forga criadora. E justamente este aspecto da atividade instintiva que
Nietzsche parece ter associado 2 linguagem e a sua capacidade de engendrar uma imagem
articnlada de mundo. Voltaremos a esta questio ao tratarmos, na Ultima parte do presente
capitulo, dos paragrafos finais de US. Nietzsche retoma, a partir de Kant, a discussfo sobre

a conformidade inconsciente a fins como esséncia do instinto.

2.2 — A leitura de Geschichte der Sprachwissenschaft

Ao dar continuidade a sua reflexdio a partir da obra Geschichte der Sprachwissenschaft
(Historia da Ciéncia da Linguagem), de Theodor Benfey®®, Nietzsche modifica
significativamente o modo de abordagem do problema da linguagem ¢ de sua origem. Um
importante aspecto da obra de Benfey ¢ o desenvolvimento de uma perspectiva historica de
analise da linguagem. Em sua reflexfio sobre as teorias da linguagem antigas ¢ modernas, o
antor questiona o método utilizado no exame da origem da linguagem, criticando as
abordagens no-histéricas, assim como a desconsideragio pelas raizes ¢ transformagdes
historicas das palavras. Segundo Benfey, esta € a razfo pela qual utiliza-se, erroneamente,
formas linguisticas contemporineas para estabelecer hipéteses sobre a origem. A
dificuldade de fundamentagiio histérica destas hipoteses, segundo o autor, € o que torma a
reflexdo sobre a origem extremamente problemética. No texto de Nietzsche, compeosto, em
sua maior parte, de citagdes e resumos da obra de Benfey, encontram-se apenas alusbes as
avaliagdes histérico-criticas de Benfey em relagio as teorias antigas e modernas. Nietzsche
n3o parece interessar-se tanto por este aspecto critico, quanto pelos efeitos que dele
resultam, a saber: a afirmac3io de um plano histérico de analise. As diversas teorias sobre a
origem descritas por Nietzsche, apontam, como veremos, para a dificuldade de estabelecer
um pensamento sobre a origem da linguagem.

Benfey discute, nas passagens utilizadas por Nietzsche, duas diferentes abordagens da
origem da linguagem predominantes na Antiguidade e na época moderna. Entre os gregos ¢

romanos a reflexio sobre esta origem caracterizou-se pela oposigio entre duas teses, a da

29 “Der Instikt ist sogar eins mit dem innersten Kem eines Wesens” in US, p.186.
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formacio arbitraria da linguagem, por contrato ou convenc3io, ¢ a de seu nascimento
determinado pela natureza, com base na hipdtese da dependéncia do elemento sonoro em
relagio ao conteido conceitual por ele designado’!. Esta oposigio foi, pouco a pouco, a
partir da influéncia dos estudos judaico-cristiios, do desenvolvimento da ciéncia da
linguagem e da dificuldade crescente em esclarecer a origem da linguagem, dando lugar a
uma nova oposi¢lo, segundo o autor “mais profunda”, segundo a qual a linguagem teria
nascido da faculdade espiritual humana ou, ao contrario, de um dom de Deus. Alguns
pensadores, entretanto, como Maupertuis, utilizaram ainda a abordagem antiga em sua
reflexfio sobre a origem da linguagem. Em uma nota, Benfey descreve as teses de
Maupertuis ¢ questiona a validade de suas hipdteses, segundo o autor nfio fundamentadas
estabelecidas acriticamente.

Nietzsche inicia o pardgrafo observando: "Com isso s3io recusados, por conseguinte,
todes os ingénuos pontos de vista anteriores"32. O fildsofo parece encontrar na linguagem
como atividade instintiva uma perspectiva a partir da qual recusa “os ingénuos pontos de
vista anteriores”, a saber, a oposi¢io, acima mencionada, predominante na Antiguidade e na
Epoca Moderna, entre uma origem natural ou contratual da linguagem. Nietzsche discute,
nesse contexto, a teoria de Maupertwis, que considera o contrato como fundamento da
linguagem, descrevendo trés momentos na formagio desta. Pressupde, em primeiro lugar,
uma linguagem primitiva, composta de gestos e gritos naturais, a4 gual os homens
acrescentaram, pouce a pouco, gestos € gritos convencionais, formando uma pantomimica
ou linguagem de gritos e cantos. Como esta pressupunha qualidades que nem todos
possuiam, como bom ouvido e entoagfio correta, desenvolveu-se lentamente, a partir do

movimento da lingua e dos labios, uma linguagem articulada,

A mgenuidade desta concepglio parece residir justamente na atribuigéio da origem a um
acordo, pressupondo, portanto, a reflexiio consciente e deliberagio na formagio da
linguagem. De fato, como vimos anteriormente, a atividade linguistica, formada por uma
capacidade significativa, gramaticalmente estruturada, constitui-se antes como condigiio de
desenvolvimento do pensamento consciente. O adjetivo ingénuo pode estar referido, ainda,

30 Como ndio foi possivel o acesso 2 obra Geschichte der Sprachwissenschaft de T. Benfey, utilizei, para esta
andlise, 2 Konkordanz elaborada por Thiring, na qual sdo reproduzidas as passagens da obra de Bernfey
utilizadas por Nietzsche.

31 BENFEY, T. “Geschichte der Sprachwissenschaft”. Minchen, 1869, In THUERING, H. Beitraege zur
Quellenforschung. op. cit.,, p. 484.

2 “Abgelehnt sind also damit alle frithern naiven Standpunkte”™ in US, p.186.
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em alusfo & argumentagdo de Benfey, ao aspecto no-critico das teorias antigas e modernas
sobre a linguagem. Ingénuo, portanto, no sentido de pensar a origem sem s¢ perguntar
sobre as condigbes de possibilidade desta reflexfo.

No paragrafo seguinte, Nietzsche discute a segunda abordagem sobre a origem da
linguagem, ou seja, se esta & expressdo de uma atividade humana ou divina. O filosofo
resume algumas passagens da obra de Benfey ligadas & historia da cria¢fio, enfatizando dois
aspectos: diferentemente dos gregos, segundo o antigo testamento, Deus ¢ os homens falam
a mesma linguagem e ddo as coisas nomes que expressam & relaclio das coisas com 0s
homens. Nietzsche parece questionar € problematizar esta passagem, na qual Deus confere
aos homens o poder de dar nomes, observando: "Os poves silenciam sobre a origem da
linguagem pois ndo podem pensar mundo, deuses, homens sem a linguagem". ("Die Volker
schweigen uber den Ursprung der Sprache: sie konnen sich Welt Gotter u. Menschen nicht
ohne dieselbe denken” - US, p.187).

Com esta observagio, que, segundo a Konkordanz de Thiiring, néio estd no texto de
Benfey, Nietzsche parece questionar a hipitese da linguagem como criagdo divina,
tomando como base a estreita relagio entre linguagem e pensamento. E como se o fildsofo,
pensando a partir de uma esfera auténoma da linguagem, colocasse o mundo, os deuses ¢ os
homens como clementos constitutivos de um pensamento, de uma visio de mundo
estruturadas a partir da linguagem. O siléncio dos povos parece referir-se 4 propria
impossibilidade de estabelecer um pensamento sobre a origem, em uma referéncia, como

veremos, as inevitaveis dificuldades e aporias dai resultantes.

Nietzsche passa a discutir a posicio das teorias antigas e medernas em relagio 3 tese
da criagio humana da linguagem. O filésofo resume, em primeiro lugar, a observagéio de
Benfey sobre a impossibilidade de sustentar a tese que relaciona o nascimento da
linguagem com 2 natureza das coisas. A extraordindria diversidade de designagBes sonoras
para uma e mesma coisa, resultantes das diferentes culturas, torna impossivel manter a
hipétese de uma determinagio univoca da linguagem através da natureza das coisas.
Nietzsche observa: "Pela comparagdo das linguas tornou-se claro que a formag@o a partir da
natureza das coisas é indemonstravel "(“Einmal war durch Vergleichung der Sprachen klar,
dass die Entstehung aus der Natur der Dinge nicht zu erweisen sei” - US, p.187). O filésofo
menciona, em seguida, a refutacio da hipdtese da formacio arbitraria da linguagem
desenvolvida por Platdo, no Crdtilo, e por Roussean, no Discurso da Desigualdade entre os
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Homens. Enquanto Platio parece mostrar que uma escolha intencional entre possibilidades
de denominagles igualmente legitimas pressuporia uma linguagem antes da linguagem,
Rousseau procwra demonstrar a impossibilidade de que a linguagem se forme ¢ se

desenvolva a partir de meios puramente humanos.

Retomando a discussdo da tese da formacgfo arbitraria da linguagem, Nietzsche,
acompanhando Benfey, menciona a tese de De Brosses. Este desenvolve a tese de que a
linguagem resulta de uma atividade puramente humana, afirmando, entretanto, que a
escolha dos sons das palavras depende da natureza das coisas. Benfey refuta a concepgio

de De Brosses, fazendo a seguinte observagio:

“Assim ele menciona no prefacio, ..., que 2 escolha dos sons para a denominagio das
coisas dependeria de sua natureza, por exemplo, as palavras francesas rude e doux,
perguntando com isto: 1'un n'est pas rude et 'autre doux? como se os sons de tais palavras,
tio distantes do tempo do nascimento da linguagem, ¢ a impressfio sensivel das mesmas,
baseada em grande parte apenas na familiaridade com seu significado e nfo raras vezes
simplesmente imaginada em decorréncia desta familiaridade, pudesse fornecer o minimo

elemento para a explicagdo da denominaciio original das coisas?33,

Benfey observa que as sonoridades das palavras “rude™ e “doce”™, utilizadas como
exemplo, estdo mfinitamente distantes do momento de nascimento da linguagem e que, por
esta razfio, as impressdes que elas despertam ndo podem, de modo algum, referir-se s
coisas, mas em grande parte & nossa familiaridade com seu significado e, nilo raro, a nossa
imaginacdo. Nietzsche transcreve do seguinte modo: "Mas tais palavras estfio infinitamente
distantes do nascimento da linguagem: nos nos habituamos e imaginamos que algo das
coisas permanece nos sons™*. O filésofo articula, de modo afirmativo e direto, a longa
frase interrogativa de Benfey, na qual o autor utiliza, no lugar de afirmar, expressdes como
“em grande parte”, “ndo raramente”. Cabe retomar os dois argumentos, retirados da obra de
Benfey, mencionados por Mietzsche como refutagiio da tese de que a linguagem resultaria
da natureza das coisas. De um lado, a comparagiio das linguas mostra que as mesmas coisas

33 “S¢ 2 B. fithrt er in der Vorrede,..., dass die Wah! der Laute fir die Bezeichnung der Dinge von der Natur
der letzteren abgehangen habe, die franzosischen Worten rude et doux an, indem er dabei frigt: I'un n’est pas
rude et "autre doux? als ob die Laute sofcher von der Zeit der Entstebung der Sprache so unendlich weit
abliegenden Warter und der grissenteils nur auf der Vertrautheit mit ihrer Bedeutung beruhende, nicht selten
i Folge davon bloss eingebildet, sinndiche Emmdruck derselben auch mur das geringste Momemnt fir die
Erklérung der urspringlichen Bezeichnong der Dinge abzugehen vermochien? “ in GS, p. 486.
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¢ fendmenos foram nomeados de diferentes formas segundo as culturas e povos. De outro,
nossas palavras encontram-se infinitamente distantes do meomento de nascimento da
linguagem para que possamos pensar, a partir delas, a origem. Nietzsche parece adotar, em
relagio a origem, a perspectiva histérica de Benfey. A grande diversidade de nomes
atribuido por cada cultura ds mesmas coisas, torna pouco provavel a relagio da linguagem
com a natureza das coisas. Do mesmo modo, as modificacdes e transformacdes historicas
da linguagem mostram a infinita distdncia em rela¢o 4 origem. Os homens habituam-se s
palavras e denominagdes, desenvolvendo, pouce a pouco, o habito de associar o significado
ou o conteido da palavra com sua sonoridade, como se houvesse uma relagio da linguagem
com a natureza das coisas. Ndo apenas o hibito, mas também a imaginagiio, produzem, a
partir de associagBes, a crenca em uma adequagfio entre palavras e coisas. A relagio dos
sons com a natureza das coisas, a adequagdo entre as palavras e aquilo que elas designam,
€, portanto, resultado de uma crenca formada a partir do habito e familiaridade com a
propria linguagem.

Nietzsche da continuidade a reflex3o sobre a origem comentando, com base no livro de
Benfey, o pensamento de Lord Monboddo. Este parte da concepgio da linguagem como
atividade puramente humana, considerande-a, diferentemente de De Brosses, resultado da
reflexfio consciente. Diversos povos e culturas inventam simultaneamente, embora de
forma independente, a linguagem, de modo que, segundo Monboddo, nfio é necessario
pressupor a existéncia de uma linguagem primitiva. Ao longo de sua reflexfio, entretanto,
surgem inimeras dificuldades para sustentar a hipotese de uma invengiio coletiva da
linguagem, levando o autor a atribui-la, primeiramente, aos homens sabios, desenvolvendo

posteriormente a tese de uma intervenclo sobre-humana na formagio da linguagem.

Nietzsche discute, concluindo o paragrafo, as teses de Herder, segundo as quais os
homens teriam nascido para a linguagem. A seguir apresento uma breve discussio do texto
de Benfey, a fim de reunir elementos para compreender a versSio bastante resumida de
Nietzsche. Benfey observa que na reflex3o de Herder, as interjeigtes e a imitagio dos sons
naturais, assim como a relagfio da palavra com o som por ela imitado, constituiram as
primeiras etapas na formagfio da linguagem. Desenvolvendo, em seguida, uma critica &

utilizago por Herder de formas linguisticas de sua época para pensar a origem da

34 “Solche Worte liegen aber unendlick von der Entstehung der Sprache ab: wir haben uns gewdhnt u.
eingebildet, dass in den Klingen etwas von den Dingen lage™ in US, p.187.
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linguagem, Benfey observa que aquilo que cremos sentir nos sons das palavras resulta, em
grande parte, de nossa familiaridade com as palavras e seu contetido conceitual e ndo dos
sons da natureza. Seu objetivo ¢ enfatizar que s6 & possivel estabelecer uma relagdo entre a
linguagem ¢ a natureza das coisas, a partir da utilizagio de um método que desconsidera as

raizes das palavras e suas transformacdes histéricas.

Benfey procura mostrar, ainda, que nfio h4, como quer Herder, nenhuma relagio entre
a interjeicdo ¢ a palavra, ¢ sim o mais profundo abismo: “a interjeicdo ¢ a negaclo da
linguagem, pois na verdade usam-se interjeicBes somente em ocasides em gque ou ndo se
pode ou ndo se quer falar; que isso no inicio da fala tenha sido diferente do presente €,
talvez, possivel, embora seja apenas uma hipétese até agora nio comprovada e, como me
parece, impossivel de ser comprovada”S. Logo apds essa critica, Benfey ressalta,
entretanto, que o aspecto essencial da reflexio de Herder é a de enfatizar o poder criador da
atividade humana, atribuindo o desenvolvimento da “pulsio da linguagem” (Sprachtrieb) a
faculdade espiritual humana.

Nietzsche mverte a seqiéncia do texto, transcrevendo, primeiramente, a passagem de
Herder citada por ultimo por Benfey: "A génese da linguagem ¢ um tal mmpulso interno,
como no momento de sua maturidade o impeto do embridio para nascer™. O fildsofo
menciona, a seguir, as duas obje¢des de Benfey as teses de Herder, sem explicita-las: "Mas
com seus predecessores ele compartilha a concepgiio que a linguagem interioriza-se a partir
de sons que se exteriorizam. A interjei¢So, mie da linguagem: enquanto ¢la € propriamente
sua negacdo"37.

Apos enfatizar a mais intima necessidade que leva o homem 2 linguagem, Nietzsche
parece aludir, com o termo restritivo “mas”, aos aspectos que aproximam a reflexdio de
Herder 4 antiga crenca ligada & linguagem. Se a linguagem se constitui a partir da
interiorizagio dos sons naturais, torna-se possivel pensar a relagdo que liga as palavras &

natureza das coisas. A adversativa de Nietzsche parece referir-se ao engano de Herder em

35 “die Interjektion ist die Negation der Sprache; denn in Wahrheit werden Interjektionen nur da angewendet,
wo man entweder nicht sprechen kann oder nicht sprechen will; dass es in den Anfangen der Sprache anders
in dieser Beziehung gewesen sei, als jetzt ist, wenn auch vielleicht mdglich, doch eine bis jetzt unbewiesene
und, wie mir scheint, unbeweisbare Hypothese” in GS, p. 488.

3% “8o ist die Genesis der Sprache ein so irnneres Dréngniss, wie der Drang des Enbryo’s zur Geburt beim
Moment seiner Reife” in US, p.187.

37 “Aber mit seinen Vorgingern teilt er die Anschauung, wie die Sprache aus sich ausserdern Lauten sich
verinnerlicht. Die Interjektion die Mutter der Sprache: wihrend sie doch eigentlich die Negation ist” in US,
p.187-188.
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relagio & linguagem, ao fato de que também ele pensou a origem no horizonte das crengas ¢
dos habitos.

O que parece interessar Nietzsche em Benfey ¢ a constituigfio de um dmbito histdrico
de analise da linguagem. Em PU, o filésofo encontra a tese que a linguagem ndo € uma
criagiio humana intencional ou consciente, mas uma obra do instinto. E enquanto atividade
instintiva a linguagem ¢ mais estruturada e eficaz que a reflexfo consciente, o que equivale
a recophecer a autonomia da atividade inconsciente em relagio a consciéncia, A reflexfo de
Benfey tambem afirma, embora em um plano diferente, uma esfera de autonomia da
linguagem. Este plano € justamente o plano histoérico da diversidade e transformacdes
historicas da hinguagem, pelo qual afirma-se a impossibilidade da formagio da linguagem a
partir da natureza das coisas. O texto de Benfey permite afirmar, ainda, que a propria
concepgdo da relagBio entre palavras e coisas formou-se a partir do profundo habito e
familiaridade que nos liga a nossa linguagem. De um lado, o Unico plano possivel de
reflex8o ¢ o da diversidade, das diferengas culturais e transformagdes historicas. De outro, o
texto de Benfey parece sugerir o carater autbnomo da linguagem. Se reunirmos a afirmagio
de Nietzsche, segundo a qual a relagfo entre palavras e coisas constitui-se a partir do
hébito, com a reflexio de Hartmann sobre a estrutura linguistica do pensamento, veremos
surgir uma concepgdo da linguagem como elemento ative de produglo de nossas crengas ¢
visio de mundo. Se a relagfio de correspondéncia entre linguagem e realidade, enquanto
pressuposto filosofico que tem importantes conseqgiiéneias em nossa visdo de mundo, é
produto do habito linguistico, entdo categorias centrais do pensamento, como unidade,
causalidade, podem ser compreendidas inteiramente a partir do horizonte linguistico. Ja
haviamos visto em PU, que s80 as formas e categorias linguisticas que formam e permitem
o desenvolvimento do pensamento consciente. O elemento essencial do texto de Benfey
reside no fato que esta auvtonomia da linguagem ¢, diferente de Hartmann, claramente
desvinculada da natureza das eoisas ou de um sentido teleolégico da existéncia e da
historia. “Colando™o texto de Benfey ao de Hartmann, Nietzsche da justamente o passo de

desvincular as estruturas ¢ formas linguisticas de um fundamento Gltimo.

A introdugio do texto de Benfey modifica, portanto, o registro de discuss3o da questiio
da linguagem. A concepgdo de linguagem como uma atividade inconsciente ¢ instintiva,
voltada para fins, ¢ contrastada com diferentes teorias antigas ¢ modemas, das quais se

sobressai a concepgdo da linguagem comeo atividade antropomorfica, inteiramente
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desvinculada da origem e da relagfio com a natureza das coisas. No lugar de uma primeira
linguagem ou de uma linguagem originiria encontramos a diversidade de linguas e a mais
absoluta multiplicidade de nomes e perspectivas para as coisas. B justamente no interior
deste plano histérico e antropomorfico de anslise que surge a dificuldade em pensar a
origem da linguagem. Se a diversidade cultural e histérica nos indica a impossibilidade de
estabelecer um fundamento ultimo para a origem da linguagem, o plano das crengas e
habitos mostra que nos movemos sempre em um horizonte de concepgdes estruturadas
linguisticamente. Nietzsche afirma, como vimos, que nfo podemos pensar o mundo, os
deuses e os homens sem a linguagem. O filésofo retoma, como veremos a seguir, a partir de
Kant, esta reflexdo sobre o cariter antropomérfico da linguagem.

2.3 — A lettura da Critica da Faculdade de Juizo

No penultimo paragrafo de US, depois de discutir diferentes teorias sobre a origem da
linguagem, Nietzsche observa que a concepgiio certa é aquela desenvolvida por Kant, na
Critica da Faculdade do Juizo 38. O filésofo parece elaborar agui uma singular articulagfio
entre PU e CJ, para a qual a reflexdo elaborada a partir da obra de Benfey trouxe elementos
essenciais. Nietzsche encontrou, em PU, a perfeigio interna da atividade instintiva, a partir
da qual a linguagem, enquanto estrutura complexa de formas e conceito gramaticais, €
pensada como wm organismo que possibilita a formacdo do pensamento consciente e de
toda a rede significativa de conceitos e categorias. A partir de GS, o filésofo, sem perder de
vista a nogio da linguagem como organismo, procura desvincular qualquer relagdo da
linguagem com a natureza das coisas e a possibilidade de estabelecer um fundamento
OTigMArio.

No pardgrafo em questio, associando a concepcio da conformidade inconsciente a fins
4 faculdade de juizo teleologica, Nietzsche parece aprofundar a reflexsio iniciada a partir da
obra de Benfey, elaborando uma singular interpretagdo da critica kantiana. Cabe mencionar,
a esse respeito, o texto intitulado Zur Teleologie (4 respeito da T. eleologia), elaborado por
Nietzsche em 1868 como seu projeto de tese de doutoramento. Este texto & composto de

uia reflexfio sobre a nogfie kantiana de conformidade a fins na natureza, desenvolvida em

8 KANT, L Critica da Faculdade do Juizo. Trad. De Valério Robden ¢ Antomio Marques.Forense
Universitaria, 1995. Citada, a seguir, como CJ.
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CJ, a partir das obras de F. A Lange, Kuno Fischer e Schopenhauer’®. De fato, Nietzsche
teve, neste periodo, uma forte influéneia de tais obras em sua leitura de CJ. Apresento,
primeiramente, um breve comentario da segunda parte de CJ, na qual Kant desenvolve a
critica da faculdade de juizo teleologico. Em seguida, discuto os principais aspectos da
critica kantiana desenvolvida por Nietzsche em Zur Teleologie®, procurando mostrar a
singularidade da interpretagio do filésofo, aqui tributdria da obra de F.A Lange?!. Pretendo,
a partir desta andlise, reunir elementos para compreender a articulagfio entte PU e CJ
estabelecida por Nietzsche.

Kant estabelece, em CJ, a possibilidade de desenvolver principios regulativos para um
conhecimento teleologico da natureza, cuja esfera de validade € bastante distinta daquela
constituida pelas leis ¢ principios do mecanismo natural, que possuem validade objetiva
enquanto elementos constitutives da faculdade de juizo determinante. A partir dos
principios regulativos, mesmo que estes nfio terham como base os dados da intuigSo e nio
possam por isto constituir um conbecimento objetive, é possivel estabelecer uma esfera de
validade subjetiva para aqueles conhecimentos que a razfio julga necessarios em sua
compreensfo das coisas da natureza. De fato, nfio apenas a raziio encontra limites na
explicagdo mecinica do mundo, como, segundo sua constituicio especifica, é levada a
atribuir a natureza o conceito de intengio, exigindo, desse modo, o estabelecimento de um
principio no cophecimento das coisas naturais para o qual ndo é possivel fundamento
objetivo. Este conceito de conformidade a fins da natureza pode, entretanto, atuar comeo
conceito regulativo, para orientar a investigagio da natureza segundo o principio dos fins.
Um aspecto essencial da reflexfio de Kant sobre o principio da conformidade interna a fins
¢ a afirmagio de que as coisas como fins naturais sd3o seres organizados. Cada uma das
partes dos produtos da natureza, como observa o filésofo, “¢ pensada em fungio das outras
e por causa do todo, isto €, como instrumento (Orgdo)” (CJ, p.216). Esta relagio organica
entre a parte ¢ o todo torna a natureza organizada essencialmente distinta do mecanismo.

Enguanto este possui apenas forca motora, o ser organizado “possui em si forca

3 Ver, sobre iss0, o artigo de NANCY, JL. “La Thése de Nietzsche sur la Teleologie” in Nietzsche
Aujourd Fui? Union Générale D'Editions, e o excelente aparato critico de Schlechta In  Historisch-kritische
Gesamitausgabe. hrsg. Von H.J Mette/K Schiechta. Bd. 3, Mimchen, 1994,

40 NIETZSCHE, F. Zur Teleologie In Historisch-kritische Gesamtausgabe. Org. por H.J Mette/K Schiechta.
Vol. 3, Munchen, 1994. Parq as proximas citagdes ZT.

 LANGE, F.A. Geschiclte des Materialismus. Tserlohn, 1866. Sobre a leitura de Nietzsche da obra de Lange
e sua importincia no primeiro periodo de sua filosofia ver SALAQUARDA, J. Nietzsche und Lange. In
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formadora”, trata-se de um ser “organizando-se a si mesmo”. As explicagbes mecénicas nio
sdo suficientes para explicar as razdes pelas quais um corpo apresenta tal disposigdo e
ligag8o entre as partes e o cardter organizado e adequado de cada uma das partes em relagfo
a0 todo. Kant assim define o principio da conformidade interna a fins: “um produto
organizado da natureza ¢ aquele em que tudo é fim e reciprocamente meio. Nele nada ¢ em
véo, sem fim, ou atribuivel a um mecanismo natural cego” (CJ, p.218). Este principio ¢
deduzivel da experiéncia, particularmente, da observacdo. Mas dada a universalidade e
necessidade afirmada por tal principio, nio ¢é possivel que tenha por base somente a
experiéncia, € necessario, ainda, que tenha como fundamento um principio a priori, mesmo
que este seja meramente regulativo. Kant chama tais principios de maximas da faculdade de
juizo reflexiva. Estas tornam possivel pensar a intengfio nas coisas naturais sem pretender,
com isso, que o juizo teleolégico tenha um fundamento objetivo, aceitando, portanto,
restringir sua validade & esfera subjetiva, pela qual possa pensar os objetos que a razio
determina como conforme a fins. Dada a constituigo especifica de nossa faculdade de
conhecimento ndo podemos deixar de pensar a natureza a partir do conceito de causa, que
age segundo mtengbes e, portanto, de um conceito teleoldgico. E justamente porque a
conformidade a fins ¢ uma necessidade da razio e, desse modo, nio-demonstravel
objetivamente, que se deve poder pensa-la e estabelecer, a partir dela, um campo subjetivo
de validade para o conhecimento.

Nietzsche observa, em Zur Teleologie, que a admiragio que sentimos diante da
complexidade e perfeigiio das coisas da natureza nos leva a desenvolver a concepedo de fins
naturais, assim COmMO a Supor a existéncia, no imbito da vida orginica, de uma sabedoria
superior. O filésofo questiona, justamente, a pressuposi¢do de uma raziio ou inteligéneia
superior enquanto causa suprema na natureza atuando segundo intengdes. Nietzsche,
esclarece, a partir de Kant, que a teleologia concebe o conceito de fins no OTZanisSmo Como
se este fosse de natureza objetiva ¢ permitisse desenvolver conceitos explicativos em
relaglio a causas supremas na natureza. Fste conceito de conformidade a fins €, entretanto,
de natureza subjetiva, rata-se de um conceito nascido da atividade reflexiva da razio.
Nietzsche procura ressaltar, a partir da critica kantiana, o carater inteiramente subjetivo de
tais coneeitos, dissolvendo qualquer relagdo destes com a natureza das coisas. O fildsofo
afirma que “o juizo de uma conformidade a fins superior ndo nos compete” (ZT, p. 373),

Nietzsche-Studien 7(1978) e CRAWFORD, C. The Beginnings of Nietzsches Theory of Language. op. cit, pp.
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como se a constituiclio de nossa faculdade de conhecimento nfio nos permitisse estabelecer

conceitos legitimos neste 4mbito.

O filosofo desenvolve, ainda, um segundo aspecto da critica kantiana: "Ora, existe
também {(ver Kant), em nossa organizagfio, uma necessidade que nos leva a crer em
organismos"#2. Nietzsche refere-se, nesta passagem, 4 nogfo kantiana de metafisica como
necessidade da razfo. A noglio teleologica de fins naturais, nascida da tentativa em
estabelecer um fundamento Gltimo para a natureza, forma-se como uma necessidade
(Zwang) de nossa razio. O filosofo parece questionar esta concepgédo de Kant ao observar

em uma carta a Deussen:

“A metafisica pertence, por conseguinte, para alguns homens ao dominio das
necessidades do espirito, ela ¢, essencialmente, edificagio: por outro lado, ela é arte, a
saber, a arte da poesia do conceito (Begriffsdichtung). Deve-se enfatizar, entretanto, que a
metafisica nem como religifio, nem como arte, tem algo a ver com a pretensa verdade ou o

serem si 7 43,

Se, por um lado, a metafisica pertence, apos a critica de Kant, ao dominio da
necessidade do espirito, por ouiro, ela passa a pertencer ao dominio da arte, e, mais
precisamente, a0 dominio da poesia do conceito (Begriffsdichtung)®. Em ZT, retomando
esta coneepgo, Nietzsche observa que a “teleologia e o otimismo s30 um produto estético”
(ZT, p.375). O filosofo compreende a metafisica como arte, atividade poética através da
qual € produzido o conceito. Esta concepgio, com a qual Nietzsche entra em contacto ao ler
a obra de Lange, corresponde a uma interpretagio muito particular de Kant, Na CJ, mesmeo
mantendo os limites do conhecimento metafisico, Kant estabelece uma esfera prépria de
validade aos conceitos da faculdade de juizo reflexiva, a partir do qual legitima e assegura
um campo especifico de investigagio aos conceitos necessarios a razio. O essencial para
Nietzsche, em Kant, parece ser o de estabelecer limites ao conhecimento metafisico,

mostrande a impossibilidade deste em fazer afirmagbes sobre o fundamento originario e

67.70,

42 “Nun giebt es auch (s. Kant) in unserer Organis. einen Zwang, der uns an Organismen glauben macht™ In
2T, p.378.

43 “Metaphysik gehdrt also bei einigen Menschen ins Gebiet der Gemiitsbediirfnisse, ist wesentlich Erbauung:
andernseits ist sie Kunst, nimtich die der Begriffsdichtung: festzuhalten aber ist, dass Metaphysik weder als
Religion noch als Kunst etwas mit dem sogenannten “An sich Wahren oder Seienden’zu tun hat”. In XSB, 1L
p.269.

44 Sobre a a importineia da nogdo de “Begriffsdichtung”, elaborada por F. A. Lange, no primeiro periodo da
filosofia de Nietzsche ver SALAQUARDA, J. Nietzsche und Lange. In Nietzsche-Studien 7 {1978).
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ultimo das coisas. O que Kant chama de subjetivo, Nietzsche parece ndo entender no
sentido de uma legitimidade especifica e propria a razio, capaz de pensar a transcendéncia
em outro &mbito. O que importa a Nietzsche sio as conseqiineias da recusa de um conceito
de razfio superior, a saber, a possibilidade de estabelecer uma esfera imanente de

compreensdo da natureza ¢ do homem.

Compreender os conceitos metafisicos, a esfera da transcendéncia como um produto
estético, como se a produgdo do conceito fosse uma atividade poética e criadora, equivale a
dissolver a articulagio entre a teleologia e teologia, pela qual Kant retoma o tema da
primazia da raz&o pratica e da significacio moral dos principios. Pensando a unidade dos
principios morais e teleolégicos como uma unidade construida, Nietzsche estabelece
Jjustamente um ambito imanente de reflexio sobre a natureza e seu cariter conforme a fins.
Em uma passagem de ZT, Nietzsche observa que a hipdtese de um inteligéneia criadora
atuante na natureza, ¢ o resultado de analogias e relagdes estabelecidas por nosso intelecto.
E contrap0e a esta hipotese a concepglio da natureza como um poder criador inconsciente, a
partir do qual o sujeito cognoscente (das Erkennende) nfio seria mais pensado como uma
instdncia exterior ao mundo (ZT, p. 372). Mais adiante, o filosofo observa: "Constata-se
aqui que chamamos conforme a fins somente o que se mostra capaz de vida. (...) O segredo
¢ somente 'a vida”. (“Hier erweist sich, dass wir zweckindssig nur nennen, was sich
lebensfahig erweist. (...) Das Geheimniss ist nur ‘das Leben’” ZT, p.380)

Se a teleologia natural permite a Kant pensar agueles conceitos subjetivos
fundamentais & razio humana, o conceito de conformidade a fins ¢ pensado por Nietzsche
como um produto estético. Nossos cenceitos pertencem ao dominio da arte por serem
expressdo de um poder criador inconsciente, que engendra o conhecimento como um meio
de crescimento ¢ fortalecimento da existéncia. O conceito de conformidade a fins ¢ pensado
por Nietzsche, desta perspectiva, como um principie vital, como algo que fortalece e torna

possivel a vida.

Podemos retomar agora o pentiltimo paragrafo de US, no qual Nietzsche comenta, no
contexto da reflexdo de Kant, a concep¢fio da conformidade inconsciente a fins: "O
conhecimento justo fornou-se familiar somente a partir de Kant. Na Critica do Juizo, ele

reconheceu a teleologia na natureza ao mesmo tempo como algo efetive, e, por outro lado,
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enfatizou a maravilhosa antinomia, de acordo com a qual algo conforme a fins € sem

consciéncia. Hsta € a esséneia do mstinto"45.

Nietzsche observa que Kant teria reconhecido a teleologia na natureza como algo
efetivo, referindo-se, possivelmente, & compreensfio kantiana da metafisica como
necessidade da razfio. Em Zur Teleologie, como vimos, o fildsofo se refere a necessidade
(Zwang) que nos leva a crer em fins naturais. O termo efetividade seria empregado,
portanto, ndo no sentido de um reconhecimento objetivo da teleologia, mas de reconhecer
uma necessidade. Por outro lado, Kant enfatizou a antinomia, segundo a qual algo
conforme a fins ndo possui conscifneia. Nietzsche nfio parece empregar aqui o termo
antinomia no sentido de conflito de méximas, utilizado por Kant. O filésofo parece utiliza-
la para enfatizar o cardter contraditorio mas, per isto mesmo, “maravilhoso”, dos dois
aspectos censtifutivos do instinto. Na CJ, Kant observa: “Sobretudo ela (a natureza)
organiza-se a Sl propria € em cada espécie dos seus produtos organizados, na verdade
segundo um unico meodelo no todo, mas porém de igual mode com meodificagdes bem
urdidas que a auto-preservagdo, segundo as circunstincias, exige. Talvez adquiramos uma
perspectiva mais correta desta propriedade impenetravel se a designarmos como um
analogon da vida ” (CJ, p.217) A conformidade a fins, caracterizada por Kant como uma
“propriedade impenetravel”, pode ser compreendida, enquanto processo organico e vital, a
partir do inconsciente. E possivel que Nietzsche tenha elaborade aqui uma aproximago de
PU e Cl, enfatizando o elemento inconsciente, mas, a0 mesmo tempo, conforme a fins, dés

processos vitais.

Nietzsche conclui US com uma citagio de Schelling que foi justamente a passagem
utihizada por Hartmann para imciar o capitulo “Das Unbewusste in der Entstehung der
Sprache” (O inconsciente no nascimento da linguagem). Transcrevo, a seguir, a citagio:

“Dado que sem linguagem, nSio somente nenhuma consciéncia filoséfica, mas
sobretudo nenhuma consciéncia humana seria pensével, entio o fundamento (Grund) da
linguagem nfo pode ser estabelecido a partir da consciéncia; e entretanto, guanto mais nela
nos aprofundamos, descobrimos, com tanto mais certeza, que sua profundidade por muito

ultrapassa a do produto mais consciente. Acontece com a linguagem algo semelhante ao ser

45 “Die richtige Erkentniss ist erst seit Kant gelaufig, der in der Kritik der Urteilskraft die Teleologie in der
Natur zugleich als etwas Tatsdchbches anerkannte, andererseits die wunderbare Antinomie hervorhob, dass
etwas zweckmissig sei ohne ein Bewusstsein. Dies das Wesen des Instinktes™ in US, p.188.
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orginico; achamos vé-lo nascer cegamente e mesmo assim ndo CONSCgUIMos negar a

insondavel intencionalidade, até¢ o minimo pormenor, de sua formacfo”.

“Da sich ohne Sprache nicht nur kein philosophisches, sondern Giberhaupt kein
menschliches Bewusstsein denken lasst, so konnte der Grund der Sprache nicht mit
Bewusstsein gelegt werden; und dennoch, je tiefer wir in sie eindringen, desto bestimmter
entdeckt sich, dass ihre Tiefe die des Bewusstvollsten Erzeugnisses noch bei weitem
ubertrifit. Es ist mit der Sprache, wie mit den organischen Wesen; wir glauben diese
blindlings entstehen zu sehen und kénnen die unergriindliche Absichtlichkeit ihrer Bildung
bis ins Einzelnste nicht im Abrede ziehen™ (US, p.188).

Esta passagem resume, com enorme precisdo, os principais pontos discutidos em PU,
no capjtulo acima mencionado, e que foram, em grande parte, abordados por Nietzsche.
Schelling trata, primeiramente, da linguagem como condigfio de formagfio do pensamento
consciente ¢ filosofico, em seguida, da profundidade das formas e estruturas linguisticas, as
quais superam os produtos mais elaborados do pensamento consciente e, finalmente, da
analogia entre a linguagem e os seres orginicos como expressio de algo que vemos nascer

cegamente, mas que revela uma profunda, insondavel intencionalidade.

Ao colocar, a referéncia a Kant seguida da citagio de Schelling, Nietzsche parece
sugerir que a concepgdo da conformidade inconsciente a fins, caracteristica da linguagem
em PU, seja compreendida a partir do campe conceitual da CJ ou, mais precisamente, a
partir da interpretagdo elaborada por Nietzsche desta obra. Isto significa que interessa a
Nietzsche, em PU, a reflexdio sobre a linguagem como atividade instintiva, assim como a
discussdo sobre a natureza do instinto. Mas ndio parece interessé-lo o aspecto teleoldgico de
PU, o que ele procura justamente afastar a0 empregar o campo conceitual kantiano. Este the
serve como estratégia para recusar a teleologia enquanto pressuposto de um conceite de
razdo superior, e, em seguida, reinterpretd-la como um produto estético. Procuro
compreender, a seguir, a partir desta concepgdo, os principais aspectos destacados por
Nietzsche de sua leitura de PU.

O filosofo caracteriza a linguagem como organismo que significa profundamente, a
partir da qual desenvolve-se wm perspicaz pensamento consciente. A partir desta estrutura
sigmficativa, compreendida como estrutura gramatical, desenvolve-se, ainda, o mais
profundo pensamento filoséfico. A linguagem ¢ caracterizada, também, como um
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organismo complexo e unificado, um organismeo completo. Pode-se afirmar, desse modeo,
que a estrutura significativa da linguagem ¢ composta por regras gramaticais, complexa e
unitariamente organizadas. A linguagem ¢ um organismo completo justamente por ser
capaz de engendrar, a partir de sua capacidade significativa, gramaticalmente estruturada,
uma imagem articulada de mundo. Dai também o seu carater de organismo conforme a fins.
Nietzsche utiliza o termo “scharfsinniges”, que significa perspicaz, agudo, para designar o
pensamento consciente tornado possivel a partir da linguagem. Ora, a perspicdcia ¢
justamente a aptiddo para compreender ou captar agilmente, € como que por indicios, as
coisas. O pensamento consciente, €, portanto, expressfio de um poder de significar, de
captar ¢ deduzir os fenbmenos com agilidade e sutileza, articulando as categorias ja
presentes na linguagem.

Tendo como ponto de parfida a2 recusa de uma ordem superior e franscendente,
Nietzsche constréi sua concepgfio de vida como um principio criador, inconsciente e
instintivo, a partir do qual desenvolve-se tanto a linguagem, quanto o intelecto humano. A
produgfio de conceitos ¢ parte desta atividade artistica, que Nietzsche, a partir da obra de
Lange, descreveu como um produto estético. O fildsofo compreende a lmguagem, ao
mesmo tempo cOmo um organismo, associado & vida, e como uma atividade criadora de
conceitos. E justamente esta capacidade da linguagem em produzir conceitos ¢, a partir
deles, uma imagem articulada do mundo, que ¢ compreendida por Nietzsche como uma

atividade estética que possibilita ¢ fortalece a existéneia.
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Capitualo 2 : A arte tragica e a linguagem

Introducéo

Ao longo de todo periode de elaboragfio de US, outono de 1869, Nietzsche ocupava-se
com leituras ¢ anotagbes para as conferéncias O Drama Musical Grego e Séerates ¢ a
Tragédia®, apresentadas em jJaneiro e fevereiro de 1870. O filosofo enfatiza o cardter
inconsciente e instintive da arte grega em sua analise do drama musical, dando
continuidade 2 alguns aspectos da reflexfio elaborada em US. Paralelamente a esta relagio
entre arte e instinto, Nietzsche desenvolve uma reflexdo sobre a linguagem em sua

concepgo sobre o drama musical.

A particularidade desta reflexfio, que ocuparad Nietzsche durante todo o periodo de
elaboragdio de GT, € a da importincia do elemento figurativo e tonal da linguagem. O
filosofo analisa tanto a relagio do canto coral com o didlogo e 0 movimento cénico, quanto
a articulacgio entre canto € poesia na lirica. Esta analise da lirica antiga, elaborada no verdo
de 1869, despertou Nietzsche para os diferentes efeitos produzidos pela combinagio da
linguagem falada e cantada, acompanhada pelo som instrumental. Enquanto em US o
filosofo tematiza diretamente a linguagem, e esta é compreendida como uma atividade
instintiva, em GMD a questiio de linguagem estd estreitamente ligada a reflexio sobre a
arte tragica. Do mesmo modo, as nogdes de instinto e inconsciente tem a2 mesma
importdncia, mas sdo abordadas do ponto de vista da linguagem poética ¢ da arte, nfo da
génese da linguagem. E ¢ justamente esta mudanga no tema abordado por Nietzsche que
modifica significativamente sua reflexdo. E como se a reflexiio sobre a linguagem poética
despertasse Nietzsche para um aspecto ndo abordado em US, justamente a unidio entre a
imagem € O Som na poesia grega antiga. O filésofo preocupa-se, ao tratar desta tematica,
com a questio da expressdo e com a capacidade da linguagem falada ou cantada em
expressar o sentimento.

46 NIETZSCHE, ¥ Sgmiliche Werke. Kritische Studienausgabe (KS4), ed. G. Colli/M Montinari. De Gruyter,
1980, vol. 1. Para as proximas citagBes utilizo 2 abreviatura KSA 1, seguida do niimero da pagina.
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E possivel identificar sinais da leitura de PU tanto na forma de abordagem, quanto em
determinadas expressoes utilizadas em GMD e ST, sobretudo as nogdes de inconsciente e
instinto?’. Mas, neste contexto, no qual Nietzsche desenvolve um tema pouco abordado em
PU, o tema da arte, o filosofo ndo utiliza as teses de Hartmann, mas destaca alguns aspectos
daquela obra para pensar suas proprias questdes. Como veremos, Nietzsche utiliza 2
reflexfio ¢ a importincia do inconsciente em Hartmann para pensar a arte € O pProcesso
criador, particularmente ¢ drama musical. Deve-se mencionar, ainda, a clara influéncia de
Wagner, ja explicitada no titulo, e que domina o tom da primeira conferéncia apresentada
por Nietzsche, assim como a presenga de Schopenhauer, sobretudo em DW e nos postumos
de todo este periodo (1869-1870).

1~0O Drama Musical Grego ¢ Sécrates e a Tragédia
1.1 — O Drama Musical Grego: arte, inconsciente e linguagem

Em GMD, Nietzsche compreende o desenvolvimento da arte gFega como um processo
mconsciente, ligado aos mais profundos instintos vitais. A tragédia grega, tema da
conferéncia, nasce dos cultos e rituais dionisiacos, os quais sio expressio, como observou o
filosofo, das mais inapreensiveis pulsdes populares®®. Os mais antigos cortejos e festas, nas
quais grupos imensos vestidos de stiros celebram, através do canto e da danga, o culto a
Dioniso, ganham pouco a pouco expressiio estética na poesia lirica e, posteriormente, na
tragédia. O poeta da expressdo poética a este elemento nio fixado, vivo e instintivo, das
festas populares. O aspecto instintivo e inconsciente da arte grega expressa-se, justamente,
neste enraizamento da poesia lirica e dramatica nas mais antigas tradi¢bes e cultos
populares.

Nietzsche observou, na Ligio “Die griechischen Lyriker (Os liricos gregos)*™,
apresentada no semestre de verdo de 1869, que o desenvolvimento da poesia lirica,
enquanto poema cantado e acompanhado de instrumentos, esta profundamente ligado as

cangdes populares. A lirica grega ndo pressupde um publico de leitores, como a lirica

47 Nietzsche usa os termos instinto {(Instinkt} ¢ inconsciente (Unbewusst), sobretudo na reflexio sobre
Socrates, em ST. Em GMD e em DW, ¢ utilizado sobretudo o termo “Trich” {pulsio), ndo “Instinkt”, assim
como “Unbewusst”.

48 Cf fragmento 1 (2) in NIETZSCHE, F Sdmiliche Werke. Eritische Studienausgabe (KSA), op. cit, vol.7,
Nas préximas citagdes, serfio indicados o volume e o nlimero do fragmento pdstimo.
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moderna, dado que foi desde o inicio cantada, mas um piblico de ouvintes e de
espectadores. Os gregos diferenciavam, segundo Nietzsche, dois tipos de arte, a apotelistica
e a pratica: as primeiras, correspondentes s artes plasticas e a pintura, estavam concluidas
com o ato criador do poeta. As segundas, correspondentes a poesia, misica e a orquéstrica,
deviam ser ainda representadas. A relacfo entre masica e texto era tio estreita que os
gregos sempre aprendiam uma cangdio ou poesia pelo canto, assim como, segundo a
tradicdo, ambas eram criadas pelo mesmo artista (GL, pp.107-108). Outro elemento
fundamental herdado dos cultos populares foi justamente o pathos caracteristico da poesia
lirica e da tragédia. Diferentemente da epopéia, o principal aspecto da lirica & a expresso
do sentimento. O filésofo, mencionando Aristételes, descreve a irregularidade estilistica da
poesia de Arquiloco, parte cantada, parte recitada, a qual produz um efeito tragico:”Por que

a TMOPUXUTOAOTH. expressa o tragico? “Talvez devido & irregularidade? Pois a

irregularidade € carregada de afeto no excesso do sofrimento e da dor, o regular, ao
contrario, ¢ menos apaixonado™. Através da irregularidade de seu estilo, Arquiloco dé a

mais alta expressdo ao sentimento.

Como a lirica, 0 elemento essencial caracteristico da arte tragica é o sentimento. A
tragédia € constituida, em sua origem, unicamente do coro ditirdimbico, no qual homens
vestidos de satiros cantam acompanhado de gestos e dangas um aspecto da historia dos
combates € sofrimentos de Dioniso. Mais tarde, um personagem se destaca, contando as
aventuras nas guais tomou parte, acompanhado pelo canto e emociio lirica do coro. Desse
modo, o elemento essencial da tragédia ¢, desde o inicio, o pathos, e ndo a agfio, esta
caracteristica da epopéia. Os personagens e o didlogo, a cena e a aglio tragica, sdo
introduzidos depois. A tragédia €, originalmente, ditirambo, ou seja, um ciclo de poemas

que expressam liricamente os sofrimentos de Dioniso [KSA 7, 1(56)].

Em GMD, Nietzsche contrapde o desenvolvimento gradual e espontineo da tragédia
ao surgimento da Opera, a qual resulta de uma imitagio consciente da arte antiga, apoiada

em um saber tedrico que pretendia reproduzir o essencial da tragédia. Este desenvolvimento

4 NIETZSCHE, F. “Die griechischer Lyriker” in Kritische Gesamtausgabe Werke KGW} 11, 2. Bearbeitet
von Fritz Bornmann /Mario Carpitella. Berlin-New York, 1993 Para as proximas citagbes GL.

S0eyarum ist die mpwcamknrﬁ etwas Tragisches? “Wohl wegen der Unregelmissigkeit? Denn das
Unregelmassige ist affektvoll im Ubermass des Leidens u. des Schmerzes, das Regelmissige dagegen ist

minder leidenschaftlich” in GL, p.115. A expressio grega, utilizada por Nietzsche, corresponde & variagio ou
modificacio do tom ou do ritmo.
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artificial da arte, segundo um modele intencionalmente produzido, fompe justamente com
as tradi¢des e manifestagdes populares, com as raizes que fazem da arte expresséo do que
h4 de mais proprio e vivo em uma cultura. A este desenvolvimento artificial da opera
corresponde um processo de isolamento e separagiio nio somente dos géneros artisticos,
mas da propria percepgio sensivel e da sensibilidade estética. A medida em que se rompe
com as tradigdes da canglo popular, que uniam o texto € a musica, desenvolve-se o habito
de experimentar separadamente o texto, na leitura, e a misica na audi¢io. Enquanto o grego
sentia, na audiglio, a profunda unidade do som e da palavra, Nietzsche observa que na
época moderna quase nio se ¢ capaz de experimentar, a0 mesmo tempo, texto ¢ musica.
Forma-se, neste processo, a miisica literéria, na qual as notas musicais ilustram os objetos e
situacGes apresentadas pelo texto, isto €, a miisica & compreendida a partir do libreto.
Nietzsche ressalta que esta tendéncia moderna revela nossa incapacidade de experimentar a
arte como homens completos: “as artes isoladas nos fragmentam e percebemos por
pedagos, ora como homens da escuta, ora como homens do olhar, ete” (KSA1, p.518). Esta
separagdo entre o mundo do olhar ¢ do ouvido tem como conseqii€neia a separacdo,
segundo Nietzsche ndio natwral, do coragio e do entendimento, do intelecto e do querer, de
modo que cada “parte separada se atrofia” [KSA 7, 1{49)]. Em uma nota de outubro de 69,
o filosofo refere-se a esta tendéncia de isolamento da arte como uma tendéncia conira-
natureza [1(68)]. Desse modo, a separagiio entre o coragio e o entendimento, o intelecto e o
querer ¢ uma separagio contrdria & natureza, a partir da qual cada parte separada se
enfraguece, ¢ interrompida em seu desenvolvimento natural.

Na arte grega o desenvolvimento comum destes dois mundos, do olhar e da escuta,
permitiu a formago de uma unidade entre a parte musical e a patte recitada, de modo que
ambas eram compreendidas a partir de um “sentimento comum” (GL, p.108). N3o havendo
predomindncia do texto, nSio havia também predomindncia do entendimento. A
compreensio grega se formou, desde o inicio, a partir do cantar junto ou da escuta de um
recitar-cantar. Parece-me que Nietzsche est3 pesquisando, neste momento de sua reflexdo,
Justamente a particularidade da sensibilidade estética grega, na qual a significagio ¢ a
sonoridade encontram-se estreitamente unidas. Parece haver uma relagio entre a unidade
experimentada pelo grego entre a palavra ¢ a musica, no canto, ¢ o sentimento. Como se a
unido entre palavra ¢ musica na poesia lirica, diferenciada por Nietzsche da experiéncia da

Jeitura, possibilitasse um modo diferente e mais profundo de compreensio da arte tragica.
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Em uma poesia cantada ¢ acompanhada por instrumentos, o sentido das palavras é
compreendido a partir dos tons e escalas, razio pela qual Nietzsche enfatiza que o elemento
essencial e onigindrio da lirica ¢ o sentimento, o pathos. Em um nota de 1869, o filésofo
observa que a vaniagio do tom produz uma mudanga no significado da palavra,
apresentando como exemplo a variagiio tonal de duas palavras do sudoeste asidtico, “ha” e
“ha”, a primeira correspondendo a “procurar” (“suchen™), a segunda a “epidemia”
(“Seuche™). Do mesmo modo, ocorre uma modificagiio na significacdo de uma frase
quando um de seus componentes, o verbo, o substantivo ou o sujeito, € acentuado. Na
leitura, como ndo temos acesso a estas variagdes e acentuagOes tonais da fala, a
compreensdo orienta-se somente pelo contexto. Nesta mesma nota, Nietzsche escreve:
“A musica € um meio arqui-antigo de falar claramente: e por isso ¢ utilizada na relagio com
os deuses™!. A unifo da musica e da palavra no canto acentua a significagio ¢ a
expressividade da linguagem, comunicando os motivos e sentimentos de modo mais direto

e claro.

Esta compreensio conjunta do texto e da misica constituia, também uma
caracteristica e um talento do poeta lirico e tragico. O poeta nfo era apenas compositor da
cangdo, mas criava o didlogo em estreita relagfio com as modulagdes liricas do canto coral.
O elemento da tragédia, ressaltado por Nietzsche, ¢ o da amplificagio e intensificagio da
acdo cénica a partir do canto coral, de modo que na tragédia a unifio entre o recitativo e o
canto coral, que caracteriza, como vimos, a evolugfio da arte grega, encontra sua mais alta
expressdo. E o aspecto que diferencia radicalmente a tragédia do desenvolvimento modemo
da Gpera, bem como o da separag@o das artes, consiste naquele efeito de conjunto, no qual o
todo predomina sobre a parte, que expressa um modo de criagdo orginico e instintivo.
Como observou Nietzsche, a sabedoria nfio havia penetrado ainda na consciéneia do artista
(KSAL1, p.540). Na época de Esquilo e Sofocles ndio se constituira um conceito ¢ uma
teoria, uma teflexfo consciente sobre a arte. O filésofo ressalta a distincia entre o
conhecimento estético, que se desenvolve a partir de Euripedes, ¢ o modo como os
primeiros poetas gregos criavam suas obras, referindo-se tanto aos poetas épicos quanto aos
liricos e tragicos. Na nota 2 (24), Nietzsche escreve: “A toda criagio liga-se algo de

31 “Musik ist ein uraltes Mittel deutlicher zu sprechen: und deshalb gebraucht man sie im Verkehre mit den
Gottern™ NIETZSCHE, F. Kritische Gesamtausgabe Werke T, 5/1,2. Michael Kohlenbach/Marie-Luise
Haase. Nachbericht zur dritten Abteilung. Unter Mitarbeit von Elisabeth Kuhn/Franz Goth. Band 1, Berlin-
New York, 1997, p. 115
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obscuro, elementar. A consciéncia de si tem uma venda nos olhos” (KSA,7). Este aspecto
obseuro e clementar, inexistente tanto na dpera modema quanto na tragédia de Euripedes,
constitui a sabde da arte grega antiga, o modo orginico e espontdneo de seu
desenvolvimento. Na arte grega nfio ha géneros uns ao lado dos outros, como a dualidade
de estilos constitutiva da arte de Euripedes, mas um crescimento dos géneros artisticos uns

a partir dos outros, formando um conjunto organico em seu crescimento e declineo.

Nietzsche estabelece, em ST, uma profunda diferenca entre o processo criador de
Euripedes e aquele de Esquilo e Séfocles. Enguanto Euripedes partia de uma estética
consciente, procurando dar clareza e inteligibilidade a seus personagens e ao desenrolar da
acdo, na época de Esquﬂo e Sofocles ndo havia se constituido, ainda, um saber sobre a
propria arte, e tudo 0 que o mestre podia transmitir aos discipulos eram os procedimentos
técnicos de sua arte: “Pois esta ¢ a particularidade maravilhosa de todo desenvolvimento da
arte grega, o conceito, a conscineia, a teoria n3o haviam ainda sido expressos. (...) A
verdadeira sabedoria artistica nfo havia penetrado na consciéncia” (KSAIL, p.540).
Nietzsche descreve, a partir de Socrates e da arte de Euripedes, o processo de declineo da
tragédia grega, na qual a estreita unifio entre musica e palavia e o papel essencial da
musica, enraizadas nas antigas tradigbes populares, ddio lugar a separacdo entre o elemento
poctico ¢ musical, com o predominio crescente do didlogo e do movimento cnico sobre o

COTO tragico.

Desse modo, ha, desde a primeira reflexfio de Nietzsche sobre a tragédia, assim como
aquela sobre seu declineo e o posterior desenvolvimento da opera, wma contraposigio entre
o elemento instintivo ¢ inconsciente da arte e o progressivo desenvolvimento de um saber
estético que estabelece a prioridade do contetido e da imteligibilidade, portanto do texto e do
entendimento, sobre a misica e a poesia.
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1.2 — A obra de arte total

Nietzsche utiliza um conceito-chave para a compreensio de tragédia desenvolvida em
GMD, a expressio wagneriana “obra de arte total”. De fato, neste perfodo de sua produgéo
tedrica e musical, Wagner colocava em questfio a primazia da “misica absoluta”, expressio
que ele proprio cunhou, a favor da concepgiio e do projeto de uma obra de arte total.
Partindo da Nona Sinfonia, onde Beethoven une o canto coral e a orquesira, Wagner
desenvolve a concepgo de um drama musical que realizasse plenamente aquilo que foi
indicado por Beethoven, ou seja, a unifio dos efeitos reciprocos da poesia e do canto, da
acdo e da musica sinfbnica. Somente a partir de sua conversdo a filosofia de Schopenhauer,
portanto com a publicagBio de seu ensaio Beethoven, Wagner revé ¢ modifica radicalmente
sua concepgdo do drama como arte total, enfatizando a primazia da musica e seu papel de
revelar a esséncia e em-si da agSio dramitica™. A conferéncia GMD e as notas pdstumas
desta €poca, ambas escritas no periodo de intenso contato e afinidade com a obra musical ¢
teorica wagneriana, mostram o quanto ¢ complexa a relagio de Nietzsche com as
concepgdes de Wagner. De fato, ao conhecer Wagner em novembro de 69, Nietzsche era
um jovem e promissor candidato a doutoramento em filologia em Leipzig, que se ocupava
intensamente tanto com a filosofia de Schopenhauer, quanto com os estudos de filologia
classica. Quando, no ano seguinte, foi nomeado professor da Universidade de Basiléia,
intensificaram-se seus estudos e leituras sobre filologia classica, com vistas tanto &s
conferéncias € semindrios, quanto a seu projeto pessoal de publicagdes. Pode-se dizer que,
ao utilizar a concepgdo de arte total em GMD, em janeiro de 1869, o filosofo ndo apenas ja
conhecia o papel essencial da musica na filosofia de Schopenhauer, sobre o qual encontra-
se inameras notas ao longo do periodeo de 1866 2 6953, como dispunha do aspecto central de
sua tese sobre a génese da tragédia, a saber, seu nascimento do ditirambo dionisiaco. E ¢
justamente na concepgio do coro tragico, desenvolvida em GMD, que surge uma
ambiguidade na reflexio de Nietzsche sobre o papel da misica. Ao mesmo tempo em que o

filosofo desenvolve, em GMD, uma concepglo de arte total, afirmando que a musica ¢

52 Sobre este tema e sobre a relagio Nietzsche ¢ Wagner of BORCHMEYER, D. ¢ SALAQUARDA, 1.
Nietzsche und Wagner. Stationen einer epochalen Begegnung. Insel Verlag, 1994 ¢ BRUSE, K.D. Die
griechische Tragtdie als “Gesamtkunstwerk” - Anmerkungen zu den musikisthetischen Reflexionen des
frithen Nietzsche in Nietzsche-Studien 13 {1984).

33 Ver, sobre isso, a edi¢io dos escritos da época dos estudos universitirios em Leipzig, organizada por J.
Mette ¢ K. Schlechta. NIETZSCHE, F. Historisch-kritische Gescomtausgabe. hrsg. por HJ Mette/K. Schiechta.
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somente um meio para um fim, afirma que o coro ¢ o elemento central, a chave do drama
musical, a partir do qual se produz a impressio de comjunto, a combinagdo harmdnica entre
as diferentes artes constitutivas da tragédia. Discuto, a seguir, estes dois aspectos da
concepsdo de Nietzsche.

O filésofo inicia sua reflexdo sobre a tragédia, como arte total, a partir de uma citagio
de Anselm Feuerbach’, da obra Der Varikanische Apollo, tomada de empréstimo a
Universidade da Basiléia em novembro de 69. Feuerbach apresenta a tragédia como nma
forma artistica onde se manifesta uma “afinidade eletiva profunda” entre as artes
particulares, onde a pintura, a poesia, a danga e o canto se findem em um todo inseparavel,
formando, assim, uma forma nova de arte. A poesia domina, segundo o autor, a alma do
todo, mas nfio como uma forma isolada e destacada do conjunto tragico. Se unindo ao coro
e 2 danga, assim como a0 recitativo, a poesia eleva a expressiio do lirismo ¢ do sentimento
em todas as suas nuances. Ao discutir o papel do coro na tragédia antiga, Nietzsche retoma
de um modo curioso esta concepgio do tode formulada por Feunerbach, onde, como vimos,
a poesia ocupa um lugar essencial sem constituir, no entanto, uma forma isolada O filésofo
observa: “Sabe-se gue a tragédia nfio era em sua origem senfio canto coral: este fato,
historicamente reconhecido, fornece a chave deste estranho problema. O efeito essencial . o
efeito de conjunto da tragédia antiga repousava, em sua melhor €poca, no coro” (KSAL,
p.525).

A impressdio de conjunto da tragédia antiga, ou, em outras palavras a unifio das artes
particulares, seu todo inseparavel, repousava no coro, no elemento musical. Encontramos
ainda em Esquilo ¢ Séfocles algo dessa “impressio de conjunto” produzida pelo canto coral
e ¢ somente a partir dela que podemos compreender algo da esséncia da tragédia antiga.
Nietzsche enfatiza a dificuldade em se compreender efetivamente a obra dos tragicos
gregos, pois dela o essencial - a musica - foi perdido. Grande parte dos equivocos na
compreensdo da tragédia, desde Aristoteles, consiste, segundo o filosofo, em se té-la
interpretado a partir do libreto. Nietzsche observa que somente a partir do estudo da
tradiglio antiga, aliada a um esforgo da imaginagdo, é possivel formar uma imagem do
drama musical. O filésofo afirma: “O poeta, de um certo modo, olhava do coro para 0s

vol. 3, Manchen, 1994, assim como a coletinea de textos organizados por LACOUE-LABARTHE, P ¢
NANCY, ILL. Poétique nr. 51971,

>4 Cf GMD in K54, Vol 1, pp. 518-519,
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personagens, assim como também o ptiblico ateniense: nds que dispomos apenas do libreto

olhamos da cena para o coro © (KSAlL, p.525).

Nietzsche esclarece que isto significa, de um lado, como quer AW. Schlegel, que o
coro como “espectador ideal” indica e orienta 0 modo come os acontecimentos devem ser
compreendidos. Mas significa, ainda, ¢ de um modo mais fundamental, que o coro
amplifica e intensifica extraordinariamente a agio cénica, como observou Nietzsche em
uma nota deste periodo, o coro ¢ “a chave do drama” [KSA 7, 1{49)]. A génese da trageédia
esth, como vimos, no coro ditirimbico, na riqueza e intensidade das variagbes liricas,
acompanhado dos gestos e movimentos da danga, que expressavam os sofrimentos de
Dioniso. Do mesmo modo, o didlogo e a representagfo, a partir dos quais se encenava a
histéria e os sofrimentos do heréi, nio podem ser compreendidas epicamente, a partir da
imaginacio, como uma narrativa ¢ compreendida, ou logicamente, pela apreensfo das
relagbes ¢ rede de significados da historia. O essencial do espetaculo trigico era, como
vimos, o sentimento, nfio a a¢io’. E o grego possuia uma longa tradigdo atrds de si que o
predispunha a compreender conjuntamente o som e a palavra, como acontece com a
cancio, na qual a pura letra nfio ¢é capaz de comunicar aquilo que somente o ritmo ¢ a
intensidade sonora produzem. O coro revelava liricamente, em sua riqueza de nuances e
variages, o sofrimento e emogdes do herdi. Com isto permitia que também o espectador
vivenciasse o mundo cénico a partir da emogio ¢ do lirismo ¢, desse modo, compreendesse
a4 cena a partir de suas emogdes mais profundas. Estas emoges eram, no imaginario ¢ na

experiéncia religiosa grega, as lutas e sofrimentos de Dioniso.

Vimos como a citagio de Feuerbach permite ao filosofo apresentar uma primeira
imagem da tragédia como obra total, na qual fica explicitado que as artes particulares nio
se constituem como partes isoladas, mas come um todo inseparavel. Em sua concepglio do
papel do coro na tragédia, entretanto, Nietzsche parece atribuir 2 musica a chave do drama,
pois ¢ do ponto de vista do coro que o espectador compreende o “efeito e a impressdo de
conjunto”, a esséncia do tragico.

55 Nietzsche se opde, em sua concepgio da tragédia, a teoria de Aristdteles, desenvolvida na Poética,
segundo a qual a agio é o elemento central da arte trigica. Sobre este tema ver REIBNITZ, B. Lin
Kommentar zu Friedrich Nietzsche “Die Geburt der Tragoedie aus dem Geist der Musik”. Stuttgart-Weimar,
Metzler, 1992, p.30-31.
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Ao tratar da relag8o entre misica ¢ palavra no drama, o filésofo retoma, a partir de
uma observago de Gluck, a concepclio da tragédia como obra de arte total. Nietzsche
observa: “A musica deveria sustentar a poesia, refor¢ar a expressio dos sentimentos e o
interesse das situagles, sem interromper a agdo ou atrapalha-la com omamentos intteis”
(KSA1, p.528). A muasica é compreendida, desse modo, como um meio para um fim, o de
transformar em compaixio o sofrimente dos deuses e herdis. Embora este seja também o
papel da palavra, esta ndo pode cumpri-lo, pois s6 pode agir sobre a sensibilidade através
da mediagio do conceito. Nietzsche acrescenta, a seguir, uma observagio certamente
inspirada na reflexfio de Schopenbauer sobre a musica: “A musica, ao contrario, toca
imediatamente o coraglo, como a verdadeira lingua universal, por todos os lugares
compreendida” (KSA1, p.528-529). O sofrimento dos deuses e herdis s6 pode ser
vivenciado como compaixio pelo espectador a partir do efeito da misica sobre a cena, da
agdo do coro como caixa de ressonincia, como intensificagio do sentimento dos
personagens. Ao mesmo tempo em que Nietzsche afirma a uniio entre a musica e a poesia,
ele realga, também, e de um modo que guarda bastante afinidade com a reflexdo de
Schopenhauer, os limites da palavra, que ndo permite, como a musica, uma comunicacio
imediata.

Mas estes limites sio compensados quando o filésofo menciona uma exigéneia central
do drama musical, a de que o canto coral, o contetido da cangfio, fosse compreensivel. Para
que as metaforas de Pindaro e Esquilo, assim como suas rupturas de pensamento, fossem
compreendidas, observa Nietzsche, era necessario nfio apenas uma extraordiniria arte de
execuclo, mas um estreito paralelismo entre a musica e o texto, acompanhado, além disso,
do movimento ¢ expressividade da danca. E, justamente, nos paragrafos finais, Nietzsche
descreve a tragédia como um jogo reciproco de efeitos de cada arte particular, semelhante
a0 “todo inseparavel” formulado por Feuerbach. Ndo apenas a miisica realgava o efeito da
poesia, come a danca de coro esclarecia a misica, dando como que expresséo exterior ao
canto coral. Nietzsche conclui a conferéncia, afirmando que a tragédia é “um conjunto de
formas de artes altamente ativas em uma tinica obra de arte” (KSAL, p.531).

Ha, desse modo, uma ambiguidade no modo como Nietzsche concebe o papel da
musica na arte tragica. De um lado, a misica ¢é uma arte altamente ativa, que une seus

efeitos aos outros elementos do drama musical, constituindo uma tnica obra de arte. De
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outro, a tragédia nasce do elemento musical, sendo, em sua origem, unicamente coro
ditirimbico. Este elemento musical torna-se o eixo e a perspectiva a partir da qual o poetae
o espectador gregos compreendem a arte tragica. Esta ambigunidade indica, ja em GMD,
sinais da concepglo de Schopenhauer sobre a primazia da musica adotada por Nietzsche a
partir de DW. Indica, ainda, que o fildsofo ja formulara, em outono de 69, a hipotese sobre
a génese da tragédia - seu nascimento do ditirambo dionisiaco - desenvolvida em GT e que
esta tese reforgava, conseqiientemente, a concepglio da primazia da musica caracteristica

dos textos de Nietzsche a partir de DW,
1.3 - Socrates e a Tragédia: a questio do instinto em Sécrates

Nas notas de outono de 1869, nas quais Nietzsche prepara suas conferéncias,
encontram-s¢ ja formulados elementos essenciais da critica do filosofo a Socrates

desenvolvida em GT. Na nota 1{27), preparatoria a ST, Nietzsche escreve:

“A musica absoluta e 0 drama cotidiano: os dois pedacos cindidos do drama musical
A etapa mais feliz foi o ditirambo e também a da tragédia mais antiga de Esquilo. Em
Socrates surge o principio da ciéncia: com isso combate ao inconsciente e seu
desaparecimento” [KSA 7, 1(27)].

O filésofo sc refere ds duas partes separadas do drama musical, a musica absoluta € o
drama cotidiano, em alusio ao desenvolvimento autbnomo do teatro e da msica
instrumental grega com o declineo da tragédia antiga. De fato, o progressivo declineo do
papel do coro na tragédia abre caminho tanto para o desenvolvimento da nova comédia, o
drama cotidiano, como para a musica puramente instrumental. Nietzsche se refere a este
desenvolvimento isolado das artes como um “combate ao inconsciente”, a medida em que
nele se expressa a supremacia da ciéneia e do racionalismo. Este tema ¢ retomado na nota

1{43), no qual o filosofo formula o argumento central da segfiol3 de GT:

“A tragédia grega encontrou em Socrates seu desaparecimento. O inconsciente € mais
vasto que o nfio-saber de Sécrates. O daimon € o inconsciente, mas sO vern ao encontro do
g

consciente para impedi-lo: ndo tem ago produtiva, somente critica. E o mais singular dos
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mundos mvertidos! Senfio o inconsciente € sempre o (elemento) produtivo, o consciente o

{elemento) critice”S

Este fragmento ¢ preparatério 4 passagem de ST, na qua! Nietzsche descreve a
superioridade de Socrates na arte da discussio, a partir da qual desenvolve-se o principio de
que a sabedoria consiste em saber, oposta a uma sabedoria constituida “somente pelo
instinto”, ou seja, uma sabedoria que ndo se¢ manifesta na forma do conhecimento e da
expressio consciente. Diferentemente do saber instintivo, a arte socrética é a dialética, o
confronto de palavras e argumentos. O filésofo grego € invencivel nesta arte pois consegue
desvelar o ndo saber de seus adversarios, ou, em outras palavras, mostra come pensam que
sabem, mas est&o presos a ilusdes. Para isso Sécrates utiliza uma importante estratégia, a
maxima de que “nada sabe”. Nietzsche parece sugerir um contraste entre o inconsciente,
contra o qual a dialética combate, e esta maxima socratica, seu “nio-saber”. Como se esta
maxima, que permite o desdobramento do dislogo e do questionamento socratico, fosse
uma estratégia que visasse 0 enfraquecimento e a vitéria sobre o adversario. No fragmento
1(24), o filosofo observa: “Socrates como “aquele que nfio escreve™ ele nfio quer
comunicar nada, se limita a questionar.” Vimos como a supremacia do principio da ciéncia
corresponde a0 combate a0 inconsciente. O ndo-saber do filésofo grego corresponde a uma
estratégia para o triunfo do entendimento sobre o saber instintivo de seus CONtEMpOraneos.
Vimos como o inconsciente, enraizado nos mais profundos instintos e necessidades vitais,
age como um guia de nossas agdes e, no caso do artista, de suas obras e criagdes. O
problema do inconsciente em Socrates consiste justamente na ruptura e separagio da
consciéncia em relagio a manifestaciio instintiva. Esta ruptura comeca a dificultar ¢ impedir
a manifestagdo ativa ¢ produtiva do inconsciente, deslocando esta atividade e criatividade
para a consciéncia. Este parece ser o aspecto do combate ao inconsciente ressaltado por
Nietzsche. Ele se expressa como uma inversiio do poder inconsciente, descrito como
criador e produtivo. O secratismo representa uma sabedoria inconsciente que age como um
obstaculo & atividade comsciente. Nietzsche alude aqui ao daimon socritico, o qual

manifesta-se como um modo de advertir ¢ impedir, e nfo de orientar, a agdo.

% “Die griechische Tragodie fand in Sokrates ihre Vemichtung Das UsbewuBte ist groBer als das
Nichtwissen des Sokrates. Das Dimonion ist das UnbewuBte, das aber nur hinderrnd dem BewuBten hier und
da entgegentritt: das wirkt aber nicht produktiv, sondern nur kritisch. Sonderbarste verkehrte Welt! Sonst ist
das UnbewuBite immer das Produktive, das BewuBte das Kritische™. In K54, Vol. 7, f. nr. 1(43).

74



Em ST, Nietzsche observa: “A dialética nega tudo que nio pode desmembrar com seus
conceitos” (KSA1, p.542) O racionalismo socratico se manifesta como um excesso de
16gica, justamente o excesso resuitante da negagfio e do bloqueio da manifestagfo criativa e
afirmativa do inconsciente. O que ocorre ¢ um excesso da atividade conseiente que impede
a manifestaco instintiva. Mas, como a atividade inconsciente € muito mais vasta, a a¢io de
inibi¢io da consciéncia sobre o inconsciente €, na verdade, um processo inconsciente, no
qual reside a ilusfio socratica, a saber, o deslocamento da energia ativa inconsciente para
sua propria inibigBo. Trata-se de uma reaglio, a energia inconsciente que ndo pode agir,
dirige sua atividade contra si mesma. A hipertrofia da consciéncia é expressio desse
aspecto critico do inconsciente, ela se expressa inibindo as manifesta¢bes instintivas. O
entendimento € o excesso de energia na consciéncia, subtraindo a energia do elemento ativo
inconsciente, € 0 conseqliente enfraquecimento da agfio. Nietzsche sugere que a propria
estratégia socratica ¢ expressdo de um processo inconsciente. E como se o filésofo fizesse
um alusdo a base ¢ aos processos orgénicos subjacentes ao pensamento ¢, particularmente,
ao pensamento socratico, enquanto pensamento que se cré livre do corpo e das ilusdes da

sensibilidade.

Nietzsche ressalta que o declineo da tragédia se inicia justamente com a introdug@o do
elemento dialético, do didlogo. O fildsofo se refere a tragédia, neste contexto, como um
“belo corpo” que entra em processo de dissolugBo a medida em que a disputa de palavras e
argumentos cresce € predomina sobre o elemento musical. A partir do dialogo desenvolve-
se uma estreita associagio entre os atos do herdi e seus motivos, levando o espectador a
procurar na cena as razfes dos personagens. Nietzsche enfatiza que, diferente do drama
moderno, o elemento surpresa nfio fazia sentido entre os gregos, pois o assunto tragico era
sempre 0 acontecimento mitico, bastante conhecido dos espectadores. Nas primeiras
tragédias, nas quais © coro era o principal elemento, a agfio era secundaria tanto porque ja
era conhecida, quanto porque aquilo que diferia em sua narrativa era o elemento tragico, a
expressdo lirica dos sofrimentos do heréi. O crescente predominio do didlogo produz um
dualismo no estilo e na esséncia do drama musical, uma cisfio entre o plano da agdo ¢ do
entendimento, no qual era necessario que o herdi justificasse e defendesse suas agbes e seus
motivos, ¢ aquele da misica, a partir da qual o espectador compreendia imediatamente, pela
intensidade do canto e lirismo coral, o aspecto tragico da existéncia, desprovido de ordem

ou razdo. O filésofo observa que o herdi tragico nfo devia mais sucumbir, mas tornar-se
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“um her6t da palavra” (KSAI, p.546). A experiéncia trigica cede lugar ao prazer da
dialética e a crenga na relagfio necessaria entre virtude e saber, na supremacia do
conhecimento sobre o carater tragico da existéncia. Nietzsche descreve a criagio em
Euripedes como uma ciéncia anatdmiea, nela nada fica oculto. O principio de construgdo de
seus her6is € a pura inteligibilidade, sfo “realmente como falam”, semelhante a uma
operagdo aritmetica que “nio deixa resto”. O filosofo estabelece, desse modo, uma estreita
relagdo entre o declineo da tragédia e a supremacia do dialogo na tragédia de Euripedes,
esta compreendida como expressdo do combate socratico ao instinto. Aqui, a linguagem,
descrita como um modo transparente e claro de expressio, semelhante a matematica, é

compreendida como um signo da supremacia da consciéneia e do entendimento.

Enquanto predomina a clareza dos motivos ¢ da argumenta¢io nos personagens de
Euripedes, os personagens de Esquilo e Sofocles sdo mais profundos e mais plenos que
suas proprias palavras, “sobre si proprios nfio fazem senio balbuciar” (KSA1, p.539). O
filosofo enfatiza que as figuras da tragédia antiga sio mais profundas que sua expressio em
palavras. Em contraposi¢do 4 consciéncia e clareza que Euripedes tem de seus personagens,
¢ que se expressa na construgdio dos argumentos, Esquilo e Sofocles pouco sabem
conscientemente sobre sua obra, 0 que podem expressar sob a forma consciente & pouco
comparado ao que ganha expressdo inconsciente tanto através da linguagem, quanto através
do canto ¢ da misica. E a linguagem destes artistas que criavam inconscientemente era
justamente a linguagem poética, as metaforas e as imagens, o ritmo das estrofes, a partir das
quais este contetdo que jamais chegava com clareza 4 consciéncia podia ganhar plena
expressdo. Em ST, Nietzsche observa que os herdis de Shakespeare fazem um uso da
dialética bastante distinto de Euripedes e podemos perceber em todos seus argumentos €
raciocinios uma certa “beleza musical”(KSAl, p.546). A linguagem que da expressdo ao
sentimento ¢ ao material ainda informe a partir do qual o poeta cria é a poesia, entendida
como uma linguagem das figuras e do ritmo, uma espécie de linguagem musical. Vimos
come, em GMD, Nietzsche enfatiza a unifio entre poesia e misica, a qual corresponde tanto
um recitar-cantar, constitutivo da lirica, quanto a combinagiio entre o canto coral e o
didlogo na arte tragica. Esta profunda unidade entre a palavra e o canto permitia ao grego
compreender as mais ousadas metaforas proprias a poesia de Pindaro e Esquilo. A poesia é
caracterizada tanto pela metafora, quanto pela musica, indicando o surgimento de uma
linguagem figurativa.
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Este € 0 novo aspecto desenvolvido por Nietzsche em sua reflexfio sobre a linguagem.
Em PU, como vimos, Hartmann enfatiza a estrutura gramatical que constitui a linguagem, a
partir da qual desenvolve-se as formas e conceitos linguisticos. Por forma, este autor parece
entender ndio figuras de linguagem, mas as formas e estrutura gramaticais. Em GMD, o
interesse de Nietzsche se desloca para o elemento poético ¢ figurativo da linguagem, assim
como para a umfo enire o texio ¢ a melodia constitutiva da poesia lirica e da tragédia. Neste
contexto, o filoésofo utiliza um aspecto da reflexio de Hartmann nfo desenvolvida em US.
Trata-se do capitulo “Das Unbewusst im Gefithl” (O inconsciente no sentimento), no qual o
autor afirma que somente parte de nossos sentimentos, aquele aos quais correspondem
representacdes conscientes, € passivel de ser transposto em palavras. Esta reflexfio, como
veremos com maiores detalhes no item seguinfe, indica, de um lado, os limites da
linguagem, ¢, de outro, aponta para outras formas de expressfio mais eficazes e imediatas
gue a palavra, como a linguagem dos gestos ¢ dos sons. A comunicaglo, segundo
Hartmann, supde a passagem do plano inconsciente para o consciente, uma espécie de
tradugiio do mundo intermno para 0 Ambito da linguagem e da consciéncia. E somente é
possivel efetuar esta tradugfio quando uma sensagfo ou sentimento esté associado a uma
representagdo consciente, do contrario nfio ha como tomé-la inteligivel para a consciéncia.
Parece-me que justamente esta parte intraduzivel dos estados internos, que escapa das
formas da linguagem, ¢ aquela que Nietzsche acredita ganhar expressio na arte e,
sobretudo, na musica. Enquanto a misica expressa o sentimento, a poesia ¢ a imagem, a
metafora do sentimento. Vimos como a misica e a poesia s3o expressdo das pulsdes
populares e como conservam algo da atmosfera da qual nasceram. Neste momento da
reflexdo de Nietzsche a arte desempenha um papel central, ela é também o eixo, a
perspectiva a partir da qual o filésofo compreende a linguagem. A arte € o {nico meio de
expressio capaz de comunicar a parte de nossos estados internos n3o apreensivel para a
consciéncia ¢ para a linguagem, 0 Ambito inconsciente caracterizado como afirmative e
produtivo. Mas a arte ndio o traduz em conceitos, como faz a linguagem. Enquanto a musica
desperta no ouvinte sentimentos e estados, a poesia o transforma em imagens e metaforas.
Elas permitem, desse modo, a vivéncia e a compreensfo de uma dimensfo mais profunda
gue aquela da consciéneia e do entendimento. Desse modo, aguela caracterizagiio positiva
da atividade instintiva desenvolvida em US parece ser compreendida aqui a partir da arte,

como uma expressdo ou uma forma inconsciente de conhecimento ¢ de linguagem.
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Tanto na reflexiio de Nietzsche sobre o daimon socritico, como uma expressio
negativa do inconsciente, quanto em sua caracterizagdio produtiva do inconsciente na arte e
cultura grega, hd um aspecto bio-fisiolégico nfo explicitado. A meu ver esta é a
importéncia da obra de Hartmann, da qual encontram-se ecos nesta passagem. Nietzsche, a
partir de suas leituras de PU, encontrou elementos para pensar em termos orginicos e
corporais a arte € a cultura grega. Neste primeiro momento de sua filosofia, Nietzsche
entrelaga as categorias metafisicas de Schopenhauer, sobretudo o paralelo entre misica e
esséncia, imagem ¢ fendmeno, aos elementos constitutivos do ditirambo e da tragédia,
conferindo uma significaciio metafisica a arte dionisiaca. HA uma sabedoria associada ao
instinto que lhe confere uma dimensio metafisica, sobretude seu carater imediato de
manifestacfo, pelo qual é possivel um conhecimento da esséncia e do ser intimo da
vontade. Mas esta atividade instintiva, como vimos em US, ¢ abordada também de um
perspectiva imanente, tornando possivel compreender a linguagem e a percepgdo, ndo
apenas como um fendmeno da razHo, mas como processos orginicos € corporais. A
atividade instintiva, em US, ¢ caracterizada como o mais proprie ao individuo, como o
estabelecimento do meio mais adequado & vida e seu crescimento. Em GMD e ST, a
dimensdo instintiva ¢ deslocada para o contexto do nascimento e declineo da tragédia,
dando expressio a formas antagdnicas de manifestagdio artistica, a tragédia antiga, nascida
do ditirambo, de Esquilo e Sofocles, e a supremacia do didlogo em Euripedes®”. A critica a
Socrates € o melhor exemplo da formagdo de um 4mbito imanente de andlise, paralelo 2
concepodo metafisica da arte, mas que permanece em segundo plano. Sécrates torna-se o
meio a partir do qual Nietzsche pode desenvolver sua concepgiio da hipertrofia da
consciéncia, de um instinto voltado contra si proprie. A indicagiio do perigo representado
pelo excesso da atividade consciente surge ja neste inicio da reflex8o de Nietzsche. Nesta
concepgo, assim como naquela de inconsciente, encontramos o germe das nogbes de
afirmag8o e nega¢do da vida, assim como uma valorizagfio do corpo e da aparéncia, através
da arte, ambos fundamentais no desenvolvimento posterior da filosofia de Nietzsche e de

sua critica a metafisica.

Cabe ressaltar que os principais aspectos da critica a Socrates, de seu combate ao

instinto e ao inconsciente, ¢ da inversdio que isto representa, sio desenvolvidos no outono

37 Nietzsche emprega no fragmento péstumo nr. 1(25), preparatério 2 ST, a expressio “arabesco artistico ¢
linha reta” utilizada por Hartmann em PU. “O desaparecimento da forma pelo contetido: mais exatamente do
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de 1869, nas notas para elaboracio de GMD e ST, portanto no periodo de leitura de PU.
Estas notas mostram come Nietzsche se apropria pouco a pouco dos conceitos de Hartmann
e como estes ganham uma forma inteiramente diferente no contexto de uma reflexdo sobre
a arte  a linguagem. Isto acontece, também, como veremos a seguir, no ensaio DW, onde o
filésofo parte tanto da filosofia de Schopenhauer, quanto de Hartmann para pensar a génese
da arte tragica. Antes porém, de iniciar a discussio sobre este ensalo, tfratarer da
diferenciaciio entre epopéia e drama, desenvolvida por Nietzsche no grupo de fragmentos
258, correspondente ao periodo de elaboragiio de DW.

2 - Fragmentos postumos: a disting@io entre epopéia e drama.

Durante todo periodo de elaboragfio de suas duas conferéncias, GMD e ST, e de seu
ensaio postumo DW, concluido em julho de 1870, Nietzsche reflete sobre o nascimento da
tragédia grega, desenvolvendo hipdteses sobre sua génese e procurando caracterizar seus
principais elementos. Um aspecto central desta reflexfio ¢ a discussdo sobre as diferencas €
afinidades entre epopéia e drama, a partir da qual o filosofo chega a concepgdo, central em
GT, que os gregos estabeleceram como dupla fonte de sua arte duas divindades, Apolo e
Dioniso. Montinaris® observou, como vimos, que a caracterizagio da arte grega a partir das
figuras de Apolo e Dioniso foi desenvolvida por Nietzsche, pela primeira vez, em DW. E
possivel acompanhar, nas notas postumas deste periodo, 0 modo como Nietzsche procura
caracterizar ¢ diferenciar os elementos constitutivos da poesia €pica e da poesia lirica €
dramatica. Na maior parte destas notas, o filosofo contrasta a epopéia e o drama e discute o
processo de formac@io da lirica e da tragédia a partir do elemento musical das festas
dionisiacas. E interessante ressaltar que, em outono de 69, o filésofo j& estabelecera o

principal elemento de contraste entre a epopéia e o drama desenvolvido em DW e GT:

“Por que o drama dos gregos nfio nasceu da epopéia dramatizada?

O mais importanfe. A aglo surge na tragédia primeiramente com o didlogo. O que
mostra que neste género de arte ndo se tem em vista a agdo: mas o pathos”[KSA, 7, 1(56)].

Enquanto a épica caracteriza-se fundamentalmente pela aglio, o drama caracteriza-se
pelo pathos. Para os ouvintes da poesia épica o cantor ficava em segunde plano, pois aquilo
que era desejado e apreciado era o tema da historia, a aglo recitada ou cantada pelo poeta.

arabesco artistico pela linha reta™ In K54 7, 1425),

38 Refiro-me aos fragmentos pdstumos elaborados no periodo do inverno de 1869-70 g primavera de 1870 in
K84, Vol. 7, pp. 45-56.

3% Cf MONTINARI, M. Kommentar zur Kritischen Studienausgzbe. in K54, vol. 14, p. 41.
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A narrativa épica supde, ¢, 20 mesmo tempo, desenvelve na cultura grega O prazer € a arte

da escuta. Nietzsche emprega a expressio “nachschaffende Phantasie”50, imaginagic que
cria segundo um modelo, para caracterizar esta arte da escuta, afirmando que a imaginacio
era muito ativa e viva entre os gregos. A narrativa €pica era justamente a fonte ¢ 0 modelo
da imaginac8o, escuté-la pressupunha acompanhar com a imaginacgo o relato, formando

uma imagem daquilo que era narrado. O filésofo observa:

“(...)compreendo o narrador épico ¢ recebo conceito a conceito: entdo, com a ajuda da
imaginagfo, retno o todo e tenho uma imagem. O objetivo €, assim, alcangado:

compreendo a imagem, porque eu mesma a engendrei” [KSA, 7, 2(26)].

A épica comunica com tal vivacidade aquilo que ¢ narrado que desperta a imaginagio
do ouvinte, a partir da qual ele usufrui e compreende o relato. No drama, entretanto, o
espeetador ja parte da imagem: “tudo esta presente e é oferecido 2 visio a imaginag3o ¢
detida por imagens que mudam” [KSA 7.1(31)]. O espectador est4, aqui, diante da imagem,
a atividade da imaginagdo deixa de ser estimulada como no caso do relato épico. Nietzsche
ressalta, nas notas deste periodo, que a cena, diferentemente da pintura e das estatuas do
templo, sio imagens em movimento. A musica e 0 movimento lento e calmo dos atores,
assim como a danga do coro na orquestra diic a impressdo de figuras ¢ pinturas vivas e em
movimento. Enquanto as palavras da epopeia estimulam a imaginagiio do intelecto, €,
particularmente, a do olho, as palavras sio, no drama, signos deficientes, ¢ a misica que
expressa “a alma da agfio” [KSA 7, 2(11)]. Neste sentido, Nietzsche Tessalta que o drama
desperta no espectador nfio a imaginacio do intelecto, associada a agio, mas “a imaginacio
da vontade”, o pathos. O filésofo faz, a seguir, uma interessante observagdo: “Na poesia
lirica nfo saimos de nds: mas somos estimulados 2 produzir nosso proprio estado de alma,
sobretudo por évdpvnerg” 51 A compreensio no drama ndo é a da formag3o da imagem,
pela qual recebemos conceito a conceito, constituindo um todo inteligivel. A misica,
tocando imediatamente o coragdio, desperta no ouvinte, por rememoragio, vivéncias e
imagens a partir das quais ele compreende o espetaculo tragico. A arte tragica supde, como

60 Cf K84, vol. 7, 1(31) e 3(1).
61M. Haar e JL. Nancy traduziram a expressdo grega, empregada por Nietzsche, por "rememoragio® ou
"anamnese". La Naissance de la Tragédie, Fragments posthumes. Automne I 869-Printenzps 1872, Textes,

fragments et variantes établis par Giorgio Colli et Mazzino Montinar;, Trad. M. Haar, P. Lacoue-Labarthe e I
L. Nancy . Paris, Gallimard, 1977, p. 551
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observa Nietzsche, uma intensa atividade do coragiio, a qual mobiliza e torna ativo o

sentimento,

Esta breve descrigiio da diferenciagio entre epopéia e drama, elaborada nos postumos,
mostra como Nietzsche retne os elementos para caracterizagdo e diferenciagdo da arte
apolinea e dionisiaca que serd desenvolvida, pela primeira vez, como veremos a seguir, no

ensaio DW.

3 — 4 visdo dionisiaca do murido

3.1- A vontade helénica

A vmica vontade: unido entre a arte apolinea e dionisiaca

Nietzsche inicia DW caracterizando as duas diferentes ¢ opostas formas da arte grega,
de um lado as artes plasticas e a poesia épica, de outro a musica e a poesia lirica, que
ganham expressdo nas figuras de Apolo e Dioniso. A tragédia antiga, enquanto unido destas
duas opostas manifestacbes da arte grega, a arte apolinea e dionisiaca, torna possivel o

desenvolvimento de uma visio tragica de mundo.

O estado estético apolineo tem como modelo o sonho e o profundo prazer que
experimentamos na contemplago das imagens. A partir do principio apolineo do belo
surgiu, lentamente, o mundo dos deuses olimpices, assim como a imagem grega de uma
existéncia exuberante e triunfante. O elemento caracteristico da arte dionisiaca € o jogo
com a embriaguez e com o &xtase, experimentado nos cultos e festas dionisiacas. Nietzsche
descreve o estado de embriaguez como um estado de quebra do principio de individuagio,
no qual o individuo desaparece com seus limites e medidas, experimentando um estado de
unido total com a natureza. Comparado a intensidade e harmonia vivida nestes estados, a
existéncia individual assemelha-se a um estado de fraqueza da vontade. E justamente
quanto a realidade cotidiana retorna & consciéncia o homem compreende a sabedoria do
deus silvestre companheiro de Dioniso: “O primeiro bem ¢ nfo-ser, o segundo, morrer
logo™™2. Na sabedoria de Sileno expressa-se o absurdo e a desmesura da natureza, a mais
estreita uniio entre a pulsiio que engendra multiplas formas de vida e, ao mesmo tempo,

volta a dissolver tudo o que veio i existénecia. Nas palavras de Nietzsche, Sileno da

expressic ao absoluto “ilogismo da ordem do mundo™®3. O deus silvestre d4 voz ao

62 NIETZSCHE, F. “Die dionysische Weltanschauung” in K34, vol. 1, op.cit, p.560.
63 Yer, sobre isso, o fragmento 3(51) in K54, vol. 7.
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pensamento mats intimo da natureza, constituindo, desse modo, a base a partir da qual ¢

construido o mundo divine apolineo.

Nietzsche faz a seguinte observagio sobre o sonho: “Enquanto a estatua, figura da
imaginacdo (Phantasiebild), flutua diante dos olhos do artista, ele joga ainda com a
realidade: quando traduz esta imagem no marmore, joga com o sonho” (KSAIl, p. 554).
Enquanto o escultor imagina as formas possiveis de sua arte, ele joga com a realidade, mas
quando traduz a imagem no mérmore, joga com o sonho, isto €, a estatua como forma de
arte ¢ a figura viva do deus. Ela torna-se a imagem de sonho, a aparéncia artistica a partir
da qual o heleno transfigura o absurdo ¢ os terrores da existéncia. A partir da criagio do
mundo olimpico, como produto do génio artistico e da profunda sabedoria helénica, cria-se
também o véu e a dissimulagio necessarios para tornar a existéncia possivel: “esta foi a
estratégia genial da vontade helénica para poder simplesmente viver” (KSAL, p.560%Y O
filosofo caracteriza a religifio grega como uma “religiio da vida”, porque nela nfio se
desenvolveu, como em outras religides, o dever da ascese ¢ da espiritualidade. O mundo
dos deuses ndo constitua para o grego um imperativo, era experimentado a partir de um
sentimento de vida, um ideal de beleza que tornava a vida desejavel. Nietzsche compreende
a necessidade de aparéncia entre os gregos como um recurso da natureza para alcancar seus
fins: enquanto os helenos dissimulavam o poder da moira com o esplendor e o brilho de
seus deuses, 2 vontade realizava sua “estratégia genial”, a de tornar a existéncia nio apenas

possivel, mas desejavel, a partir da arte e da religio.

A irrupgBo dos cultos dionisiacos no mundo grego apolineo produziu um total abalo da
visio de mundo apolinea, pois tudo o que até entdio valia como limite ¢ medida revelou-se
superficial. Este confronto entre 0 mundo apolineo e dionisiaco ¢ interpretado, por
Nietzsche, como a luta entre duas diferentes manifestacdes de uma vontade que, entretanto,
€ una. Vimos como o absurdo ¢ o ilogismo da existéncia sdo a base sobre a qual se apdia e
da qual se protege o mundo da bela aparéncia. Nietzsche ressalta a sabedoria da vontade ao
criar, como recurso vital, a religifio e arte gregas. A questdo que se coloca, portanto, é a de
compreender a intengdo da vontade ao confrontar o mundo apolineo e dionisiaco. O fim
visado pela vontade era a criagHo, a partir da arte tragica, de uma possibilidade superior de
existéncia, 0 mundo intermedidrio entre a beleza e a verdade, resultante da uwnido dos

elementos apolineo e dionisiaco.
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Contra o profundo desgosto e negagiio da existéncia que se seguiam a0 Extase € a
experiéncia dionisiaca, a vontade helénica cria, como meio de cura, a arte tragica. Em uma

nota do periodo, Nietzsche escreve:

“A tragédia ¢ o remédio natural (Naturheilkraft) contra o dionisismo. Ele deve poder
ser vivido: o puro dionisiaco ¢ impossivel. Pois o pessimismo ¢ pratica ¢ teoricamente

ilégico. Porque a logica néo € senfio a unxavd da voniade” [KSA 7, 3 G2

A "astucia" da vontade é conhecer o nada e o absurdo da existéncia e poder viver, €,
como observa o filosofo, tornar o dionisiaco possivels*. A tragédia antiga torna possivel, a
partir da unifio entre arte apolinea e dionisiaca, transformar a experiéncia do desgosto em

“representagdes que permitam viver” (KSA1, p. 567).

Trata-se de um mundo intermedidrio entre a beleza e a verdade, constituido nio pela
“bela aparéncia mas pela aparéncia”, ndo pela “verdade mas pela verossimilhanga™, esta
Altima entendida como signo e simbolo da verdade. O mundo dionisiaco, a embriaguez
instintiva da natureza, deixa de ser verdade sob o efeito do elemento apolineo, o qual
transforma em aparéncia, em representacdes a realidade dionisiaca. O elemento dionisiaco,
por sua vez, retira da aparéncia sua transparéncia e beleza, transformando-a em signo ou
simbolo. A verossimilhanca produz, na arte tragica, uma aparéncia de verdadeiro,
permitindo que o objeto representado tenha o poder do simbolo, aja como verdade.
Nietzsche ressalta justamente que, na arte tragica, o mumdo dionisiaco deixa de ser
“verdade™, ele agora ¢ simbolizado. Enquanto a imagem do objeto criada pelo artista
plastico corresponde a “wuma representagio do simbolo na aparéncia”, 0 personagem ¢ a
decoracio no drama correspondem a “uma representagio do simbolo na realidade™ (KSAI,
p.573). Nietzsche observa que hd, na arte trégica, uma indiferenga em relagfio 4 aparéncia, a
qual deve renunciar 4s suas exigéncias soberanas, sendo a melhor expressdo desta
indiferenca a mascara. Em um escrito péstumo, o filosofo comenta: “Nio € porque alguém
se mascara € procura iludir os outros que comega o drama: mas porque o homem sai de si
mesmo ¢ se eré transformado e enfeiticado” (GMD, p. 521). A méscara no tem o objetivo
do jogo, de iludir e representar, mas desempenha uma fungio simbolica essencial, a de

apagar os tragos ¢ feighes individuais, indicando, assim, que o mundo tragico ndo

64 Sahre a nociio de vontade em DW, sobretisdo nos pdstumos do periodo, assim como sobre a influéncia de
E. v. Hartmann e Schopenhauer neste periodo da produgio de Nietzsche ver o excelente estudo de
GERRATANA, F. Der Wahn jenscits des Menschen. Zur fruehen E. v. Hartmann-Rezeption Mietzsches
(1869-1874) In Nietzsche-Studien 17 {1988).
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representa 0 mundo real-empirico, o mundo da aparéncia, mas o mundo simbolizado da

realidade dionisiaca.

O elemento dionisiaco essencial que triunfa sobre a aparéneia, permitindo que a
aparéncia ndo seja mais experimentada como aparéncia, mas como simbole, ¢ a musica.
Nietzsche assim descreve o poder da musica dionisiaca na tragédia: “O espectador ¢ entfo
confrontado com a exigéncia dionisiaca: que tudo se apresente a ele como encantado, que
ele veja sempre mais que o simbolo, que todo o mundo visivel da cena e da orquestra seja
do dominio do milagre. Mas onde estéd o poder que o coloca no estado de crer no milagre
(..)? Quem vencera o poder da aparéncia, despotencializando-a em simbolo? E a
musica”(KSA1, p.571).

Vimos, anteriormente, a distingéo elaborada pelo filosofo entre aparéncia e simbolo, a
partir da qual s#io indicadas as mudangas e transformacgdes ocorridas nos elementos
apolineo e dionisiaco em sua unifio na obra de arte tragica. Na passagem acima citada,
entretanto, surge um povo elemento da arte dionisiaca que nos permite compreender de
outra perspectiva a nogio de simbolo. Vimos como o efeito da verossimilhanga é o de
produzir uma aparéncia de verdadeiro, “que deve agir como verdade”. O filésofo
caracteriza a exigéncia dionisiaca como aquela de apresentar o mundo visivel como
encantado, como pertencendo “ac dominio do milagre”. E justamente a musica que
permite ao espectador, diante da cena tragica, ver tudo transformado e como que encantado.
Mas esta mudanca do mundo visivel da cena, sob o efeito da musica, est4 estreitamente
ligada 20 triunfo sobre a aparéncia, o que equivale a despotencializagio da aparéncia em
simbolo. De um lado, a cena tragica equivale a uma aparéncia de verdade, trata-se de um
simbolo da verdade dionisiaca. De outro, esta mesma cena transformada em simbolo, sob a
a¢do da musica, parece ganhar vida, pois nfo apenas € vista como encantada, mas torna o
espectador capaz de ver além do simbolo. A despotencializago da aparéncia em simbolo
parece revelar, portanto, um outro plano de realidade, nfio aquela do munde visivel da
aparéncia, mas uma realidade transfigurada, onde este visivel aparece transformado. Em
uma nota do periodo de elaboragio de DW, Nietzsche faz a seguinte observagiio: “O poder
de transfiguragdo da musica, pelo qual todas as coisas parecem metamorfoseadas™ [KSA 7,
3(54)]. O filosofo parece associar o simbolo a este poder da musica de transfiguragdo do
mundo visivel. Discuto, a seguir, esta relagio entre 2 arte dionisiaca e a esfera do simbolo,

enquanto esfera distinta do dominio apolineo da aparéneia.
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A arte dionisiaca e o simbolo

Um elemento essencial da reflexfio de Nietzsche, e talvez um dos primeiros ¢ mais
antigos aspectos de sua reflexfio, € o da elaboragio de sua concepglio dos cultos, da arte e
da experiéncia dionisiaca. A frequéncia de notas e observagles sobre o tema, assim como
sua presenca nas conferéncias do periodo e nos cursos e seminarios, deve-se, sem duvida,
ao fato de constituir o germe da hipdtese de Nietzsche sobre o nascimento da tragédia.
Como vimos, a hipdtese de que a tragédia nasce do ditirambo surge ja em GMD, assim
como durante todo o periodo posterior aquela conferéncia, no qual Nietzsche elabora DW,
encontram-se diversas anotagbes sobre o tema. O aspecto da concepefio dionisiaca que
procure compreender, a seguir, é o do pathos, ou, em outras palavras, a do éxtase como
clemento essencial tanto do culto, quanto da arte dionisiaca. A experiéncia do €xtase € um
aspecto essencial para esclarecer tanto a introducgio da no¢o de simbolo no final da seglo 3
de DW, quanto a relagfo enire esta noco e a musica.

Em GMD e nas notas do periodo de elaboracBio de DW, Nietzsche considera a
experiéncia do éxtase um aspecto essencial do surgimento do drama. O filosofo assim
discute esta questio:

“Toda arte deseja um “estar fora de si”, um éxtase; dai provém a passagem ao drama,
nisto que nfo retornamos a nds, mas penetramos em um ser estranho, ..., NOs comportamos
como enfeiticados™ [KSA 7, 2(25)].

“0 elemento dramatico provém de uma forte pulsfo (“starken Triebe™), de uma erenga
no impossivel, no milagre. (...} Por que a imaginag3o nio estd ocupada em escutar o drama
(como na epopéia), a transposi¢iio de nosso eu 20 que € estranho torna-se possivel: o
esquecimento de si € a pressuposicio das duas artes, aqui per uma atividade intensa da

imaginac?o, 14 por uma atividade intensa do coragio” [KSA, 7, 2(15)].

O filosofo observa que toda arte deseja um estar fora de si, tanto a arte apolinea,
quanto a dionisiaca experimentam através da contemplagio ou do éxtase um estado de
esquecimento de si. Este desejo manifesta-se, na epopéia, como um desejo de ilusdo ¢ de
transfiguragdo da existéncia através da arte. O essencial da arte apolinea, come vimos, € a
dissimulac@io da verdade através da religifio e da aparéncia artistica. O drama, entretanto,
nasce de um estado, no qual nfio retornamos a nés mas “penetramos em um ser estranho”,

onde agimos como enfeitigados, Este estar fora de si, a crenga no milagre, provém de uma
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forte pulsdo e corresponde a uma “uma intensa atividade do coragfo”. Nietzsche observa
que daf provém “o profundo espanto” experimentado no drama: “o solo vacila, assim como
a crenga na indissolubilidade da individualidade” [KSA 7, 2(25)]. A experiéneia de sair de
si supde um rompimento provisorio nio apenas com o principio de individuag3o, mas com
a visio de mundo apolinea. Justamente por isso provoca um profundo espanto, pois
percebe-se e experimenta-se algo que contradiz tanto os limites da individuag3o, quanto a
beleza ¢ o esplendor do mundo da aparéncia. Vimos anteriormente o profundo desgosto
com gque o seguidor de Dioniso despertava dos cultos ¢ festas dionistacos. Este desgosto
nio provém unicamente do prazer experimentado na embriaguez, mas da compreensio
mais profunda sobre si mesmo e sua existéncia que ele vivencia no estado de embriaguez e

esquecimento dionisiacos.

Enquanto no mundo apolineo a arte e a religiio criam um véu de ilusdo que
dissimulam 2 sabedoria de Sileno, no estado de embriaguez, enquanto estado de dissolugdo
da individuacgfo, este veu rasga-se, € o seguidor do deus, como observa Nietzsche, esta
diante da verdade. Neste estado revela-se o plano cego de construglio ¢ destruigio da
individuagdo que constitui a natureza, assim como toda desmedida e cegueira da sua
vontade, a qual d& forma e ordem ao caos, voltando a desfazer tudo que criou. Em um

fragmento postumo, o fildsofo assim descreve este plano cege da natureza e da vontade;

“A vontade agonizante (0 deus que morre) se esmigatha em individualidades. Sua
aspiragdo € sempre a unidade perdida, seu teiog sempre uma decomposi¢iio mais avancada.
Cada unidade alcangada € seu triunfo, sobretudo a arte, a religido. Em cada manifestacio
pulsio para s¢ afirmar, até que finalmente fracassa em seu téxoc™ [3(51)].

A este jogo Nietzsche chama de “ilogismo da ordem do mundo”. Enquanto o desejo
apolineo de viver precisa oculiar o caos e o ilogismo da vontade dionisiaca, a experiéncia
do éxtase consiste justamente em vivenciar o ilogismo. A vontade revela-se uma aspiragiio
e uma pulsdo de construgdo, de rovo tomada pela movimento de destruicio, um devir
permanente € 1l6gico de criar e dissolver formas, cujo telos é sempre novamente a morte e a
dissolugdo. A natureza, como observa Nietzsche, “fala de seu segredo com toda clareza”
{(DW, p.565). Ela nos diz que a tnica verdadeira unidade nfio ¢ a do individuo, mas a da
reunido e dissolugio dos seres isolados na natureza, ou na unidade originaria, € em seu jogo

continuo de criagdo ¢ destruigdo. O filésofo descreve a transformacio dos afetos no estado
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extatico como uma fusio de prazer e sofrimento na natureza, o prazer da reunifio dos seres,

antes scparados, mistura-se a dor de sua dispersfio e isolamento na individuagfo.

A obra de arte tragica €, como vimos, uma forma de cura, criada pela vontade helénica,
para tornar possivel viver o dionisiaco, transformando o pensamento do desgosto em
“representagbes que tornem a vida possivel” (DW, p.567). Nietzsche observa que estas
representagfes sdo uma “forma de interpretagfio do enigma do mundo” (DW, p.557). A
tragédia traz para a cena a terrivel verdade dionisiaca, o permanente jogo de criagdo ¢
destruig#o, assim como o inexoravel do destino e de suas determinagbes que escapam
inteiramente ao individuo. A matéria {ragica € a existéncia, apresentada em seu aspecto
terrivel e enigmatico, assim como a insensatez dos homens e seu desconhecimento sobre si
mesmos. Na concepgio tragica a vida € regida pelos deuses e pelo destino, assim como pela
infinita distdncia entre este mundo e aquele dos atos e intengdes humanas. O
desconhecimento do homem sobre si préprio e seu destino €, desse modo, inevitavel: “A
tragédia, nascida da fonte profunda da compaixfo, € por esséncia pessimista. A existéncia ¢
ai qualquer coisa de terrivel, o homem ¢ algo extremamente insensato. O herdi da tragédia
ndo se revela, ..., na luta contra o destino; ndo sofre mais do que merece. E cego, com a face
vedada, que se precipita em sua infelicidade; e o gesto desesperado mas nobre com o qual

se coloca diante do mundo penetra como um aguilhfo em nossa alma” (8T, p.546).

A tragédia, como uma representacio ¢ interpretagfio do enigma do mundo, torna
possivel que o diomsiaco seja vivido. Como vimos, o elemento especifico da tragédia em
relagiio a epopéia € o entusiasmo dionisiaco, a partir do qual o grego compreende a verdade
dionisiaca ndo atraves do entendimento, mas de uma experiéncia, do pathos. E ¢ justamente
a musica que possibilita esse conhecimento ou experiéncia tragica. Em uma nota de outono

de 69, Nietzsche faz a seguinte observagio:

“0O que faz a misica? Ela dissolve uma visdo intuitiva em vontade. Ela contém as
formas gerais de todos os estados do desejo: ela € inteiramente uma simbolica das pulses
e, enquanto tal, compreensivel para todos em suas formas mais simples. Ela é sempre mais
geral que cada aglo particular; e por isso nos ¢ mais compreensivel que cada agHo
particular: a misica é, portanto, a chave do drama™ [KSA 7, 1{49)].

Vimos como a diferenga central enfre epopéia e drama ¢ aquela que separa a arte da

imagem, que corresponde & vis3o infuitiva, e a arte musical, correspondente a vontade e
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ao sentimento. A nota transcrita acima sugere que o papel e efeito da musica & dissolver a
visdo infuitiva, o munde visivel da cena em vontade. A musica ¢ descrita como uma
simbolica das pulsdes, pois contém todas as formas gerais do desejo, sendo, por isso, capaz
de produzir uma compreensdo do mundo da cena mais profundo do aquela contida no
simples decorrer da agio dramdtica. Enquanto esta ¢ sempre particular, ligada a uma
determinada rede de motivos e acontecimentos, a misica, em sua generalidade, expressa “a
alma da ag80”, ela € capaz de torpar compreensivel nfio a superficie dos motivos, mas todas
as nuances do sentimento ¢ movimentos da vontade. Mesmo no dmbito do sentimento néo
¢ uma alegria ou uma tristeza particular, ou seu contetdo, que a misica expressa, mas,
come observa o filosofo, “os sofrimentos e alegrias, pulsdes e rentncias de todos” (Ibid).
Ao revelar os mais profundos sentimentos dos personagens, em sua generalidade, a musica
faz desaparecer os elementos particulares e individuais, possibilitando ao ouvinte-
espectador compreender um outro plano de realidade, aquele, por assim dizer mitico, das
experiéncias e sofrimentos de Dioniso. Ou, em outras palavras, o ouvinte passa a

compreender a cena a partir do sentimento e emogdes e nio do entendimento.

Nietzsche conclui a se¢fio 3 de DW indicando que o efeito da miisica sobre a imagem
apolinea ¢ a de possibilitar a passagem da aparéncia ao simbolo, ou seja, de uma percepgdo
onde predomina a visibilidade da imagem a uma outra onde a percepgio softe o efeito da
musica, dando lugar a uma visio transformada e encantada das coisas. O filésofo ressalta

que a musica “despotencializa (depotenziert) a aparéncia em simbolo” .

O simbolo, agindo como verdade, rompe com o distanciamento pressuposto pela arte
da aparéncia e com a mediagdo da imaginagio ¢ contemplago, pela qual a o relato ou
imagem séo compreendidos. Por esta razdio, o efeito proprio do drama nfio é a compreensio
do simbolo, mas sua vivéneia, “o mergulho no sentimento simbolizado”. Nietzsche faz a
seguinte observacdo sobre o que experimentamos npa lirica; “também na lirica nos
espantamos de experimentar de nove nosso sentimento mais intimo, de recebé-lo reenviado
por outras individualidades™5. A partir da nogdo de simbolo, o filésofo parece dizer que
vivenciamos o sofrimento do herdi, o mundo cénico, como um reencontro com nOSSOS
sentimentos mais intimos. Ad reside a relagdo da nogio de simbolo com a misica e com a

quebra do prncipio de individuagfio, como proveniéncia e bergo da arte tragica. Os

63 "Aus bei der Lyrik sind wir erstaunt, unser eigenstes Fihlen wieder zu empfinden, es zuriickgeworfen zu
bekommen aus anderen Individuen" in K54, Vol 7, 2(25).
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sofrimentos de Dioniso, o permanente movimento de construcio e destruicdo constitutivo
da vontade ¢ da natureza, o acaso que sem raz8o traz ora o bem, ora o mal, sdo
simbolizados no sofrimento e sentimento do heroi e na situagdo tragica por ele vivenciada.
Desse modo, o absurdo e o ilogismo da existénela, o aspecto tragico constitutivo da
realidade dionisiaca pode ser nfio apenas vivenciado, mas reconhecido como parte da
realidade de cada individuo ¢ da propria existéncia. E como se a musica, como um
mergulho no sentimento, tornasse possivel um conhecimento ou uma experiéneia tragica. O
filosofo faz a seguinte anotaglio no fragmento 3 (41). “A musica e 0 pensamento tragico”.

E, como que desenvolvendo o pensamento ali contido, escreve no fragmento seguinte:

“A musica tirada de um assunto tragico — nfio ¢ mais o belo, mas uma explicagio do
mundo: eis porque 0 pensamento tragico, que contradiz a beleza, brota da musica™ [KSA 7,
3(42)].

Este fragmento sugere que todo jogo de construgio e destruigiio, o ilogismo da ordem
do mundo, ¢ a maténa {ragica da qual nasce a musica. Nascida da realidade dionisiaca, a
musica da expressdo as diversas variagdes e nuances da vontade e do sentimento, de modo
que as imagens ¢ representagbes tragicas ndo despertam o belo, que engendra o prazer da
contemplagio, mas uma experiéncia do jogo dionisiaco que permite uma compreensio e

interpretagdo tragicas do mundo.

A realidade dionisiaca que, como vimos, pertence ao dmbito da natureza e da vontade,
56 pode ser experimentada de modo imediato, portanto sem a mediagio da consciéneia e do
conceito. E € justamente neste aspecto inconsciente que reside a forga e a sabedoria da
realidade dionisiaca. E como se Nietzsche, dando continuidade a reflexdo desenvolvida em
US, indicasse a importancia da atividade instintiva em diversos dominios da vida, tanto na
criagdo e recepgfio artisticas, quanto na elaboragio e construciio de uma visdo de mundo.
Em GMD ¢ DW, o filosofo reflete sobre o dominio instintivo e inconsciente do ponto de
vista da arte e da cultura. O desenvolvimento da cultura grega tem como guia a voniade e a
pulsfio helénicas, descritas como atividades de profunda sabedoria e poder curative, que
orientam © povo grego na criagdo da arte € visdo de mundo necessanias a sua cultura.
Enguanto o principal elemento da vis3o apolinea de mundo ¢ a ilusdo, entendida como uma
estratégia da vontade, a vis30 trdgica nasce dos cultos dionisiacos, nos quais a sabedoria e
doutrina do deus ¢ conhecida no estado de exaltagiio ¢ éxtase. E este € justamente o ponto

em que Nietzsche parece dar continuidade & reflexfio sobre o instinto elaborada em US.
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Assim como a linguagem, enquanto atividade inconsciente, é a base a partir da qual se
desenvolve o pensamento consciente, em DW a arte e visio de mundo gregas s3o expressio
de uma forma inconsciente de conhecimento. Nietzsche entende a arte fragica como uma

forma de conhecimento e um tipo inconsciente de sabedoria, a partir da qual nasce ¢ se

desenvolve uma vis&o tragica de mundo.
3.2- Arte ¢ linguagem como simbolo

Schopenhauer

Vimos como Nietzsche, em GMD, elabora a partir de Wagner uma concepglo da
tragédia como arte total, na qual encontram-se sinais de valorizagio da musica absoluta
desenvolvida por Schopenhauer em O Mundo como Vontade e Representacdo®s. A
passagem da concepclio da arte total, predominante em GMD, para a concepgiio da
primazia da musica estd presente nos postumos do periodo, nos quais surge com
progressiva clareza o carater origindrio da musica e do coro tragico em relagfio a cena e ao
didglogo. Em DW, Nietzsche atribui ao elemento musical um papel central na arte trigica,
assim como procura analisar a relagfo entre a musica e a imagem, a fim de compreender a
génese da tragedia. Desenvolvo, a seguir, alguns aspectos da reflexfio de Schopenhauer
relativa & disting30 entre palavra, gesto e sentimento, assim como em relagio a metafisica

da mdsica, a fim de esclarecer a importincia de sua filosofia em determinadas concepgles
de DW.

Schepenhauer, em Mundo, estabelece uma estreita relaglio entre razio e linguagem,
observando que razdo, “Vernunft”, vem de perceber, “Vernehmen”, significando “a
percepeio de pensamentos comunicados por palavras” (WI8p.75). A linguagem é,
segundo o filosofo, um instrumento imprescindivel da raziio no desenvolvimento da cultura
¢ do Estado, no estabelecimento e aperfeicoamento da ciéncia e da arte. O filésofo observa
que os signos comunicados pela linguagem designam a classe particular de representaces,
abstratas e gerais, correspondentes & razfio. A linguagem e o conceito, como fendmenos

nascidos da razfio, expressam nio representagdes intuitivas, mas abstratas e gerais,

Em Parerga, Schopenhauer retoma esta reflexiio sobre a linguagem intuitiva e
abstrata, diferenciando a linguagem dos gestos daquela das palavras: “A gesticulagdo

66 SCHOPENHAUER, A “Die Welt als Wille und Vorstellung ™ Sdmeliche Werke. Hg. V. Lohneysen, vol. 1 e
2, Darmstadt, 1989. Abreviaremos como WI ou WII, seguida do mimero da segio e da pagina.
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cotidiana, que acompanha toda conversa animada, ¢ ela propria uma linguagem, e muito
mais universal que a palavra;”®7. Os gestos, que acompanham o discurse, sdo uma
linguagem por todos compreendida, pois expressam pfo a parte material, mas formal do
discurso. Enquanto a parte material do discurso, seu conteddo e assunto, ¢ multipla e
heterogénea, a forma expressa o discurso in abstracto, e, portanto, sua esséncia, agindo nio
apenas sobre o intelecto, mas sobre a vontade. A linguagem dos gestos “acompanha o
discurso como um baixo continuo a melodia, contribuindo, como este, para acentuar seu
efeito”(Ibid, p.717). Por esta razdio, como observa o fildsofo, a gesticulagio contribui para
acentuar o efeito do discurso.

Esta discussdo sobre o gesto e a palavra, também desenvolvida por Nietzsche em DW,
nos permite compreender a distingdo elaborada por Schopenhauer entre uma linguagem de
palavras ¢ de senfimentos. Assim como a linguagem dos gesios, agindo sobre a vontade,
tem um alcance major de compreensdio que a de palavras, que age somente sobre o
intelecto, Schopenhauer, distingue entre o conhecimento abstrato e intuitivo. O filésofo,
referindo-se & fisiognomia como um saber que todos nés possuimos intuitivamente,
comenta a impossibilidade de institui-lo enquanto ciéncia: “neste Ambito os matizes sdo tdo
finos que o conceito n&o tem flexibilidade para expressa-lo™ (W1, 12, p.102). O mesmo
ocorre quando tentamos definir ou conceituar o sentimento. Nio constituindo um conceito
abstrato da razlio, o sentimento nfio pode ser abarcado em um conceito racional, s6 podendo
ser compreendido como um conceifo negativo, ou seja, “que algo que aparece na
consciéncia ndo € um conceito abstrato da razio” (W1, 11, p.96). A linguagem &, como
vimos, um meio necessario e imprescindivel do pensamento, mas sua atividade supbe a
fixagdo do contetdo nuangado e mével do pensamento em formas fixas e determinadas. Dai
o conteudo negativo do conceito de sentimento, o de abarcar uma ampla e heterogénea
esfera, cuja unica unidade reside no aspecto negativo, o de indicar que algo néo é um

conceito abstrato.

Schopenhauer retoma esta distingfio entre linguagem ¢ sentimento em sua reflexdio
sobre a metafisica da musica. B significativo, no contexto da leitura de Nietzsche, que
Schopenhuer caracterize a propria misica como uma linguagem. O fildsofo inicia o texto

afirmando que a musica, diferentemente das outras artes, nfio representa uma reprodugio da

57 SCHOPENHAUER, A “Parergz und Paralipomens IT° Sdimtliche Werke. Hg. V. Lohneysen, vol. 5,
Darmstadt, 1989, p.716. Para as proximas citagdes PIL
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idéia, mas “uma reprodugfio imediata da propria vontade”, agindo por isso tdo
profundamente sobre nosso intimo que € compreendida como uma “linguagem universal”.
Estabelecendo uma analogia entre a musica e o mundo, desde o mundo mineral e vegetal
até o mundo bumano, o filésofo desereve o modo como a melodia di expressdo a toda
bhistoria € todos os movimentos da vontade, abarcando “tudo aquilo que a razio concebe

sob o concelto negativo de sentimento, sem poder ir além desta abstragdo” (W1, 52, p. 362).

Na musica, enquanto reprodugdo fiel da esséncia do mundo, todas as nuances e
matizes do sentimento, assim como os movimentos da vontade, o processo de criagio de
formas e sua destrui¢lo, encontram a mais clara expressdo. O compositor, na concepgio de
Schopenhaeur, cria a melodia independente da toda intengiio e reflexdo conscientes,
revelando, a partir de um conhecimento intuitive, os mais profundos segredos do sentir ¢
querer humanos. Este € o fenémeno da inspiracfio, no qual o compositor é capaz de
comunicar a mais profunda sabedoria, em uma linguagem incompreensivel para sua razio.
Desse modo, existe, para o filosofo, uma incongruéneia entre o mundo da linguagem,
necessariamente mediado pelo entendimento, e aquele do sentimento, somente acessivel

por uma inteleegfio imediata.

No ensalo Zur Metaphysik der Musik, Shopenhauer conclui sua reflexdo
desenvolvendo um ultimo paralelo entre a misica e a vontade. O fildsofo observa que a
melodia constitui-se de dois elementos, o ritmo ¢ a harmonia. O ritmo pode ser descrito
como quantitativo, pois constitui-s¢ pela duragfio, enquanto a harmonia é qualitativa, pois
esta associada & altura e profundidade do som. Ambos tem como base relagdes aritméticas,
isto €, o tempo, correspondendo o ritmo & duragZo relativa dos sons ¢ a harmonia 3 rapidez
relativa de suas vibragbes. A melodia perfeita compde-se, segundo Schopenhauer, da
separagdo e reconciliagio alternadas do ritmo e harmonia (W11, p.580-581). Desse modo,
enquanto a vontade manifesta-se, fundamentalmente, como satisfagio e insatisfago, sob
inameras formas e graus, o movimento essencial constitutive da melodia é o da alternancia
continua entre separac8o e reconciliagio. Schopenhauer compreende este paralelismo de
um ponto de vista metafisico, de modo que a musica ¢ a reprodugfio imediata dos
movimentos da vontade, do nascimento e satisfacio dos desejos e seu permanente

ressurgimento.
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E. vorn Hartmann

Também encontram-se sinais da leitura de PUS, de E.v Hartmann, nos fragmentos
postumes do periodo de elaboracio de GMD e DW. Enquanto o interesse de Nietzsche, em
US, concentra-se na caracterizagio da linguagem como uma atividade instintiva, na época
de elaboragio de GMD o filosofo parece encontrar em PU elementos para desenvelver uma
estreita relagdo entre a arte e¢ a atividade instintiva e inconsciente, assim como a
contraposiglio, central em GT, entre a arte tragica e o racionalismo socratico. Para a
reflexfio desenvolvida em DW, ¢ de grande importincia o capitulo de “Das Unbewusste im
Gefithl” {("O Inconsciente no sentimento"), no qual a noglo de sentimento e a distdncia
entre nosso saber consciente ¢ a vontade inconsciente sdio claramente formulados. Como
veremos, esta distAncia, articulada a reflexfio de Schopenhaeur sobre a miisica ¢ o
sentimento, terd um importante papel no desenvolvimentio da nogo de simbolo, central na
reflexfo de Nietzsche sobre a linguagem. Serd discutido, ainda, a relagfo entre vontade e
movimento reflexo desenvolvida por Hartmann no capitulo “Der indirekte Einfluss
bewusster Seelentétigkeit auf organische Funktionen” ("A influéneia indireta da atividade
animica consciente sobre as fungdes organicas"). Nietzsche utiliza parte deste capitulo na

reflexfo sobre a linguagem dos gestos e dos sons em DW.

No capitulo “Das Unbewusste im Gefiihi”, Hartmann desenvolve a tese de que prazere
desprazer diferenciam-se unicamente segundo grau e intensidade. Embora tenhamos a
impressdo que além do grau, também a qualidade da alegria ou da dor seja uma
caracteristica do sentimento, esta qualidade pertence, como veremos, somente &
representagdo que o acompanha. O autor discute esta tese a partir do exemplo do
sentimento de perda. A dor sentida na perda de dois amigos pode diferenciar-se em grau e
intensidade, mas niio em sua quahdade, apesar de nossos sentimentos em relagio a cada um
serem diferentes. O que cria, segundo Hartmann, a impressio da diferenga na qualidade da
dor s3o os complexos de representagBes ¢ pensamentos a ela associados. E portanto o
conjunto de representagdes associadas ao sentimento que produz a impressio de uma
diferenga qualitativa na dor. Se pudéssemos separar, neste complexo, o que é dor do que é
pensamento ou representagdo, perceberiamos que a dor ou o desprazer diferenciam-se
unicamente segundo o grau e a intensidade (PU, p.191).

88 HARTMANN, E. v. Philosophie des Unbewussten. Versuch einer Weltanschanung. Berlin, 1869,
93



Hartmann caracteriza, a seguir, o prazer e desprazer, observando que estio
estreitamente ligados aos desejos e aspiragdes, a saber, ao dmbito da vontade. A vontade
esta para o prazer ¢ o desprazer, segundo o autor, em uma relagio de causalidade ativa
(“wirkende Kausalitat”™). Enquanto a vontade ¢ descrita como uma exteriorizagio
(“Verausserlichung”), o prazer e desprazer s8o o retorno ou resultado deste processo, sendo

caracterizados respectivamente como satisfacio ou nfo-satisfacio da vontade.

O autor observa que a vontade ¢ sempre uma e a mesma, diferenciando-se segundo
graus de intensidade. A vontade é una, por ser, ao mesmo tempo, uma forma vazia e uma
aspiragdo (“Streben”), ou seja, uma forma de causalidade e uma passagem do irreal ao real.
E ¢ justamente a representagdo que da contetido a vontade, permitindo que o querer possua
um objeto e que o movimento ou causalidade da vomtade mova-se no interior da
representac@io de um estado presente para um estado futuro. Hartmann afirma, ne capitulo
“Die Verbindung von Wille und Vorstellung” ("A relagfio entre vontade e representagio”),
que ndo ¢ possivel simplesmente querer, sem querer isto ou aquilo: “Ninguém pode
simplesmente querer, sem querer isto ou aquilo; wma vontade, que nfio quer algo, ndo &
somente através de um contetido determinado recebe a vontade a possibilidade de
existéncia ¢ este conteido € a representagio™. Enquanto a vontade diferencia-se pela
intensidade, a representag@o diferencia-se pela qualidade, de modo que toda vontade ¢
acompanhada por representa¢des que constituem o contetido e objeto da vontade. Como a
vontade, o prazer e desprazer sio um e o mesmo, ¢ tem suas diferengas qualitativas

definidas pelas representagdes de acompanhamento.

A partir desta reflexfio, cuja questdo central é a relagio entre vontade e representagio,
Hartmann passa a desenvolver sua “psicologia do inconsciente”. A estreita relagiio enire
vontade e representacdo mosira justamente que uma vontade inconsciente é uma vontade
que possui como contetido uma representagfio inconsciente, “pois uma vontade com uma
representagio consciente como contelido sempre seria comsciente para nés”’. Deste
argumento surge o primeiro principio da psicologia inconsciente: “Onde nio se ¢

consciente de uma vontade, a qual corresponda a satisfagiio de um prazer ou desprazer

6% Cf “Niemand kann in Wirklichkeit bloss wollen, ohne dies oder jenes zm wollen; ein Wille, der nicht
Etwas will, ist nicht; nur durch den bestimmten Inhalt erhalt der Wille die Moglichkeit der Existenz, und
dieser Inhalt ist Vorstellung.” in PU, op. cit, p. 84.

70 <(_..); denn ein Wille mit bewusster Vorstellung als Inhalt wird uns immer bewusst werden”. IBID, p. 88.
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existente, esta vontade € incomsciente™’l. E o estabelecimento do segundo principio
permite a Hartmann esclarecer o elemento obsecuro e inefavel do sentimento: “O nao claro,
o indizivel dos sentimentos deve-se & inconsciéncia da representaglio de

acompanhamento”’?.

Com relagio ao primeiro principio, o autor da o exemplo de uma situagio de
deslocamento entre o querer consciente e inconsciente. Em uma situagio, onde, por
exemplo, achamos que queremos a satide de um parente que nos deixou uma heranca, mas
sentimos satisfagiio quando este parente falece, percebemos através do sentimento de prazer
gue éramos inconscientes do que realmente queriamos. Como vimos acima, prazer ou
desprazer sdo o resultado do processo de exteriorizagfdo da vontade, expressando sua
satisfag@o ou insatisfagio. Como nesse caso a vontade € inconsciente, a sensa¢io de prazer
mdica a distAncia entre o querer consciente e a vontade inconsciente, revelando a vida de
nossos sentimentos € pensamentos que permanece desconhecida para a consciéncia.
Hartmann observa que esta vontade inconsciente s6 pode ser conhecida no final do
processo, quando a satisfagBio ou insatisfacdo surgem, ressaltando, assim, nosso
desconhecimento em relagio a ndés mesmos. O autor refere-se ao espanto que
experimentamos ao constatar esta vontade inconsciente e como o desconhecimento desta
vontade ou a recusa em reconhecé-la pode nos manter em completo auto-engano em

relacio a nossos desejos.

Quanto ao segundo principio, o autor observa gue o aspecto obscuro ¢ confuso dos
sentimentos deve-se ao cardter inconsciente da representagio de acompanhamento, que,
como vimos, determina o contetido da vontade. Hartmann acrescenta que s30 raros 0s ¢asos
em que o sentimento consisie na satisfacfo ou nfio de um tnico e determinado desejo. Dado
que nossos estados internos sdo atravessados em um mesmo momento por diversos desejos,
néo ha prazer ou desprazer puro ou simples, assim come ndo hd prazer que ndo seja
composto de uma satisfagio homogénea dos mais diversos desejos. Como parie destes
desejos podem ser conscientes, parte inconscientes, entdo também a satisfagio do desejo
consciente mistura-se & satisfagio do desejo inconsciente. “A ultima parte (as
representagdes inconscientes) deve dar ao sentimento aquele cardter nfio-claro, aquele

sempre remanescente resto que, a despeito de todos os esforgos, permanece inapreensivel

71 “Wo man sich keines Willens bewusst ist, in dessen Befriedigung eine vorhandene Lust oder Unfust
bestehen konnten, ist dieser Wille ien unbewusster;” in PU, p. 194
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para a consciéncia™’?. E justamente devido a esta multiplicidade de elementos, observa
Hartmann, que designamos todes os estados de alma correspondentes ao prazer e desprazer,
assim como todas as percepgbes e representagbes de acompanhamento, & mesmo os

desejos, com a expressdo “sentimento”.

Na parte final do capitulo, Hartmann enfatiza a importincia das representagBes
inconscientes na vida do sentimento. O autor propde que se tente abarcar um sentimento,
em toda sua dimensdo, unicamente com a consciéncia, observando em seguida: “é sempre
em vio, pois s¢ néio nos contentamos com a mais superficial compreensdo, entfio nos
deparamos sempre com um resto indissolavel, que desafia todo esforgo que se faga de
ilumina-lo com o espelho de fogo (“Brennspiegel™) da consciéneia™™. E a parte que sob a
luz da consciéncia tornou-se clara €, segundo o autor, aquela que foi traduzida em
pensamentos, Ou seja, em representagdes conscientes, “pols somente quando o sentimento
deixa-se traduzir em pensamentos, somente entdio torna-se claramente consciente”(Ibid). O
autor observa, em seguida, que converier o sentimento em representacdio consciente
significa torna-lo comunicavel, isto ¢, reproduzi-lo em palavras. Nesta passagem, Hartmann
utiliza a expressdo traduzir (iibersetzen) e a expressio converter (umgiessen). O sentimento
s6 emerge & superficie da consciéneia através de um processo de tradugfio ou conversdio, a
saber, aquele da transformacio de wm plano inconsciente, um complexo de vontade e
representagBes, para o plano da consciénceia ¢ da linguagem.

Entretanto, a possibilidade de conversio ¢ comunicagiio do sentimento é parcial,
permanecendo sempre, como vimos acima, um resto indissolivel. E justamente este resto
que cra uma distdncia entre nosso querer consciente e 0 querer € sentir inconscientes,
produzindo uma espécie de deslocamento entre a parte da vivéncia que permanece
desconhecida € a parte possivel de apreender pela consciéncia.. Hartmann observa: “Q
sentimento s6 pode ser compreendido por agueles que o experimentaram”. Come a vontade

€ para nés, em muitos casos, inconsciente, permanecemos em completo auto-engano sobre

72 “das Unklare, Unsagliche der Gefiilile liegt in der Unbewusstheit der begleitenden Vorstellung”, (IBID)

73 “Der letztere Teil muss der Qualitat des Gefithles jenen unklaren Charakter geben, jenen stets dbrig
bleibenden Rest, der bei aller Anstrengung niemals vom Bewusstsein erfasst werden kann” PU, p.197.

74 “gs ist ewig vergebens; denn wenn man sich nicht mit dem oberflichlichsten Verstindniss begniigt, so wird
man stets auf einen unaufloslichen Rest stossen, der jeder Bemahung spottet, ihn mit dem Brennspiege! des
Bewustsein zu beleuchten™. PU, p.200.
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nossos desejos.”. O efeito imporiante a ressaltar na reflexfio de Hartmann € que a tradugfio
ou conversio dos sentimentos em palavras € parcial, ou seja, ela traduz sempre uma parte
do todo que foi por nos experimentado ou pensado. O processo de tradug8o do sentimento,
semelhante a idéia de transposi¢io, sugere um deslocamento entre esferas diferentes, no
qual sempre se perde algo, justamente aquele resto que nio pode ser traduzido, de modo
gue a palavra € um modo de expressdo parcial e incompleto. Este aspecto, como veremos,

sera essencial na reflexfio de Nietzsche em DW.

No capitulo “Der indirekte Einfluss bewusster Seelentétigkeit auf organische
Funktionen” ("A influéncia indireta da atividade animica consciente sobre as fungdes
orginicas"), Hartmann discute a influéncia da vontade e das representagfes conscientes
sobre as fun¢des orginicas € sobre a vontade inconsciente. Nietzsche utiliza a segunda parte
do capitulo, onde Hartmann trata, particularmente, dos efeitos da representagdio consciente
sobre as fungdes orgdnicas. O autor pretende mostrar que a representagfo consciente pode,
sem a vontade consciente, produzir os meios para acionar a vontade inconsciente, de modo

que a agio parece a representacdo consciente involuntaria.

Hartmann caracteriza a gesticulagdo e a expressdo facial como movimentos reflexos,
enfatizando o carater necessario ¢ imediatamente compreensivel dos movimentos. Os
gestos sdo como uma linguagem que acompanha o discurso, de modo que, quando ndo
confiamos no discurso de alguém, examinamos sua expressio, come se nela, independente
das palavras, também algo fosse dito: “Sua conformidade a fins (dos gestos) € evidente,
pois sem sua necessidade e universalidade ninguém os entenderia e sem uma compreensio
prévia através dos gestos nfo teria sido possivel uma linguagem de palavras’®”. Hartmann
parece enfatizar, aqui, a fimgSio comunicativa dos gestos. Vimos como uma das teses
centrais de PU ¢ da conformidade a fins do instinto. Também o gesto surge, aqui, como
conforme a fins, cumprindo uma funcio complementar & linguagem. Os gestos sdo
condiciio de desenvelvimento da linguagem, tornando-se, com a consolidagio desta, uma
linguagem de acompanhamento.

75 “Gefiihi kann Gberhaupt nur begreifen, wer sie gehabt hat; (...} Wie selir sind wir nicht in Betreff unserer
Gefithle den grobsten Selbsttanschungen unterworfen” (IBID).

76 “Wie zweckmissig sie sind, liegt wohl auf der Hand, denn ohne die Notwendigkeit und Allgemeinbeit der
Geberden wiirde niemand sie versteben, und ohne vorhergehende Verstindigung durch Geberder wiirde nie
eine Worsprache moglich geworden sein, {_.)*. PU, p.135.
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O segundo grupo de fendmenos apresentado, caracterizado como movimento reflexo, é
o movimento de imitagdo. Quando vemos um orador discursar ou quando assistimos a um
duelo ou a uma danga, e participamos vivamente do acontecimento, entio fazemos
movimentos semelhantes agueles que vemos. Mas se por alguma raziio nio podemos fazé-
lo, nfio deixamos de sentir um impeto (“Drang™) para reproduzir o movimento. Do mesmo
modo, observa Hartmann, “o homem natural canta com prazer a melodia que ele escuta
tocar”. De acordo com a concepgio de Hartmann, quando estamos intensamente
envolvidos, sentimos o impeto para fazer um mesmo gesto, reproduzir ou imitar um
movimento ou expressio. E a representacdo deste movimento, vivamente estimulada pelo
olhar, que leva a vontade inconsciente a reproduzi-lo. Dando exemplos de movimentos
reflexos, como o bocejo ou solugo, o autor retoma a tese inicialmente colocada,
observando: “sé pode ser a representagiio deste movimento, que é tio vivamente estimulado
pelo olhar, que desperta a agdo da vontade inconsciente” (PU, p.155). A representagio da
imagem Ou mMOVImMEnto que vemos nos leva a produzir imediatamente uma resposta ao
estimulo, de modo que nos parece um movimento reflexo aquilo que, no entanto, ¢ algo

comunicado pela visio e representagio consciente & vontade inconsciente.

() sentimento

Em DW, particularmente na secio 4, Nietzsche trata a questdo da linguagem de um
modo bastante diferente daquele desenvolvido em US. Enquanto aqui a génese da
linguagem ¢ a guestio central, em DW a reflexZo sobre este tema fepresenta um meio e um
recurso para compreender a arte dionisfaca, articulando-se ae projeto de uma obra sobre a
tragedia grega. A anahise da linguagem € desenvolvida com a perspectiva de compreender o
processo de formagio e nascimento da tragédia a partir do ditirambo dionisiaco. Nietzsche
pesquisa os elementos anteriores e que constituiram a condigdo de formag#io da linguagem
articulada: o som e o gesto. O filésofo procura, através do estudo de uma linguagem
instintiva e pre-figurativa, compreender a questio da expressdo do sentimento, enquanto
elemento central da arte dionisiaca. O ditirambo nasce, como vimos, das mais antigas festas
¢ cultos dionisiacos, ele ¢ uma expresso ou transfiguragio estética das festas populares. O

poeta da expressdo poético-musical ao canto e 3 danca, ao &xtase ¢ entusiasmo dionisiacos.
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A tragédia, nascida do ditirambo, €, na expressio de Nietzsche, “cang3o dramatizada™,
nela a musica e a danga ditirAmbica passam a ser encenadas, permitindo a unifio da musica
e da imagem. O elemento ceniral destas duas formas de arte, aquilo que nelas ganha
expressio ¢ o pathos, o sentimento dionisiaco. Investigando a gémese e formagdo da
tragédia o filosofo acaba encontrando a questdo da expressdo, ou, em outras palavras, a arte
tragica pressupde um processo de transposigdo entre diferentes planos: ¢ sentimento, o som
e a imagem. O aspecto curioso, no qual reside a relevincia de DW para a reflexdo sobre a
linguagem, € que Nietzsche, compreendendo a questfio da génese da tragédia como uma
passagem ou transposi¢io entre diferentes planos, formula justamente a nogo central para
a questfio da linguagem, a saber, a nog¢#io de simbolo. Desse modo, os principais aspectos da
reflexfio sobre a linguagem parecem ter nascido ¢ se desenvolvido em um &mbito estético

de analise.

Enquanto a reflexdio sobre a musica elaborada por Schopenhauer ¢ central para a
concepedo nietzscheana da arte dionisiaca, em relagio a nogéo de vontade ¢ sentimento
Nietzsche desenvolve uma singular articulagio ou “colagem” entre Schopenhauer e
Hartmann. O filosofo assim inicia a se¢fo 4 de DW: “Uma filosofia que segue o caminho
aberto por Schopenhauer nos ensina a compreender o que chamamos “sentimento”, como
um complexo de representagBes inconscientes e estados de vontade™ 8. Ao desenvolver
esta afirmagdo, entretanto, utiliza a concepgiio de vontade e representagfio desenvolvida por
Hartmann em PU. Nietzsche observa que os estados de veontade que caracterizam o
sentimento se expressam como prazer e desprazer, os quais nfo possuem diferenca
qualitativa, mas quantitativa e sio acompanhados por inlimeras representagdes. Afirma, em
seguida, que o prazer corresponde A satisfagfio da vontade, o desprazer corresponde a sua
néo-satisfagdo. Esta diferenciagiio quantitativa e qualitativa €, como vimos, o aspecto que
diferencia, na concepgiio de Hartmann, vontade e representagio. O prazer e o desprazer
diferenciam-se, enquanto expressbes da vontade, unicamente pelo grau ¢ intensidade. E as
representagdes a eles associadas constituem o contetido e objeto da vontade, seus tipos e
qualidades. Do mesmo modo, prazer e desprazer estio associados em Hartmann, mas
também em Schopenhauer, & satisfago ou nfio da vontade.

TT NIETZSCHE, F. Einleitung in die Tragoedie des Sophocles (SS1870) in Kritische Gesamtausgabe Werke
{(KGWI11,3). Bearbeitet von Fritz Bornmann /Mario Carpitella. Berlin-New York, 1993, p.20.

78 “WWas wir “Gefithl” nennen, das lehrt die auf Schopenhauer Bahnen wandelnde Philosophie als ein
Komplex von unbewussten Vorstellungen und Willenzustinden begreifen” in KSA1,p.572.
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O filésofo parece compreender o sentimento como uma combinac¢io entre vontade €
representaglio, que correspondem, respectivamente, a intensidade e a tipos ou géneros de
sentimento. Nietzsche discute, a seguir, o modo de comunicagdo do sentimento, utilizando
literalmente, nesta passagem, expressdes de Hartmann O sentimento, que s se deixa
expressar parcialmente, torna-se comunicivel ao ser convertido (umsetzen) em
pensamentos e representagdes. A parte do sentimento que pode ser traduzida € aguela das
representagdes de acompanhamento, embora neste dominio, como observa Nietzsche,
permanece sempre um “resto indecomponivel” (KSA1, p. 572) A seguir o filosofo associa
este aspecto irredutivel do sentimento, portanto aquilo que nele nfo pode ser decomposto,
aos limites da linguagem, observando que a linguagem e o conceito expressam somente a
parte do sentimento que pode ser decomposta, ou seja, as representagdes. Niezsche enfatiza,
como Hartmann, a distincia entre nossos pensamentos ¢ sentimentos, nosso mundo intermno
¢ aquilo que pode ser comunicado pela linguagem, indicando que as representagdes
conscientes expressam somente parte de nossas vivéncias. Os termos traduzir e converter
supbem uma diferenga e incongruéneia entre a esfera inconsciente do sentimento e aquela
da representagdo consciente, de modo que a passagem ou transposigiio entre as diferentes
esferas tem como resultado a palavra e o conceito entendidos como signos ou simbolos
parciais ¢ incompletos. A reflexio sobre o sentimento indica os limites da palavra como
modo de expressdo. Mas esta reflexfio indica, ainda, o carater simbolico da linguagem. Esta
dimens8o irredutivel do sentimento e dos processos internos supde que a linguagem seja
compreendida como uma atividade simbolica, pois jamais pode expressar direta ou
imediatamente o sentimento, mas traduzi-lo em signos, simboliza-lo. A reflexfio sobre o
sentimento indica, desse modo, uma dimens3o essencial da linguagem, sua dimensio

simbeélica e figurativa.

Esta reflexdo sobre o sentimento e os limites da linguagem nos remete ao fragmento

2(10)79, escrito no periodo de elaboragio de DW. Nele Nietzsche formula, pela primeira
vez, a idéia de que a misica, a poesia e a palavra s3o simbolos que expressam contetdos de
sentimentos em diferentes graus de precisfo e intensidade. A musica € caracterizada como
uma linguagem capaz de “clarificag@io infinita” (“unendlichen Verdeutlichung®). A
linguagem conceitual, entretanto, mediada por signes, s6 pode ser compreendida através do

79 NIETZSCHE, F. K84, vol. 7, pp.47 e 48. Sobre a segio 4 de DW, assim como sobre o fragmento 2 (10),
ver a reflexiio de HODL, H.G. Nietzsches frithe Sprachkritik. WUV, 1997.
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pensamento, o que constitui sen limite. O filésofo diferencia, em seguida, a linguagem
escrita da linguagem falada, indicando que o elemento sonoro amplia a capacidade da
linguagem em expressar o sentimento: “A linguagem falada ¢ sonora: e os intervalos, os
ritmos, os tempi, as alturas e as acentuagbes s30 simbdlicas do conteddo de sentimento a
expressar . E justamente o elemento sonoro € musical da palavra que ¢ capaz de simbolizar

o contendo e nuances do sentimento.

No paragrafo seguinte do mesmo fragmento, Nietzsche apresenta uma variante a
discussdo, desenvolvida em DW, sobre os limites da linguagem em expressar o sentimento.
O filésofo utiliza a imagem da linguagem como superficie do mar agitado: “Mas a grande
massa de sentimentos néo se exterioriza pela palavra. E a propria palavra apenas sugere: ela
¢ a superficie do mar agitado,..,.” (KSA 7, p.48). Nietzsche enfatiza, através destas
imagens, que a maior parte dos sentimentos nfio se exterioriza pela palavra, esia apenas
sugere. Surge, aqui, como em DW, um plano de superficie, no qual a palavra expressa
parcialmente, de mode indicativo, o contelido de sentimento, ¢ wm outro plano
inconsciente, que permanece inexpressavel. Aqui surgem dois caminhos na reflexdio de
Nietzsche. De um lado, a linguagem, mediada pelo conceito, ¢ o mais “deficiente dos
signos”, pois ¢ constituida de um material grosseiro, que ndo permite abarcar as infimtas
nuances do sentimento. O filésofo observa que toda a simbdlica, vimos como a musica €
uma simbdlica do sentimento, pode ser imitada e, com isso, perde sua forga e vigor
expressivos. O desenvolvimento continuo da frase seria um exemplo deste processo, pelo
qual a linguagem reduz e limita o contetido simbolizado na musica ao reproduzi-lo
conceitualmente. A palavra ¢, desse modo, um simbolo ou signo parcial e deficiente, que
nio pode abranger a matéria mais fina da misica, sem reduzi-la pela mediagfo do conceito.
De outro, o filésofo parece enfatizar a possibilidade de unifio entre a palavra ¢ a musica na
poesia. Diferente da palavra escrita, a poesia se aproxima da misica pois ¢ capaz de
procurar conceitos mais delicados, criando um modo de expresséo no qual, como observa o
filosofo, desaparece quase inteiramente o material grosseiro dos conceitos. Vimos como
Nietzsche entende o conceito como um processo de envelhecimento e cristalizagfio do
contetido simbolizado pela misica. A delicadeza da linguagem poética indica, justamente,
um modo de simbolizar capaz de expressar as nuances e matizes dos sentimentos que

ganham expressdo na musica. Voltaremos a este tema no final deste capitulo, no qual

Nietzsche retoma a reflexfio sobre misica e poesia.
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A linguagem dos gestos

No grupo de fragmentos 3, Nietzsche retoma, sob uma perspectiva diferente, a reflexiio
sobre a capacidade da linguagem em expressar o sentimento. No fragmento 3(18), o
filésofo ndo apepas transcreve um paragrafo da obra de Hartmann, mas o questiona e
discute, indicando claramente o contexto e a diregfio a partir dos quais compreende esta
passagem da obra. O filésofo transcreve a seguinte passagem de PU: “Sem considerar a
precéria linguagem dos gestos, sentimentos ¢ pensamentos so si0 comunicéveis a medida
em que podem ser traduzidos: pois somente quando sentimentos e pensamentos sio
traduziveis, podem ser reproduzidos em pa}avras”sg. Em seguida, como um comentario da

citacio, o filosofo escreve:

“Realmente?

Gesto e som!

Prazer comunicado ¢ arte.

O que significa a linguagem dos gestos: E uma linguagem compreensivel

universalmente por simbolos, por formas de movimentos reflexos. {..)

O mesmo ocorre com os sons instintivos. {...)

Estes sons séo simbelos™ [KSA, 7, 3(18)]

Aqui Nietzsche parece contrapor duas diferentes passagens de PU, onde
Hartmann discute, sob distintos pontos de vista, a linguagem dos gestos. Enquanto na
passagem acima, Hartmann parece subestimar a gesticulago, qualificando-a como precaria
ao compara-la & linguagem articulada, no capitulo “Der indirekte Einfluss bewusster
Seelentitigkeit auf organische Funktionen™ o autor enfatiza a importancia da linguagem dos
gestos, imediata e instintiva, como condigéio de desenvolvimento da linguagem verbal. A

passagem € a seguinte:

“Sua conformidade a fins (dos gestos) ¢ evidente, pois sem sua necessidade e
universalidade ninguém os entenderia ¢ sem uma compreenso prévia através dos gestos

nio teria sido possivel uma linguagem de palavras™ (PU, p.154)

8 KSA, Vol 7, & nr. 3(18). A transcrigic de Nietzsche ndo reproduz exatamente ¢ original. Enquanto
Hartmann diz que os sentimentos sdo traduzidos em pensamentos, Nietzsche diz que sentimentos e
pensamentos s#o traduzidos. Eis a passagem de PU: “Nur soweit die Gefithle in Gedanken tibersetzt werden
konnen, pur so welt sind sie mitteilbar, wenn man vor der immerhin héchst dirftigen instinkiiven
Geberdensprache absieht, demm nur so weit die Gefiihle in Gedanken zu iibersetzen sind, sind sie in Worten
wieder zu geben” PU, p. 200.
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Nietzsche parece interessado nesta tese de uma linguagem dos gestos prévia a
linguagem verbal, especialmente em seu cardter instintivo e imediato, como forma de
compreender a manifestagfio expressiva do ditirambo dionisiaco, ne qual o sentimento
ganha expressio através do gesto ¢ do som. Hartmann observa que, se deixarmos de lado a
instintiva e precéria linguagem dos gestos, somente quando o sentimento € traduzido, pode
ele ser comunicado e transposto em palavras. Nietzsche questiona com a expressdo
“Wirklich?” (Realmente?), parecendo indicar que ndio apenas palavras, mas também gesto
¢ som s3o formas de expressar e traduzir o sentimento. Observando a seguir que “Prazer
comunicado € arte”, o filosofo parece enfatizar que além de formas de expressdo do
sentimento, gesto ¢ som, como a linguagem, podem tornar-se expressdes estéticas do
sentimento, despertando o prazer nas cores, o prazer nos sons. No fragmento 3(20), o
filosofo pergunta: “O que € o prazer no que britha, na cor? O que ¢ o prazer do som?”
(KSA,7). A capacidade em comunicar o prazer das cores, do que brilha, o mundo da
aparéncia, assim como o prazer do som, que Nietzsche descreve como o simbolo da
esséncia, parece ter sido uma das condi¢des de desenvolvimento da arte, entendida como
um modo simbolico de expressio. Partindo de PU, o filosofo compreende a hinguagem dos
gestos como uma linguagem de simbolos universalmente compreensiveis, imediatamente
identificados pelo olhar, assim como os sons sdo simbolos imediatos ¢ instintivoes.
Nietzsche parece enfatizar que a partir destes simbolos, que possuem inicialmente fungio

comunicativa, desenvolve-se formas estéticas de expresso.

Na passagem correspondente de DW, Nietzsche da prosseguimento a descrigio da
linguagem dos gestos, discutindo tanto sua fungfo comunicativa, quanto estética. A
linguagem dos gestos ¢, diferentemente da linguagem de palavras, inteiramente
inconsciente e instintiva ¢, 20 mesmo tempo, conforme a fins. O gesto ¢ um simbolo visivel
¢ universalmente compreensivel: “Os simbolos sdo visiveis: o olho, que os v€, {ransmite
imediatamente © estado que produziu o gesto e que este simboliza” (KSAlL, p.572). A
linguagem instintiva e inconsciente consiste, em primeiro lugar, em simbolizar um estado
interno por uma imagem. E, em segundo, na compreensdo imediata do estado simbelizado.
Aquele que v€ o gesto, observa Nietzsche, sente uma inervagio da mesma parte do corpo
que ele ve se mover. Como imagem, signe visivel, o gesto simbeliza a parte do sentimento
relativa & representagfio de acompanhamento. Os gestos, semelhante 4 linguagem, sfo

simbolos imperfeitos e alusivos, sfo a simbelizaglo parcial e incompleta da representagio
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gue acompanha o sentimento. Seu carater instintivo permite um entendimento imediato,
mas aquilo que ¢ comunicade ¢, como vimes, a superficie ¢ a parte traduzivel do

sentimento, sua representagio de acompanhamento.

Nietzsche passa, em seguida, a discutir a arte do ponto de vista da simbélica do gesto.
A pintura e as artes plasticas, observa o filésofo, representam o homem em seu gesto, elas
imitam o simbelo, despertando o prazer da aparéncia. Semelhante 4 epopéia, cujo relato nos
leva & composigdo ¢ compreensio da imagem, estas arfes alcangam seu efeito quando
compreendemos o simbolo. Enquanto o artista plastico representa o simbolo em sua
aparéncia, despertando o prazer da contemplagfio, o ator o representa na realidade, ou seja,
nio tem como fim a compreensdo, mas a vivéncia, Nietzsche diz o “mergulho” no
sentimento (KSA1, p. 573). A decoragdo no drama tem o papel de indicar que estamos
diante de uma realidade, ¢ néio de uma aparéncia artistica. Isto significa, como o filésofo
observa, que “a decoragio nio faz pascer o prazer da aparéncia, mas nés a apreendemos
como simbolo e compreendemos a realidade que ela indica”(Ibid). O efeito criado pelo
drama nfio ¢ a beleza, mas a verossimilhanga. O drama deve ter, portanto, uma aparéneia de
verdadeiro, deve “agir como verdade”. Nisto o drama se diferencia inteiramente da arte
apolinea, a qual exige o inverso, ou seja, o prazer da contemplagdo pelo qual a vontade é
tranquilizada e o prazer de existir intensificado. Diferente da pintura, a verdade simbolizada
pelo drama n8o engendra o prazer da imagem, mas a vivéncia do sentimento. Nio trata-se
de compreender ou usuffuir a imagem, mas indicando simbolicamente uma outra realidade

permitir a vivéncia da musica e dos mais profundos sentimentos nela simbolizados.

A linguagem dos sons

O filésofo trata, a seguir, da linguagem dos sons. Se o gesto simboliza as
representacOes que acompanham o sentimento, o som simboliza a propria ventade e suas
manifestagbes, a saber, as diversas formas de prazer e desprazer. No fragmento 3 (19),
preparatonio a esta passagem, fica clara a articulagfio feita por Nietzsche entre PU ¢ a
reflexfio sobre a masica, de Schopenhauer: “Os sentimentos sio aspiragSes (Strebungen) e
representagbes de espécie inconsciente. A represemtagio ¢ simbolizada no gesto, a
aspiragdo no som. Mas a aspiracio se exterioriza seja no prazer, seja em desprazer, em suas

diferentes formas. S0 estas formas que o som simboliza” [KSA, 7, 3(19) 1.
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A associagdo entre gesto ¢ representagio, desenvolvida por Nietzsche, € semelhante &
analise de Hartmann, em sua reflexfio sobre o movimento de imitagfo. Nesta, como vimos,
¢ estabelecida uma relagfo entre a intensa observagio de um gesto ou imagem, que produz
uma representacdo, e a vontade inconsciente em reproduzi-lo. A visdo nos leva a produzir
uma imagem interna, depois um simbolo visivel, um gesto, que ¢ a reprodugio da imagem
que vimos. O gesto, como uma linguagem instintiva, expressa com mais intensidade que a
palavra o sentimento, mas simboliza, ainda, a representagéio. O som, por sua vez, simboliza
as formas do prazer e desprazer, enquanto exteriorizagBes da aspiragfio ou vontade.
Enquanto o gesto expressa a superficic do sentimento, suas representagbes, o mundo
fenoménico, o som simboliza os proprios movimentos da vontade, as formas do prazer e do
desprazer, a esséncia da vontade. A musica reproduz, segundo Schopenhauer, ndo a idéia,
como as outras formas de arte, mas ¢ uma objetivagiio imediata da propria vontade Na
melodia todas as nuances e matizes do sentimento, assim como os movimentos da vontade

encontram a mais clara expressio.
Nietzsche assim prossegue sua anotagio:

“Formas da dor: (susto repentino) bater, puxar, latejar, picar, cortar, morder, fazer

cocegas.
E preciso separar prazer, desprazer e percepgéo sensivel.
O prazer € sempre um,

Formas de intermiténeia da vontade- ritmica,
Quantidade da vontade - dindmica,

Essénecia - harmonda.”

Aqui, do mesmo modo, a concepglo de vontade e representagio de Hartmann se
articula a relaco entre musica e vontade. Os exemplos das formas de dor, assim como a
referéncia ao carater Uinico do prazer e as formas de intermiténcia da vontade, s@o retirados
de PU. Vimos que, segundo Hartmann, o prazer e o desprazer diferenciam-se, enquanto
expressdes da vontade, unicamente pelo grau e intensidade. Os tipos e qualidades do prazer
ou desprazer sdo indicados pelas representagbes, que constituem o contetdo e objeto da
vontade. Quando dizemos algo sobre a dor, por exemplo, que a dor “puxa, lateja, corta”,
expressamos formas de continuidade ou intermiténcia do sentimento, suas variagdes

qualitativas. Embora tephamos a impressio que estas qualidades pertengam & dor,
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pertencem somente a representagdo, que, como vimos, da contetido 4 vontade e as formas
de prazer ou desprazer. A dor ou prazer sfio, como a vontade, sempre uma € a mesma,
diferenciando-se qualitativamente segundo as representagdes de acompanhamento. Comeo
vimos, Hartmann compreende a vontade como uma forma vazia, uma forma geral,

enquanto a representacio corresponde ao contelido, & particularidade da vontade.

Em DW, Nietzsche procura articular as concepgdes de Hartmann a reflexfio sobre a
simbolica do som: “Mais precisamente, s#o as diferentes espécies de prazer e desprazer —

sem a menor representagiio de acompanhamento — gue o som simboliza”.

“Todas as definigbes que podemos dar para as diferentes sensagdes de desprazer
{(Unlustempfindungen) sfo imagens de representagdes tornadas claras pela simbolica dos
gestos: por exemplo, quando falamos de um susto repentino, do modo como a dor “bate,
puxa, lateja, pica, corta, morde, faz cocegas.” Al parecem se expressar certas “formas de

intermiténcia” da vontade, em resumo, (...}, a ritmica” (KSA1, p.574).

Somente o gesto, as representagdes, entendidas como conteudo e objeto da vontade,
indicam algo sobre os diferentes modos e tipos de dor, ou seja, sobre sua diferenga
qualitativa, pois o som simboliza unicamente as sensa¢bes de prazer e desprazer, sem as
representagbes de acompanhamento. As formas de intermiténcia, que em Hartmann
expressam diferencas qualitativas, em Nietzsche caracteriza um aspecto exterior da
vontade, na linguagem da simbolica do som, a ritmica: as formas de intermiténeia da
vontade s80 expressas no ritmo, enquanto a intensidade e variagdes de graus na dindmica.
Em relagdo a esséncia do som, entretanto, assim se refere o filosofo: “Mas o ser préprio do
som repousa, sem s¢ deixar expressar através de alegorias (gleichnissweise), na harmonia”
(Ibid). Enquanto o ritmo e a dindmica sdo “aspectos exteriores da vontade que se expressam
por simbolos”, a harmonia ¢ o simbolo “da esséncia da vontade™. Nietzsche caracteriza a
simbolica do som a partir da distingio entre musica e imagem, esséncia e fendmeno,
utilizando as categorias de Schopenhauer. O ritmo e a dindmica, enguanto manifestagdes de
forma e quantidade, expressam aspectos exteriores da vontade, pertencendo ao mundo
fenoménico. O ser proprio, a esséncia da musica sdo, por sua vez, associados aquele resto
indecomponivel que, como vimos, jamais pode ser expresso pela representagfo consciente
¢ pela linguagem: “O resto indecomponivel, a harmonia, fala da vontade no exterior ¢
interior de todas as formas fenoménicas; sendo portanto uma simbélica nfio somente do

sentimento mas do mundo”™(KSA1, p.575). Desse modo, a partir de determinados aspectos
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das concepsdes de Hartmann e Schopenhauer, o filosofo retine elementos para desenvolver
sua reflexdio sobre a tragédia grega. A linguagem dos gestos ¢ dos sons, transpestos para o
dominio do ditirambo e da tragédia, simbolizam em diferentes modos e graus de expresséo

estética os estados e contetidos da vontade e do sentimento.

Nietzsche esclarece, a seguir, a relagfo e o significado da linguagem dos gestos e dos
sons para a formagfio da obra de arte dionisiaca, discutindo a forma mais antiga do
ditirambo. Com a quebra do principio de individuago, proprio aos cultos dionisiacos, o
homem néo se expressa como individuo, mas como espécie, como um ser da natureza. Al
torna-se necessario um novo mundo de simbolos, tanto a simbélica do corpo,
correspondente aos gestos ¢ 4 danga, na qual o satiro, o homem natural ganham expresséo,
quanto a simbélica do som, onde niio apenas a espécie, que estd ligada ao fendbmeno, mas a
propria vontade, a unidade originaria revelam-se imediatamente. Esta simbolica nasce dos
estados de maior intensidade da vontade, nos momentos de mais forte jibilo ou angistia,
descrito pelo filosofo como “embriaguez do sentimento”(KSA1 ,p.575). Dela surge o gntoe,
enquanto expressio da pura sonoridade, enquanto nos movimentos mais doces da vontade a

simbélica sonora € acompanhada dos gestos.

Nietzsche parece compreender a relagio entre gesto e som como uma transposicio
entre diferentes esferas, a esfera da vontade, constituida por um estado de pura intensidade,
expresso unicamente pelo som, e estados mais suaves, no gual a expressio gestual se une 4
expressdo sonora. Dai este cardter duplo do gesto, ele € ao mesmo tempo inconsciente ¢
jnstintivo, permitindo uma compreensio imediata da imagem, e uma expressido do grau
mais superficial do sentimento, sua representagdo de acompanhamento. O gesto da danga,
nos rituals dionisiacos, é o mais antige modelo para o desenvolvimento da mimica ¢ da
danga coral no ditirambo.

A simbolica do gesto e do som € compreendida pelo filésofo tanto como uma forma de
expressio onginaria, anterior & linguagem, quanto como a forma de expressio estética
capaz de manifestar um plano de realidade que nfo o fenoménico. A reflexfio sobre a
tragédia leva Nietzsche a privilegiar, de um lado, este elemento instintivo e pre-figurativo
da linguagem, desenvolvendo a no¢lio de uma linguagem dos sons e gestos anterior a
linguagem articulada. E, de outro, seus elementos poéticos, aquilo gue na linguagem se

expressa a partir do som ¢ da imagem ¢ ndo exclusivamente através do comcetto. E
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justamente esta unifio entre som e imagem que ganha forma poética e musical no ditirambo

e, posteriormente, na tragédia.
A arte dionisiaca e a linguagem

Na reflex@o que se segue aquela sobre os gestos e sons como expressio do ditirambo,
o filosofo identifica o nascimento da linguagem justamente na fusfio da simbolica dos
gestos e do som. Em um nota preparatoria a esta passagem o filosofo observa: *Foi do grito
acompanhado de gestos que nasceu a linguagem. A esséncia da coisa se expressa na
entonacdo, na altura, no ritmo; a representagio que a acompanha, a2 imagem da esséncia

expressa-se nos movimentos da boca “31.

Enquanto em DW, o grito expressa o estado de maior intensidade da vontade, a
embriaguez do sentimento, aqui, acompanhado de gestos, ele constitui o nascimento da
linguagem. A palavra simboliza duas diferentes esferas, a esséncia, manifesta no elemento
tonal, e a imagem da esséncia, o fendmeno, indicada pelos movimentos da boca. Nietzsche
observa que os simbolos sdo multiplos (“vielerlei™), desenvolvendo-se instintivamente
segundo “uma sabia regularidade”. O conceito ¢ definido como um “simbolo notado”
(“gemerktes Symbol”), ou seja, como resultado de um processo no qual o simbolo & fixado
pela memoria ¢ perde, pouco a pouco, o elemento sonoro, conservando somente o simbolo
da representacd0 de acompanhamento. Parece haver, portanto, uma distingio entre a
multiplicidade do simbolo, na qual a sonoridade ¢ a imagem encontram-se estreitamente
unidas, e ¢ conceito, que corresponde & perda do poder expressivo da palavra proveniente
da fixac8o pela memoria de convengdes no uso dos simboloes.

O filésofo enfatiza a capacidade do simbolo sonoro em expressar o sentimento,
compreendido como o ser da palavra. No recitativo, o simbolo gasto pelo uso reencontra
sua forca expressiva. No fragmento 3(16), correspondente a esta passagem de DW,
Nietzsche refere-se ao homem natural cujo canto significa uma readaptagfio dos simbolos a
plenitude do som: “A esséncia se revela com mais clareza na elevagdo do afeto, permitindo
que o simbolo, 0 som ressoe mais nitidamente” (KSA,7). Aqui o fildsofo retoma o tema do
canto nos cultos e no ditirambo, mostrando justamente que a reflexfio sobre a linguagem

estd estreitamente ligada a compreensfio do elemento tonal como simbolo e forma de

81 “Aus dem Schrei mit der begleitenden Geberde ist die Sprache entstanden: hier wird durch den Tonfall, die

Stirke, den Rhythmus das Wesen des Dinges, durch die Mundgeberde die begleitende Vorstellung
ausgedriickt, das Bild des Wesens, die Erscheinung.” In K54 7, 3(15).
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expressdo do sentimento. Este mesme aspecto predomina em sua reflexdo sobre a poesia. A
partir do recitative, Nietzsche passa da formag@io da linguagem ao surgimento da poesia,
caracterizada como uma linguagem na qual se estabelece uma nova relagfio entre a palavra

e o elemento sonoro:

“Q circulo superior domina o circulo mais estreito da palavra isolada: uma escolha de

palavras, uma nova disposigdo de palavras se torna necesséria; a poesia comega” (KSAL, p.
576).

A palavra possui uma sonoridade sempre relativa a sua posigio no conjunto da frase,
ao passo que a frase determina continuamente, a partir de sua unidade superior, o simbelo
isolado da palavra. Nietzsche estabelece uma relagSio entre a sonoridade e o contetido
simbolizado na palavra. A sonoridade da palavra ¢é relativa, pois o contetido simbolizado ¢
diferente segundo a posi¢o da palavra no conjunto da frase. Quando a posi¢fo da palavra
se desloca no interior da frase, desloca-se também seu conteido e a sonoridade
correspondente:”(...) a unidade superior da frase e o ser que ela simboliza determinam

continuamente de maneira nova o simbolo isolado da palavra” (Ibid).

Na nota péstuma correspondente, o filosofo afirma que a poesia comega inteiramente
subordinada & musica, pois 2 harmonia, a ritmica ¢ a dindmica fazem surgir um conjunto
mais importante ao qual a palavra estd subordinada [KSA 7, 3(16)]. O que estd em jogo
aqui ¢ o nascimento da poesia lirica. Para o poeta cada palavra e seqiéncia de palavras
corresponde & sonoridades e compde uma melodia, a qual representa um conjunto superior
e mais expressivo que a palavra isolada. Esta unifio entre musica e palavra na poesia lirica

permite que a palavra aja como simbelo nfio do contetido representacional, mas da vontade

e do sentimento.

Assim como a frase ¢ a unidade superior da palavra, o pensamento ¢ a unidade
superior das representagdes de acompanhamento. No pensamento predomina o contelido
representacional da linguagem, os signos pré-estabelecidos, a partir dos quais designamos e
distinguimos as coisas. Nietzsche parece estabelecer esta passagem da poesia ao
pensamento para ressaltar o efeito da simbolica do som em diferentes formas de expressao:
o pensamento, a palavra falada e o canto. Embora o pensamento ndo possa apreender o ser
das coisas, mas somente sua imagem, ele ¢ capaz de agir sobre a vontade a partir da

representagio. O simbolo notado, como vimos, ¢ um simbole fixado pela meméria, no qual
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a sonoridade perdeu sua forga. O filésofo ressalta que quando o pensamento € pronunciado,
estando acompanhado da simbdlica sonora, sua forga ¢ infinitamente mais direta,
alcangando o maximo de seu efeito no canto, quando o elemento sonore torna-se o

“simbolo compreensivo” da vontade.

Como conclusfio cabe discutir o fragmento 3 (20), no qual Nietzsche esboga uma
proposta de compreender o desenvolvimento do ditirambo e da tragédia a partir de wma

matriz simbodlica comum: o movimento de imitago ou reprodugio.

“Movimentos de imitag8o: reprodugdes.

Expressdes faciais e gestos: simbolos pré-estabelecidos, sobretudo o olhar.

Reforgo das expressfes faciais e gestos pelo som.

Crescimento até o prazer: pulsfio da beleza: prazer na existéncia em uma forma
determinada.

O que € o prazer no que brilha, na cor?

O que ¢ o prazer no som?

O que torna possivel o prazer da compaixfo?

Compartithar, condigée prévia de todo prazer: também do prazer do olho
Ritmica ja simbolicamente eficaz.

Simbolo transposi¢io de wma coisa em uma esfera completamente diferente.
Na misica processo continuo de acordo com a nova simbolica : este processo torna-se

de novo sem cessar inconsciente”.

“Nachahmungsbewegungen: Abbilder.

Miene und Geberde: Symbole pristabiliert, vor allem der Blick.

Verstarkung der Miene und Geberde durch den Ton.

Steigerung zum Genuf}: Schénbeitsirieb: Lust am Dasein in einer bestimmten Form.
Was ist die Lust am Glanzenden, an der Farbe?

Was die Lust am Ton?

Wie ist Lust bei Mitleiden moglich?

Mitleben Voraussetzung aller Lust: auch der dsthetischen Augenlust.

Rhythmik schon symbolisch wirksam.

Symbol die Ubertragung eines Dinges in eine ganz verschiedene Sphire.

In der Musik fortwahrender Ubereinkommungsproze iiber die neue Symbolik:
immerfort wird dieser wieder umbewuft.” (KSA,7).
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Vimos como Hartmann estabelece uma interligagio entre o olhar, que produz uma
representacdo, € a vontade Inconsciente em reproduzi-lo. Nietzsche caracteriza os
movimentos de imitagio como reprodugdes. A observacio do gesto, o olhar, nos leva a
produzir uma imagem, primeiro uwma imagem interna, uma representacfo, depois um
simbole visivel, um gesto, que ¢ a reprodugfio da imagem que vimos. Este processo da
visfio até a reproducfio € instintivo e eficaz, ou seja, ele cumpre uma fungiio comunicativa,
pois ¢ universal e imediatamente compreensivel. Ele ¢, ainda, de um ponto de vista
orgénico, um movimento reflexo, o que significa que o olho “conclui imediatamente o
estado que produziu o gesto”. Ocorre 0 mesmo com o simbolo sonoro, o ouvido conclui
imediatamente. Nietzsche parece ver na imitagiio um dos mais antigos elementos de
desenvolvimento da arte como modo simbélico de expressdo. Ele € também o elemento a
partir do qual se desenvolveu a linguagem. Esta se desenvolve a partir da necessidade de
comunicagio, compreendida como um impulso de reproducdio de uma imagem interna ou
externa. A linguagem supde, como a arte, tanto o processo de formagdo da imagem interna,
da representagdo, quanto sua reprodugio em imagens e signos sonoros. Ela desenvolve-se a
partit de um plano instintivo até tornar-se pouco a pouco independente deste, quando a
consciéncia ndo apenas fixou a significaglo, gerando convenches ¢ signos pré-

estabelecidos, mnas consegue dominar o processo de abstracio.

Paralelamente, a partir da linguagem primitiva e instintiva dos gestos, desenvolve-se
tanto a arte, enquanto um impeto de reprodugfo, quanto o prazer estético, como um prazer
desenvolvido a partir do olhar, o de ver e representar para si mesmo. Este €, como vimos, 0
elemento essencial da epopéia e da pintura. O desenvolvimento da arte da imagem cresce €
se consolida em uma pulso da beleza, o prazer da forma. Vimos que o belo, o contorno e o
brilho da forma, tranquiliza a vontade e intensifica o prazer de viver. Nietzsche observa:
“se todo prazer ¢ satisfac@io da vontade, entdo o que € o prazer com a cor? E com o som?
Ambos promoveram a vontade™ [KSA 7,3 (17) }.

Mas também o som, produzindo uma compreensio imediata, engendra o impeto da
imitagio. Vimos, em nossa andlise de PU, como a viva observagio de um duelo ou de uma
danca nos leva a reproduzir os gestos e movimentos que assistimos. Neste capitulo,
Hartmann da um exemplo que nfio poderia ser mais significativo para Nietzsche: “Do

mesmo modo, o homem natural canta com prazer a melodia que ele escuta tocar™82. No

82 Cf. parte inicial do presente capitulo, pp. 97-98, na qual é comentada esta passagem de PU.
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fragmento 3 (21), Nietzsche refere-se & primeira linguagem dos gestos e dos sons. Af o
homem natural fala simbolicamente através dos gestos, da mimica, ¢ da lingua mais clara
da espécie, 0 som. A expressio facial e o gesto sfo realgados pelo som, surgindo uma nova
forma de arte a partir do prazer da escuta. O som produz uma empatia, o prazer de escutar e
acompanhar a cangdo, de modo que o movimento de reprodugiio recebe uma segunda forma
estética, a misica e o canto. Af ocorre a uniio do gesto ¢ do som primeiro na cangfio
popular, como historias cantadas, depois no ditirambo, quando os gestos ¢ a danga se unem
ao canto. Enquanto o belo desperta o prazer da aparéncia, o som desperta a compaixfo. Esta
torna-se possivel através do drama musical. Aqui a arte do olhar e da escuta se unem,
produzindo a vontade de reproduzir no sentido da participacfio na obra de arte. Este € o
prazer proporcionado pelo drama, o prazer nfio da compreensio, mas o da vivéncia. O
poderoso sentimento de umidade produzido pelo drama possibilita o prazer da compaixéo,

de cantar junto, despertando através do heroi, do outro, os sentimentos de cada um.

O viver junto, o compartilhar ¢ a condiglio de todo prazer, também do prazer do olho.
A epopéia proporciona, comeo vimos, o esquecimento de si, a contemplagio nas itnagens de
sonho. Enquanto o drama possibilita a reunifo das duas formas de prazer em uma tnica
forma de arte, gerando uma nova simbélica: a uniio do som e da imagem. A tragédia,
nascida do ditirambo, €, na expresso de Nietzsche, “cancfio dramatizada”, nela a musica e
a danga ditirimbica passam a ser encenadas, permitindo a unifio da miisica ¢ da imagem. O
elemento central destas duas formas de arte, aquilo que nelas ganha expressiio é o pathos, o
sentimento dionisiaco. Enquanto a musica expressa o sentimento, a poesia simboliza a

imagem, a metafora do sentimento.

A imitagdo ou o desejo de reproduclio €, desse modo, a matriz comum de
desenvolvimento da linguagem ¢ da arte. Nietzsche compreende este impeto em imitar ou
reproduzir como uma capacidade simbolica da linguagem e da arte. Estes simbolos podem
ser pré-estabelecidos, como no caso da linguagem dos gestos e da palavra, onde predomina
uma fungiio comunicativa. Mas mesmo no estabelecimento de signos convencionais, ou
seja, na fixagdo de um determinado uso dos simbolos, o simbolo significa a “transposi¢io
de uma coisa em uma esfera completamente diferente”. Tanto no caso do conceito, quanto
da palavra poética, na qual o elemento tonal estd unido 4 imagem, a expressio simbolica
supde um movimento de transposigiio entre diferentes esferas. A esfera do sentimento,

enquanto dominio de processos inconscientes no qual permanece sempre “um resto
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indissoltivel”, e a esfera da representaco consciente, que pressupde a tradugfo dos estados

internos para a linguagem da imagem.

Em relagio aos processos inconscientes de pensamentos e sentimentos, todo modo de
expressio ¢ simbolico, pois niio pode reproduzir ou traduzir imediatamente o estado
interno. Mesmo a harmonia, enquanto expressio imediata da vontade, € caracterizada como
um simbolo da esséncia da vontade. O ritmo e a dindmica, expressam, como vimos, 08
aspectos exteriores da vontade, a forma ¢ quantidade. O gesto ¢ a transposigéo do contetdo
de sentimentos simbolizado na musica para a linguagem da imagem, sendo por 180 0
simbolo da representacio que acompanha o sentimento. Nesse sentido, Nietzsche afirma
que a palavra é a fusfio da simbélica do som e do gesto, pois representa este movimento de
transposi¢do do sentimento & musica ¢ da musica 4 imagem. E o conceito, como um
“simbolo notado”, forma-se a partir da fixacdo e cristalizagio do contetido representacional

da palavra, perdendo, assim, o efeito do elemento tonal.

Em DW, como observado, a reflexfio sobre a linguagem esta estreitamente ligada
investigagio sobre a génese da tragédia grega, predominando a abordagem do elemento
tonal constitutivo da musica e do coro tragico. Nietzsche formula, neste ensaio, elementos
que serdio centrais no desenvolvimento de sua concepedo de linguagem no periodo final de
elaboraciio de GT, o da linguagem compreendida como um movimento de transposigdo ¢

um modo simbolico de expressdo.
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Segunda Parte:

As nogdes de Simbolo e Alegoria (1871-1872)
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Introducio

Nietzsche desenvolveu, durante todo o periodo de elaboragio de O Nascimento da
Tragédia, uma intensa reflexdio sobre a linguagem que permaneceu, em grande parte,
postuma. Iniciada, como vimos, na Introdugdo ao Curso sobre Gramatica Latina {1869),
esta reflexfio esta presente nas conferéncias e escritos do periodo, nos inimeros fragmentos
postumos, nas anotagdes feitas para os cursos, sobretudo aqueles dedicados a lirica € a
tragédia gregas. Pode-se dizer que a concepglio simbélica da linguagem poética,
desenvolvida em O Nascimento da Tragédia, foi o tmico aspecto de uma vasta reflexdo que
Nietzsche efetivamente sistematizou e publicou Os conceitos de alegoria e simbolo, a
relagio entre musica e poesia, ambos relacionados ao pensamento de Schopenhauer e
Wagner, ¢ a uma concepgdo metafisica de linguagem, constituiram o centro da reflexdo
desenvolvida em GT. O vasto conjunto de fragmentos, notas e ensaios, nos quais o filosofo
clabora uma nova perspectiva e abordagem do tema da linguagem, ndo foi incluido na
versio definitiva de sua primeira obra. Nietzsche da continuidade e amplia esta reflexéo
apos a publicagiio de GT e a partir dela se aprofunda o distanciamento em relagdo a
metafisica de Schopenhauer, dominante no primeiro periode de sua filosofia. O primeiro
aspecto, a ser ressaltado, é que paralelamente ao desenvolvimento de uma metafisica de
artista, que constitui o argumento central de GT, o filosofo dedicava-se a leituras e
elaboragBes de textos nos quais encontram-se ja as primeiras notas ¢ esbogos criticos que
formam um questionamento da ontologia desenvolvida em sua primetra obra. E como se 0
pensamento de Nietzsche se desenvolvesse em dois diferentes movimentos: o da reflexdo
que recebe a forma acabada da obra e o de uma outra reflexio, que se desenvolve a margem
da obra publicada, e que permanece em segundo plano, sob a forma experimental de notas,
fragmentos e escritos.

O fragmento 12(1) é a mais clara e surpreendente expressdo deste segundo plano de
desenvolvimento do pensamento de Nietzsche. Eserito no periodo de redagio final de sua
primeira obra, este ensaio foi inicialmente concebide como continuagio da seglo 6 de GT,
tendo sido retirado da versio final em uma das Ultimas reformulagbes da obra elaborada
pelo filésofo. A analise deste fragmento, aliada aos fragmentos péstumos do periodo,

permite mostrar como o filésofo desenvolve, paralelamente & elaborago da metafisica de
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artista apresentada em GT, uma critica 4 concepgfio de vontade de Schopenhauer, a qual se
articula uma reflexdo sobre a linguagem. Este conjunto de argumentos e observacBes
criticas estd presente em GT, ainda que de modo nio-explicitade, formando um duplo
aspecto. De um lado, Nietzsche desenvolve uma critica & linguagem apontando os limites
do conceito em relacio a uma dimens3o nio-representavel da experiéncia. De outro,
identifica na linguagem uma forca e um movimento de transposicio que se assemelha a
concepgdio figurativa de linguagem desenvolvida em Sobre Verdade e Mentira. Como
veremos, ¢ possivel identificar, & luz dos podstumes, os sinais de uma desmontagem da
ontologia a partir das concepgbes de simbolo e linguagem. Pretendo desenvolver, nesta
segunda seglo, uma relagdo entre a reflexfio sobre a linguagem, apresentada nos escritos
postumos, ¢ a concepgdo elaborada em GT, a fim de analisar este aspecto constitutivo do
primeiro periodo da filosofia de Nietzsche, a saber, a presenga dos elementos de uma
desmontagem da ontologia na propria argumentagiio e nos principais conceitos de sua

primeira obra.

O segundo aspecto importante, que ganha sua primeira expressio no fragmento 12(1),
¢ a reformulagdo do pensamento de Nietzsche em relagio ao conceito de sentimento
(Gefiihl), como vimos, cenfral na elaboragie de DW. Enquanto neste ensaio, o filésofo
parte da concepgio de Schopenhauer em relagio 3 nogio de sentimento, estreitamente
ligada a uma concepgio metafisica de vontade, no fragmento 12(1), a critica a concepcio
da ventade de Schopenhauer leva Nietzsche a rever e reformular este conjunto de conceitos
desenvolvido em DW. No fragmento 12(1), a concepgiio de sensacio (Empfindung) passa a
ocupar o lugar antes atribuido ao sentimento, a saber, o de designar aquele dmbito do
mundo interno que nfio pode ser decomposto em conceitos e que pode ser apenas
parcialmente comunicado pela linguagem. Enquanto a sensagio representa o Ambito da
experi€ncia interna que nio se deixa representar conceitualmente, o sentimento constitui
um plano intermediario do mundo interno, ja associado e mesclado as representacdes ¢

traduzivel em uma linguagem apreensivel para a consciéncia.

Este conceito de sensacfio serd fundamental, como veremos, em GT, fazendo parte do
conjunto de reflexbes que forma o que Nietzsche denominou de Uno Primordial. A fim de
compreender como se configura esta distingio entre sensaciio ¢ sentimento estabelecida
pelo filosofo, foi elaborada uma analise do ensaio Do Belo Musical de E. Hanslick, no qual,
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como procuro mostrar, Nietzsche encontrou importantes elementos para a elaboragio de

sua reflexd@o no fragmento 12(1).
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Capitulo 1 -

Fragmento 12(1): génese e desenvolvimento

1 - A critica & metafisica da vontade

O ensaio sobre musica e linguagem, publicado na KSA como fragmento 12(1),
pertence de um modo bastante singular 4 histéria de elaboragéio de GT. Como vimos, na
introducdo ao presente trabalho, este fragmento foi produzido no processo de redaciio final
da primeira obra de Nietzsche. Em abril de 1871, o filésofo enviou ao editor Engelmann
uma primeira versdo da obra em elaboragio, provisoriamente intitulada "Musica e
Tragédia". Esta versdo era composta, segundo a reconstituigdo feita por Montinan e,
posteriormente, por Kohlenbach', pelos capitulos 1 a 6 de GT ¢ o texto conhecido como
fragmento 12(1). No segundo semestre do mesmo ano, em uma reformulacio desta versdo,
o filosofo retira este fragmento e o substitui pelo capitulo 7 ¢ parte do capitulo 8 de GT.
Dado que Nietzsche ja possuia, como observado, os capitulos 8 a 15 de GT, esta nova
modificagfio corresponde a versao final da primeira parte de GT, a saber os capitulo 1 a 15,

nos quais ¢ discutido o nascimento e declineo da tragédia grega .

O fragmento 12(1) pode ser lido como uma continuidade muito singular da segéo 6 de
GT, pois ainda que haja uma estreita afinidade tematica entre os dois textos, ha,
curtosamente, uma diferenca significativa no modo de abordagem. Pode-se compreender
este escnito como uma retomada da reflexfio elaborada nesta segfio, na qual Nietzsche
discute a relagdio entre musica e vontade, a fim de esclarecer como uma forma de arte, a
musica, pode aparecer ¢ se manifestar através da vontade, esta entendida, no sentido de
Schopenhauer, como o "ndo-artistico em si". O filosofo ressalta a importincia da distingdo
entre esséncia e manifestago para a compreensdo desta questdo. Se a musica, segundo sua
esséncia, jamais pode ser vontade, ela pode, entretanto, engendrar imagens como exemplos

de seu conteudo universal. Embora este seja também o tema do fragmento 12(1), neste

! Para a reconstituigio feita por M. MONTINARYI, of KS4, Vol. 14, pp41-43 ¢ para a de KOHLENBACH,
M. Die “immer neuen Geburten” in BORSCHE, T. (Hg) "Cemtauren-Geburten”; Wissenchaft, Kunst und
Philosaphie beim jungen Nietzsche. op. cit. {1994).
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Nietzsche diferencia sua concepgfio de vontade em relagfio & metafisica de Schopenhauer,
aproximandeo a vontade do dominio das representagdes. Neste fragmento, o filésofo ndo
apenas deixa claro, em uma atitude bastante diferente daquela adotada em GT, a diferenca
de sua reflexdo em relag@io a de Schopenhauer, como explicita o distanciamento do conceito
central desenvolvido em sua primeira obra, o de Uno Primordial (Ur-Ein), em relacio a
metafisica da vontade. De fato, este importante conceito ¢ utilizado para fundamentar uma
hipétese sobre a origem da musica que implica a refutaciio da concepglio de vontade de
Schopenhauer. Na parte final deste trabalho, retomarei esta comparagéo, a fim de analisar a
especificidade do ensaio 12(1), assim como as razbes pelas quais Nietzsche retirou o ensaio

em questdo da verso final de sua primeira obra.

Ao longo de tode periode de elaboragio de GT, em suas conferéncias e ensaios, o
principal tema que ocupou Nietzsche foi o da génese da tragédia grega e o conjunto de
questdes relacionado a este tema, como a formag8o da lirica a partir da cangfo popular. O
filosofo observa que muito antes de surgir a musica puramente instrumental ocorreu esta
unifio entre a musica e a imagem, a qual caracteriza o desenvolvimento da arte grega desde
a cangdo popular, nascida dos rituais dionisiacos, até a formagio da poesia lirica, do
ditirambo e, posteriormente, da tragédia. Uma das principais questdes analisadas no ensaio
12(1) é a da natureza e origem da unifio entre musica e imagem, come chave de
compreensdo tanto da cangdo popular, quanto da 6pera e da musica instrumental moderna.
Nietzsche retoma, aqui, o tema da relacfio do artista com a natureza, desenvolvidona 2° e
6° segbes de sua primeira obra. Na segunda secfio de GT, o filosofo caracteriza o apolineo ¢
dionisiaco como duas diferentes forgas artisticas que brotam da natureza, manifestando-se
respectivamente no mundo de imagens do sonho e na embriaguez, como experiéncia de
dissolugio da individuagBo. A relagBio de imitaglo se da justamente em relagfio a estas
disposi¢des artisticas da natureza, as quais s80 compreendidas como arquétipo, modelo
originario (Urbild) do artista. De modo semelhante, no fragmento 12(1), a relagio entre
misica e imagem ¢ caracterizada eomo uma relagfo de imitagio dos povos ou do artista
com a natureza’. Nietzsche descreve a lirica ¢ a canglio popular como formas de arte

caracterizadas pela umfo entre a musica e a imagem, ou seja, o elemento figurativo, as

? Enquanto em GT Nietzsche utiliza a expressio "modelo originario”, (“Ur-Bild"), para caracterizar a
natureza, no fragmento 12(1} 3 expressfio empregada é "natureza artisticamente pré-figurativa” {kiinstlerisch
vorbildenden Natur”) . A significagdo desta expréssio, assim comio a relacio entre arte € natureza, serio
analisadas no proxano ftem,
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imagens nascem da musica enquanto elemento no-figurativo e criador dionisiaco. A
imitagBo da natureza consiste justamente na repetigBio do ciclo de criagfio, pelo qual é
engendrado, a partir da indeterminacfio e generalidade do elemento musical, a imagem, de

carater particular e delimitado.

Nietzsche observa, a seguir, que o modelo originario da unifio entre musica e imagem,
pré-figurada na natureza, € a linguagem. De fato, assim como a palavra, a cancfio ou a
poesia lirica caracterizam-se pelo som e pela imagem. Esta ligaciio da linguagem e da
natureza € bastante significativa, se observarmos que a caracteriza¢io da natureza foi feita a
partir da unido entre os elementos ndo-figurativos e figurativos. Aqui o filosofo aprofunda a
caracterizacdo da origem da relag@io entre musica e imagem, investigando seu modelo

originério.

O primeiro aspecto que Nietzsche procura discutir a partir da linguagem ¢ o da
natureza da relaglo entre som e imagem, ressaltando seu carater simbdlico. O filosofo
afirma que a diversidade das linguas demonstra que nfo ha relagiio de adequagiio entre

palavras € coisas, antes a palavra € um simbolo:

“Contudo, o que simboliza a palavra? Seguramente apenas representacdes, sejam elas
conscientes ou, na maioria, inconscientes: pois como poderia uma palavra e simbolo
corresponder aquela esséncia mais interior, cuja copia nds mesmos somos, juntamente com
o mundo?””.

A noglo de simbolo permite explicitar que o contetido representado pela palavra ndo é
expressdo das proprias coisas, ou de sua esséncia, mas de um ambito puramente
fenoménico, o de nossas representacdes. Enfatizando a impossibilidade de conhecer alem
das representagbes, Nietzsche tem como alvo, primeiramente, a concepeio de vontade de
Schopenhauer. Contra a concepgiio deste autor, segundo o gual a vontade torna possivel o
conhecimento da esséncia, Nietzsche afirma que todo o mundo de nossos afetos,
sentimentos e sensacBes, assim como a propria vontade, sé nos é conhecido como

representagdo, e ndo segundo a essénceia.

3 Utilizei, a0 longo do trabalho, a tradugiio do fragmento 12(1) elaborada por GIACOIA, JUNIOR, O . im
mimeo, /d., p 2. Indico, a seguir, o nr. do fragmento, seguido da pagina.
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A linguagem simboliza, portanto, nosso mundo internc através de representagdes.
Nietzsche elabora uma disting@io na esfera da representacfio, diferenciando dois planos
simbolicos da linguagem, o plano da vontade, entendida como a forma mais universal da
aparéneia, e o plano da imagem e das representagdes. A vontade ¢ constituida pelas
sensagdes de prazer e desprazer, que acompanham, enquanto exteriorizagdes de um
fundamento originario, as demais representacbes. As sensagdes de prazer e desprazer
simbolizam-se no tom do falante, enquanto as demais representagdes sio designadas pela
simbolica gestual. A ligacio do tom com o fundamento originario Ihe confere um carater
universal e compreensivel além da diferenca das linguas. A partir desta base desenvolve-se
a simbolica gestual, a qual corresponde ao dominio consenintico-vocalico da palavra,
ambes caracterizados como um dominio “arbitririo ¢ nfio completamente adequado a seu
fundamento™. Atraves desta articulaglio entre o gesto e o dominio consonéntico-vocalico,
Nietzsche parece compreender os sons e gestos como expressdes originarias da linguagem,
a partir das quais se desenvolve a linguagem articulada. Assim como o ambito mais
originario do som ¢ o fundamento da expressdo gestual, o elemento tonal da linguagem
acompanha e constitui a base do dominio consonéntico-vocalico. O filosofo observa: “(a)
multiplicidade (das linguas) podemos considerar metaforicamente como um texto estrofico

sobre aquela melodia originaria da linguagem do prazer e do desprazer”[12(1), p. 3].

As demais representagles nascem das sensagBes, como simbolos sonoros capazes de
expressar aquele fundamento originario. Como observou Figl’, Nietzsche faz uma distingio
entre as “demais representacles” e as “representagbes de acompanhamento”
correspondentes as sensagbes. O que as diferencia essencialmente ¢ o cardter nio-
conceitual e nao-figurativo do som, somente através do qual é possivel expressar aquela
“fundamento invisivel para nés”, da qual todas as formas e o proprio munde sio uma copia.
Este aspecto permite compreender a razio pela qual Nietzsche afirma que o som e a
imagem s8o imitagdes da natureza artisticamente pré-figurativa. O som permite justamente
simbolizar o elemento nio-figurativo da natureza, ao qual vem se juntar a imagem como
um simbolo secundario e ndo inteiramente adequado. E como se as formas do mundo
fenoménico fossem os miiltiplos e distintos planos de representacio de um fundamento
descrito pelo filésofo com expressbes que escapam & forma e 4 imagem, tais como

invisivel, indecifravel, além de toda individuagio. Néo ha, como vimos, ponte que conduza

“ Cf FIGL, J. Die Dicleltik der Gewalt. Patmos Verlag, 1984, p.154. Para as proximas citagBes DG.
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diretamente a este mundo. O carater arbitrario do dominio consonintico-vocalico na
linguagem mostra justamente que aquela esséneia € inacessivel ao ambito linguistico-
conceitual. O subsolo tonal, entretanto, como simbolo das sensacgbes de prazer e desprazer,
parece possibilitar um conhecimento deste plano originério, a medida em que possui como
este um carater universal ¢ compreensivel além da multiplicidade. O som, em raziio de sua
natureza ndo-conceitual, como veremos a seguir, pode constituir yma ponte para esie

conhecimento.

No fragmento 12(1), Nietzsche faz uma importante distingBo entre a esfera do
sentimento e o da arte produtiva. Enquanto o dominio artistico € caracterizado por um
estado liberto de todo gquerer, na qual o artista alcanca uma contempla¢io pura e
desinteressada, o sentimento expressa um querer particular ou individual, pertencendo a um
dominio nio-artistico. O filésofo faz aqui uma diferenciagfo entre o sentimento, concebido
como “a excitacdo (Erregung) mais leve ou forte daguele fundo de prazer ou
desprazer”[12(1), p.5], e a sensagfio, enquanto simbolo daquele fundamento originario. O
sentimento como expressio da vontade individual encontra-se saturado de representagdes,
niio podendo por isso simbolizar, como a sensacdio, aquele contetido universal, sem forma
ou conceito. Somente a vontade, enquanto forma mais universal da aparéncia, com suas

escalas de prazer e desprazer, pode ser expressdo e objeto da musica.

Diferentemente desta forma universal da vontade, os sentimentos encontram-se ja
determinados pelas representagfes. Um sentimento como o de alegria ou tristeza, encontra-
se perpassado pelas representagbes que associamos a alegria e tristeza, nfo podendo por
isso originar a musica, dado que esta simboliza o contetido unmiversal, o fundamento
indecifravel e inacessivel as nossas representacdes. Entretanto, como enfatiza Nietzsche, os
sentimentos podem simbolizar a misica. O poeta lirico, ao compor uma melodia, precisa
ainda traduzir o contetido proprio da musica, aquele dominio “conceitual e figurativamente
insondavel”, no mundo alegorico do sentimento e do conceito. O mesmo ocorre com 0§
auditores de musica que experimentam um efeito da miusica sobre seus afetos, eles como
que traduzem aquele dominio ndo-conceitual para o mundo do sentimento ¢ das
representagdes a ele associadas. Nietzsche observa que este modo de experimentar a musica
através do “reino intermedidrio dos afetos™ oferece apenas um antegosto da auténtica arte

musical. O sentimento se aproxima, desse modo, das “demais representagdes” descritas
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anteriormente. Enquanto excitacio mais leve ou forte do fundo de prazer ou desprazer, ¢
sentimento parece constituir um reino intermedisrio, e de passagem, entre as sensagdes € as
representagdes. Ele parece ser um intermedidrio da semsagio despertada pela musica,

impedindo, desse modo, a auténtica experiéncia musical,

Na sequ€ncia da argumentagio, Nietzsche contrapde aos afetos um outro modo de
experimentar a musica: “Por meio do mundo simbolico dos afetos, o lirico interpreta para
si a musica, enquanto ele mesmo, no repouso da intuicio apolinea, esta descarregado
daqueles afetos”[12(1), p.7}. O filésofo refere-se aqui 2 uma dimensao artistica da atividade
simbolica. O poeta nfio expressa seus proprios afetos através da musica, seu querer
individual, o que senia, segundo Nietzsche, ndo-artistico, mas interpreta através da imagem
da vontade o conteiido da musica. O mesmo ocerre com o compositor quando coloca titulo
em suas sinfonias. Os titulos nio indicam sentimentos ou objetos reproduzidos pela musica,
mas alegorias empregadas pelo compositor para interpreta-la. Estas imagens si0, cOmo as
palavras, simbolos, ou seja, no podem abarcar o contetido universal da musica, formando
uma expressdo arbitraria e ndo adequada do substrato tonal. Elas nascem, entretanto, de um
estado poético contemplativo, descarregado dos afetos. Neste estado liberto da vontade a
atividade poctica pode constituir-se como meio de expressdo simbolico da experiéncia
musical. Enquanto o efeito da musica sobre os afetos engendra um mundo intermediario,
que oferece apenas um antegosto da musica, no estado poético contemplativo as imagens
nascem da musica como simbolo daquele fundamento invisivel e inacessivel a nossas

representagdes.

Neste contexto ¢ importante explicitar a distingfio feita por Nietzsche entre objeto e
onigem da musica. A vontade, caracterizada como forma mais universal da aparéncia,
simboliza, enquanto objeto da musica, aquele fundamento “conceitual e figurativamente
insondavel”. Mas a origem da musica ndo reside na vontade, reside antes “no seio daquela
forga que, sob a forma da “Vontade” produz a partir de si um mundo de visdes: a origem da
musica jaz além de toda individuagio” [12(1), p.6]. Nesta passagem Nietzsche separa,
claramente, sua concepgio de Uno Primordial da concepgio de vontade de Schopenhauer.
O filésofo coloca em questio o cariter ontolégico do conceito schopenhauriano,
caracterizando a vontade como a forma mais universal da aparéncia. A vontade, juntamente

com as sensagdes de prazer e desprazer, tornam-se exteriorizagdes figuradas, simbolos de
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algo para nos indecifravel. Diferentemente da versdo final de GT, onde Nietzsche dé um
nome a este fundamento, o de Uno Primordial, neste fragmento o fildsofo prefere
caracteriza-lo de um modo indireto. O fundamento originario € descrito como “invisivel”,
“figurativamente insondavel”, “além de toda individuac@o” e, a0 mesmo tempo, como uma
forca que “produz a partir de si um mundo de visdes”. Enquanto para Schopenhauer a
musica reproduz imediatamente a vontade, para Nietzsche ela simboliza esta forga ao

mesmo tempo ndo-figurativa e produtora de imagens.

Forma-se, neste ponto da reflexfio de Nietzsche, dois mundos separados, o mundo néo-
conceitual da musica, (nico capaz de dar expressdo aquele dominio insondavel, a partir do
qual nascem todas as imagens ¢ formas do munde fenoménico e o mundo simbdlico da
linguagem, no qual toda experiéncia do munde interno e externo ¢ necessariamente
mediada pelas representacles. Entre o mundo da esséneia mais interior ¢ o mundo
fenoménico ha a atividade simbélica da linguagem, caracterizada por uma dupla passagem,
aquela das sensagbes de prazer e desprazer, simbolizadas pelo substrato tonal, e aquela do
dominio consondntico-vocalico, designada pela simbolica gestual. A palavra se forma a
partir do movimento de transposicio entre estas duas esferas. A linguagem, no lugar de unir
estes dois mundos, constitui justamente o lugar de sua separagfio, pois entre o substrato
tonal e a palavra consondntica-vocalica s6 pode haver uma relagio arbitrania. Como
observa Figl, o som e a imagem estfio estreitamente ligados no interior da linguagem, de
modo que nossa experiéncia do plano das sensagBes de prazer ¢ desprazer, representadas
pelo tom, s6 podem ocorrer nos limites das determinacbes seménticas-conceituais (DG,
p.156).

A radical separacgfio entre o mundo que experimentamos a partir da linguagem ¢ este
outro mundo além da individuagio tem como consequéncia a afirmag8o de uma dimensio
ontologica da experiéncia, inacessivel ao eu e & vontade consciente. O filosofo distingue
estes dois mundos, como vimos, a partir da diferenciaciio entre um Ambito subjetivo da
experiéncia da misica, o mundo intermediario dos sentimentos, € o 4mbito propriamente
artistico desta experiéncia, no qual o poeta, mergulhado em um estado liberto da vontade e
dos afetos, cria a melodia. Figl chamou aten¢do para um aspecto essencial desta experiéncia
da musica, a saber, seu aspecto inconsciente, a partir do qual abre-se caminho para a

vivéncia de um ambito “nfo mais linguistico”. De fato, o estado de inconsciéncia que
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caracteriza o processo de criagiio poético supde um romper do vinculo com o eu consciente,
enquanto elemento de identidade da linguagem. A relagio do poeta com sua criagdo ¢
descrita como uma relacio de exterioridade, na qual nfio o eu, o querer do artista, mas uma
“excitagho musical”, vinda de esferas inteiramente outras, escolhe o texto como expressio
alegorica de st propria. Do mesmo modo, em um fragmento do periodo, o filésofo faz o
seguinte comentario. “Explicar o subjetivo. (...) O poeta lirico fala de si, mas quer dizer
Dioniso. A subjetividade do poeta lirico ¢ uma ilusgo™. Também aqui mdo € a paixdo do
poeta, sua subjetividade, mas a vontade dionisiaca, o substrato criador que se manifestam
em uma imagem analdgica. O filosofo caracteriza a subjetividade do poeta lirico como
uma ilusdo, pois ele fala de si querendo dizer Dioniso, ele diz eu procurando indicar a
atividade de um outro que niio ele, de uma forga ou excitagiio musical vinda de fora. O
filésofo separa, claramente, a atividade inconsciente de criagio da atividade consciente,
associada ao eu, enquanto elemento essencial de identidade da linguagem, e &

intencionalidade.

A atividade inconsciente de criagio é descrita como uma produgio de formas
alegbricas ou simbolicas. Nietzsche observa, como vimos, que a origem da musica
“repousa no seio daquela forga que, sob a forma da “Vontade®, produz a partir de si um
mundo de visGes” [12(1), p.6]. A atividade desta forca, além do mundo da forma e da
individuagfo, consiste em produzir imagens, como a vontade dionisiaca ou a disposigio
musical produzem imagens como expressdes alegéricas de si proprias. O aspecto singular
desta produgio inconsciente de imagens ¢ que as expressdes alegoricas engendradas tanto
pela vontade dionisiaca, quanto pela disposi¢io musical que se manifestam no lirico ndo

possuem relagdo necessaria, nem de correspondéncia com seu fundamento.

O filosofo assim comenta esta relagdo entre o poema e a musica: “Portanto, niio se
pode falar de uma relago necesséria entre cangio e misica; pois os dois mundo aqui postos
em relagdo, do tom e da figura, se encontram demasiado distantes para contrair uma ligagdo
mais que exterior;” [12(1), p.7}. O simbolo expressa justamente o carater arbitrario e
incongruente da relagio entre tom e figura, caracterizada até mesmo como uma relacdio de
exterioridade. A cangdo, como observa o filésofo em GT, ndo pode dizer nada que n3o

esteja, no mais alto grau de universalidade, comtido na musica. Tanto a poesia do lirico,

* K54, op.cit, Vol. 7, fr. nr. 8(7).
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nascida da musica, quanto o poema de Schiller, cantade pelo core na Nona Sinfonia, nio
possuem nenhum significado comparado ac mundo de “relagdes inconscientes™ revelado
pela musica. Enquanto a palavia comunica um conteido determinado conceitualmente, e
por isto esta ligada a forma e a visibilidade, o tom ¢ universal ¢ sem forma ou conceito.
Diferentemente dos limites da forma, o som esté ligado as sensagBes de prazer e desprazer,
que, como vimos, acompanham todas as representagdes. A sensagdo ¢ descrita como a raiz,
o subsolo tonal da linguagem, o elemento mais universal e elementar a partir do qual se
desenvolve a diversidade das linguas. A sensagfio estd associada ao som pois permanece
irredutivel ao comteudo conceitual que compde o sentimento. E justamente este carater
indivisivel da sensagio que Nietzsche procura ressaltar em sua reflexfo sobre o carater ndo-
conceitual do tom: “E o que nos diz o proprio Beethoven, ao fazer introduzir esse cantico
coral por meio de um recitativo? “Ah, amigos, no esses tons, mas deixai-nos entoar mais
agradaveis e jubilosos!” (...). O sublime mestre langou méo ndo da palavra, mas do som
“mais agradavel”, ndo do conceito, mas do tom mais intimamente rico em alegria” [12(1),
p-8]. O importante no canto coral nfo estd no significado da palavra, mas no jlbilo e alegna
comunicada pela musicalidade das vozes. Nesta passagem, o filosofo faz uma critica
indireta & concepcdio da obra total de Wagner, a0 comentar “a monstruosa superstigio
estética, segundo a qual Beethoven, com aquele mesmo quarto andamento da nona sinfonia,
teria feito uma confissfio sobre os limites da misica absoluta”. O coro revela justamente o
contrario dos limites da musica absoluta, pois ele “despotencializa para a imagem e para

palavra”, apagando o contetido e o sentido comunicades pelo poema.

Nietzsche, em sua reflexfo sobre o canto na Nona Sinfonia, enfatiza o poder €
predominio da linguagem tonal em relagfio & dimens8o visual ¢ conceitual da palavia. O
desaparecer da imagem e da palavra na universalidade sonora nfo caracteriza apenas a
musica moderna, mas constitui a2 norma da musica popular de todos os tempos. Tambeém a
experiéncia de criag@io do poeta lirico antigo, come aquela do povo que participa dos rituais
dionisiacos, ou canta simplesmente seu canto, mostra um modo de experimentar ou de
participar da musica inteiramente distinta daquela orientada pelo texto da cangio. O
filosofo retoma, ao longo de todo paragrafo final, a distingfo entre uma esfera artistica, de
criagfio ou de participagdio na obra de arte, e a exigéneia de compreensio da palavra, ligada

ao predominio das determinagBes semdéntico-conceituais da linguagem. Aqui ¢

S K84, Vol 1, p 140.

129



desenvolvide o argumento de que a esfera de criaglio e recepgiio da arte € essencialmente
distinta da esfera comunicativa da linguagem. A criagio do poeta ou o canto popular ndo
estdo associados a comunicagiio de um contetido ou mensagem. O exaltado servidor de
Dioniso, 0 poeta em “pleno enlevo™ ou o povo que, por “impeto interior”, canta sua canco
ndo tem algo a comunicar ao ouvinte, ao contrario, até mesmo O esquece, se este nio
participa do canto. O texto que, em seu enlevo, o poeta cria no ¢ uma “interpretagfio
figurative-conceitual da milsica”, mas um interpretar simbélico, para si mesmo, da musica.
Diante dos obscuros entrelagamentos de pensamento de Esquilo ou Pindaro, niio se pode
pensar que OS gregos estivessem atentos as palavras, pois a musica, em si mesma,
expressava plenamente seu contetido préprio e universal. No paragrafo final o filosofo
observa: “somente para aquele que canta junto ha uma lirica, (...)., o ouvinte s¢ coloca

perante ela como diante de uma musica absoluta” [12(1), p.10].

Nietzsche refere-se aqui a um importante aspecto. A possibilidade de compreensio do
dominio musical esta ligada & participagio no canto, por meio da qual toma-se
experienciavel nfo mais o comteido ou sentido da palavra, mas o0 canto como pura
sonoridade. E a supremacia do elemento tonal que torna possivel uma compreensfo
inalcancavel para a palavra e o conceito. Como observou Figl, é justamente porque a
linguagem tonal nfo pode comunicar nenhum contetido conecreto e conceitualmente
delimitado que ela permite o acesso a um dmbito no-conceitual e nfo-linguistico (DG,
p.157). Aqui o essencial ndo € a esfera comunicativa da linguagem, a qual pressupde um
acordo e uma determinagdo seméntica das palavras. O som cria um elo com aquele
clemento indeterminado e irredutivel das sensagles, a partir do qual é possivel uma
experiéncia mais profunda, singular do mundo ndo figurativo da musica. O poeta cria “pela
mais interior necessitagdo”, o povo canta “para si”. E sempre um impeto interior, nascido
do mais intimo de si préprio, indiferente a0 significado convencional das palavras, que

caracteriza a criagfo do poeta ou o canto popular.

O principal aspecto que diferencia o fragmento 12(1) de O Nascimento da Tragédia ¢
justamente o de formular a existéncia de dois diferentes e separados dominios da
experiéncia, o mundo fenoménico ¢ o mundo do fundamento originirio, a partir do
questionamento do carater metafisico da vontade, assim como da caracterizacdo da
linguagem como uma atividade simbélica, sem relagio com a esséneia das coisas.

Diferentemente de GT, onde este distanciamento em relagio a Schopenhauer ndo ¢

130



explicitado, neste fragmento a vontade, assim como o conjunto do mundo pulsional, s6
podem ser conhecidos enquanto representagio, ndo segundo a esséncia. E o fundamento
originario, ndo mais associado ao conceito de vontade de Schopenhauer, passa a ser
descrito de modo indireto, a fim de enfatizar o carater inacessivel as nossas representagdes,
indecifravel deste dominio originario. O exame das versdes preparatorias 4 segdo 6 de GT,
seguida originalmente, como observado, pelo fragmento 12(1), taz importantes
esclarecimentos em relacdio a este tema. O exame da versdo preparatdria a secdo 6 mostra o
cuidado de Nietzsche em utilizar aspas sempre que refere-se 4 nogio de vontade de
Schopenhauer, ao passo que na versio definitiva de GT estas aspas sfo retiradas. Quanto ao
fragmento 12(1), a comparagfio entre as diferentes versdes mostra que a critica & nogdo de
vontade de Schopenhauer ¢ explicitada somente no processo final de elaboragio do texto,
correspondendo aos Gltimos acréscimos ¢ modificagdes introduzidos por Nietzsche. Como
veremos, na primeira versdo o filosofo faz o0 mesmo conjunto de afirmagbes — sobre a
impossibilidade, mesmo para a vontade, de ir além da esfera da representago — sem
explicitar, como na Gltima versdio, sua critica e distanciamento em relagio as teses de

Schopenhauer.

A seguir serd comentada a versdo preparatéria a segio 6 de GT, a qual contém, com
irimeras rasuras e reeserituras, o texto quase completo, ja bem préximo da forma como foi

publicado, imediatamente seguido da versdo, também preparatéria, ao fragmento 12(1).

A comparaglo entre as diferentes versdes mostra como Nietzsche constrol sua
argumentagdo, onde ele considera importante acrescentar uma &nfase, ou retira-la,
imprimindo formas distintas ao texto até a constituig8io da versdo final. Um exemplo disto,
como observado, ¢ a supressdo das aspas da palavra vontade (Wille) na versdo final da
secdo 6 de GT. Trata-se do paragrafo onde o filosofo pergunta-se como a misica manifesta-
se no espetho da imagem e do conceito. “Fla manifesta-se como vontade, no sentido de
Schopenhauer” responde o filosofo. E esclarece que segundo a esséncia, a misica jamais
poderia ser vontade. Este mesmo trecho, na primeira verséio, ¢ acompanhado de aspas.
Reproduzo, a seguir, as duas versdes. Enquanto na primeira versio o filésofo afirma: "Ela

se manifesta como "vontade™, no sentido de Schopenhauer, ..., pois a musica ndo pode,
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segundo sua esséncia, ser "vontade" "’

, na vers@o publicada as aspas sio retiradas: "Ela se
manifesta como voniade, no sentido de Schopenhaeur, ..., pois a musica nde pode, segundo
sua esséncia, ser vontade ®. Cabe observar que as aspas na palavra vontade s3o mantidas ao
longo de todos os paragrafos seguintes, correspondentes & versio preparatoria ao fragmento

12(1).

Nesta versdo, Nietzsche di continuidade, como observado, “a analise desenvolvida na
seglio 6 de GT. O filosofo, prosseguindo a distingfio entre musica e linguagem que conclui
esta segdo, afirma o carater simbdélico da linguagem e a impossibilidade de conhecer além
da esfera da representagio. Nietzsche observa que aquilo que é simbolizado pela linguagem
pertence sempre ao dominio da representagfio, mesmo aquilo que Schopenhaeur chama
“vontade”, acrescentando, em seguida, gue mesmo a vontade, sempre acompanhada de

aspas, nfio ¢ senfio uma forma geral de manifestacfio que nos ¢ indecifravel:

"Até mesmo o0 conjunto da vida pulsional, em resumo, o que Schopenhauer chama
"vontade”, ¢ conhecido por nds, de acordo com mais preciso auto-exame, apenas como
representago. e nos bem podemeos dizer que a [prépria] "vontade" nada mais ¢ que a forma

[universal] da aparéncia de algo para nés de resto completamente indecifravel™.

Na versdo final, correspondente ao texto publicado na KSA como fragmento 12(1), o
filosofo introduz acréscimos que modificam significativamente o sentido do texto. Nesta
versao, cujas modificagles foram destacadas em itdlico, Nietzsche refuta, claramente, as

teses de Schopenhauer:

"Até mesmo o conjunto da vida pulsional, o jogo dos sentimentos, sensagdes, afetos,
atos volitivos € conhecido por nds - como tenho gue intercalar aqui, contra Schopenhauer -
de acordo com mais preciso auto-cxame, apenas como representagdio, ndo segundo a

esséncia: ¢ nés bem podemos dizer que a propria "Vontade” de Schopenhauer nada mais é

7 “Sie erscheint als “Wille”, das Wort im Schopenhauerischen Sinne genommen, {...} denn die Musik kann
ihrem Wesen nach, unmoglich “Wille"sein” Cf Nietzsche, F. Kritische Gesamiausgabe Werke 1IL 5/1.
Michael Kohlenbach/Marie-Luise Haase. Nachbericht zur dritten Abteilung.op. cit, p.235.

® “Sie erscheint als Wille, das Wort im Schopenhauerischen Sinne genommen, (...). denn die Musik kann,
ihrem Wesen nach, unméglich Wille sein” in KSA4 1, GT 6, p. 360.

? “Auch das gesammte Triebleben, kurz was Schopemhauer “Wille” nemnt, ist ums, bei genauester
Selbstpriifung nur als Vorstellung bekannt: und wir diirfen wohl sagen, dass [selbst] der “Wille” nichts als die

fallgemeinste] Erscheinungsform eines uns Gibrigens ginzlich Unentzifferbaren ist” in KGW, 111, 5, p.1083.
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que a forma umiversal da aparéneia de algo para ndés de resto completamente

indecifravel"'”.

O filosofo ressalta, na versdo final, que o mundo pulsional, os atos de vontade,
diferentemente do que afirma Schopenhauer, s6 nos s3o conhecidos come representacdo, ou
seja, ndio segundo a esséncia. Logo adiante no texto, Nietzsche introduz uma segunda
modificagio significativa. Na primeira versdio o filosofo afirma: "Essa forma mais universal
da aparéncia, a partir da qual e unicamente sob a qual compreendemos todo do vir-a-ser ¢
todo querer, tem também na linguagem sua esfera simbdlica propria (.)"". E na versio
final: "Essa forma mais universal da aparéncia, a partir da qual ¢ unicamente sob a qual
compreendemos todo do vir-a-ser ¢ todo querer e para a qual queremos manter o nome
Vontade', tem também na linguagem sua esfera simbolica propria (.."% Agqui Nietzsche
sugere que a vontade ¢ um nome para a forma mais universal da aparéncia, indicando,
assim, o cariter provisorio ¢ hipotético de sua definiglo de vomtade. E este carater

hipetético € experimental ¢ corroborade justamente pelas aspas na palavra vontade.

O filésofo descreve a vontade de Schopenhauer tanto como a forma mais universal de
aparéncia, quanto como uma forma associada ao devir, descartando, deste modo, um
conhecimento da esséncia através da vontade. No fragmento 7(203), o filésofo observa:
“No devir revela-se a natureza de represeniacgio das coisas: nada existe, nada €, tudo torna-

se, isto &, & representagdo™’

. A vontade, como representagio, perde seu carater ontologico,
tornando-se um nome, um termo para expressar uma hipétese do pensamento. O uso das
aspas indica o carater provisorio da concepgio de vontade ai apresentada, assim como
sugere que esta concepgdo poder ser, em um segundo momento, modificada’®. Na versao
final, a explicitacdo do distanciamento em relagio as teses de Schopenhauer ¢

acompanhada da afirmago que a propria vontade ¢ uma forma geral de aparéncia e, em

0 (s grifos sio meus. “Auch das gesammte Triebleben, das Spiel der Gefithle Empfindung Affekie
Willensakte ist uns — wie ich hier gegen Schopenhauer einschalten muss - bei genauester Selbstprifung nur
als Vorstellung, micht seinem Wesen nach, bekannt: und wir diirfen wohl sagen, dass selbst der “Wille”
Schopenhauers nichts als die allgemeinste Erscheinungsform eines uns iibrigens ganzlich Unentzifferbaren
ist” in K54 7, p.360-361.

" “Dyiese allgemeinste Erscheinungsform, aus der [und unter der] wir alles Werden und alles Wollen einzig
verstehen, bat nun auch in der Sprache ihre eigene symbolische Sphire, (...)"in KGW, IIL, 5, p. 1083.

12 Qs grifos sio meus. “Diese allgemeinste Erscheinungsform, aus der und unter der wir alles Werden und
alles Wollen einzig verstehen und fuer die wir den Namen “Wille” festhalten wollen, hat nun auch in der
Sprache ihre eigene symbolische Sphire (...)"in K84, Vol 7, p. 361.

P KS4, Vol 7.
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seguida, que a vontade ¢ um nome, ali experimentalmente utilizado, para definir esta forma
universal de aparéncia. Desse modo, o acréscimo da observagfo critica em relagdo a
Schopenhauer permite justamente compreender onde Nietzsche distancia-se de seu antigo
mestre ¢ os efeitos deste distanciamento, a saber, de um lado, a associagio entre vontade e
representagdo, ¢, de outro, a aproximaco entre a vontade ¢ a linguagem, a partir da qual a
vontade, como um nome ou hipdtese, perde seu cardter ontolégico. Inversamente, a
supressdo das aspas na versdo final de GT anula justamente o carater hipotético da reflexdo
sobre a vontade, a medida em que esta ¢ suposta como a vontade concebida por

Schopenhauer.

A decisfo de retirar o fragmento 12(1) da vers3o final de GT mostra a tensio em que
se movia 0 pensamento de Niefzsche na €poca de redacio final de sua primeira obra, assim
como explicita o distanciamento das principais concepgles desta obra, particularmente a
concepgdio de Uno Primordial, estreitamente ligada & no¢io de experiéncia dionisiaca, em
relag@o & metafisica de Schopephauer. Esta questdo - a concepgfio nietzscheana de Uno

primordial - seré analisada no capitulo seguinte,

'* Sobre as aspas em Nietzsche ver ABEL, G. Nominalismus und Interpretation. Die Uberwindung der
Metaphysik im Denken Nietzsches In SIMON, J. Nietzsche und die philosophische Tradition. Bd, 2.
Wiirzburg, Konigshausen und Neumann, 1985, pp. 50-51
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7 . Excurso: Nietzsche e a leitura de Do Belo Musical de Eduard Hanslick

O tema da presente se¢lo, a primeira recepglio de Nietzsche da estética de E. Hanslick,
surgiu durante o estagio de doutorado que desenvolvi, em Weimar, com apoio da Stiftung
Weimarer Klassik. Ao longo deste trabalho, no qual eu pesquisava as fontes utilizadas pelo
filosofo no periodo de elaboragio de O Nascimento da Tragédia, me deparei com o ensaio
de Hanslick na biblioteca postuma de Nietzsche. O que nele me chamou atenclio foram as
observagdes manuscritas, em sua maior parte criticas, feitas pelo filésofo nas margens de
seu exemplar. A leitura do ensaio de Hanslick, assim como um exame da literatura
secundaria, na qual € ressaltado o aspecto critico da leitura de Nietzsche e raramente seu
aspecto produtivo, despertou meu interesse para a importancia deste tema. As observagbes
manuscritas feitas pelo filésofo trazem ndo apenas dados povos e essenciais para a
compreensdo de sua leitura da estética de Hanslick, mas oferecem indicagdes de grande
importincia no que diz respeito a sua recepgiio da estética roméntica. Nietzsche faz, em
suas anotagdes, uma referéncia a AW Schlegel que permite situar a sua leitura de Hanslick
em um contexto maior do debate estético, assim como associa-la a reflexdio sobre a arte
elaborada na época de redagiio de O Nascimento da Tragédia. Neste trabalho procuro
reconstituir, a partir das observagdes manuscritas e dos fragmentos péstumos, a primeira
leitura feita por Nietzsche do ensaio de Hanslick, assim como os efeitos desta leitura na
elabora¢do do fragmento 12(1). Uma segunda coniribuigio essencial da anélise do ensaio
de Hanslick, ¢, como mencionado, a de trazer elementos para compreender a distingdo enire
sensaclio € sentimento desenvolvida neste fragmento. A nogo de sensagfio, elaborada nos

fragmentos postumos do periode, seré central em GT, particularmente na caracterizagio do
conceito de Uno Primordial.
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Introdugdo

Nietzsche leu provavelmente em 1865, pela primeira vez, a obra Do Belo Musical
(Vom Musikalisch Schénen) do critico musical vienense E. Hanslick. Nesta época, o
filosofo era estudante de Teologia em Bonn ¢ aluno de Otto Jahn, estudioso da obra de
Mozart e, como Hanslick, critico do drama musical wagneriano. Os primeiros indicios da
leitura de Hanslick encontram-se em um fragmento de margo de 1865, no qual Nietzsche
discute a relag@o entre a poesia e a musica, referindo-se a uma questfio bastante polémica na
época, e discutida em Do Belo Musical, a da relagdo entre musica e sentimento™. Ao lado
deste fragmento o filosofo redigin uma lista de Livros a serem lidos nas férias, na qual

menciona o nome de Hanslick'®,

No outono de 1866, agora estudante em Leipzig, Nietzsche escreve um pequeno texto,
bastante critico, sobre as "As Walkirias" de Wagner, no qual surgem novos indicios da
leitura de Do Belo Musical'”. O texto trata de um tema, os limites entre a musica € a poesia,
que fol objeto de uma acirrada polémica entre os partidaries da concepgio da obra de arte
total (Gesamtkunstwerk), desenvolvida por Wagner, ¢ os defensores da concepgiio musical
classica, na qual afirma-se a primazia da musica absoluta. Nietzsche desenvelve um
comentario extremamente irdnico sobre o significado do titulo na Opera wagneriana. O
filosofo observa que o titulo do preludio das "Walkirias", "Tempestuose" (Stiirmisch), tem
a fungfo de indicar ao maestro um tempo mais rapido, enquanto o leitor da partitura deve
saber que o prelidio descreve uma tempestade: “O titulo ¢, portanto, um programa que
enfeitia o ouvinte colocando diante de sua alma uma imagem poética™®. Nietzsche refere-
se aqui a estreita relagfo entre texto e misica que se estabelece a partir do titulo, sugerindo
gue o ouvinte passa a compreender a composicio musical a partir de seu conteddo
programatico. Segue-se a esta observagfo o irbnico comentario: “Se nfio soubéssemos que

se tratava de uma tempestade, entéio pensariamos, primeiro, em uma roda rufante, depois,

** Sobre esta primeira recepgio de Nietzsche do ensalo de Hanslick ver JANZ, C.P ,Nietzsche als
Uberwinder der romantischen Musikisthetik” In ALBERTZ, J. Kanr und Nietzsche — Vorspiel einer
lvenfrigen Weltauslegung? Freie Akademie, 1988 ¢ KROPFINGER, K. Wagners Musikbegriff und
Nietzsches ‘Getst der Musik’ In Nietzsche-Studien 14 (1985).

1 NIETZSCHE, F. Historisch-kritische Gesamtaunsgabe. orgs. H.J Mette/K Schiechta. Vol. 3, Minchen,
1994, p. 99,

""HANSLICK, E. Do Belo Musical. Trad. Nicolino Simone Neto. Editora da Unicamp, 1989. Para as citagdes
seguintes BM.

*® Ver NIETZSCHE, F. Historisch-fritische Gesamtausgabe. hrsg. Von H.J Mette/K Schlechta. Vol. 3, op.
cit, pp. 207- 208.
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no bramir de um trem a vapor. Escutamos ¢ estalar das rodas, o ritmo uniforme, o
interminavel e galopante estrondo” (Tbid). Pode-se identificar nesta ironia uma critica a
miusica programatica, na qual o texto passa a determinar o contetdo da musica, de modo
que sem o programa indicado pelo titulo a musica deixa de ser compreensivel, produzindo
as mais disparatadas e estranhas impressOes. Nietzsche sugere, desse modo, que o
estabelecimento de uma relagBo necesséria entre texto e musica, como o elaborado por
Wagner em sua concepgo da obra de arte total, tem como conseqincia a perda da

autonomia do elemento musical na dpera.

Este tema ndo apenas foi desenvolvido por Hanslick, em BM, como constitui um
aspecto central de sua argumentagdo. O autor defende o principio de autonomia da musica,
enfatizando a especificidade do elemento musical em relagio 3 natureza conceitual do
texto. Hanslick observa que um mesmo trecho musical pede ser combinado a diferentes
textos, modificando os sentimentos e interpretaces despertadas no ouvinte. Isto demonstra,
como veremos adiante, a independéncia do elemento musical em relacZo ao textual, assim
como sugere que o texto, na opera, determina conceitualmente o contetdo da musica, a
qual separada do texto, ndio possui contetido conceitual, mas puramente musical. Um dos
aspectos da critica de Hanslick a opera wagneriana dirige-se justamente & subordinagio da
musica ao elemento dramatico. De fato, na época da terceira edigio de BM, em 1865,
Wagner tinha como principio estético a concepgio de obra de arte total, na qual a musica
era compreendida como um meio para expressiio dramatica. Hanslick critica, em diversas
passagens, este principio wagneriano, a partir do qual a musica perde nio apenas sua beleza

prépria, mas seu significado, sé podendo ser compreendida em relagfo ao texto.

Ha, desse modo, um predominio das concepgdes da estética musical classica nestas
primeiras reflexdes de Nietzsche, expressas sobretudo na prioridade da musica absoluta e
na atitude critica em relagio 4 musica programatica. Mas ¢ justamente esta prioridade da
musica absoluta gue, como veremos, ird unir Nietzsche ¢ Wagner na época de elaboragio
de GT.

Em novembro de 1868, acontece o primeiro encontro entre Nietzsche e Wagner,
iniciando um periodo de intensa amizade e didlogo entre o jovem fildlogo e o conhecido
compositor, dos quais encontram-se sinais em Beethoven, publicado por Wagner em 1870 e

em GT, publicado no final do ano seguinte. Um aspecto importante a ser ressaltado é a
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conversdo de Wagner, em 1870, 4 filosofia de Schopenhauer e a mudanca, dai decorrente,
que ocorre em sua concep¢lo de arte total. De fato, Schopenhauer coloca a misica no
ceniro de sua reflex@o sobre a arte. Ele estabelece n@io apenas a primazia da musica em
relagio as outras formas de manifestacdo artistica, como considera a musica o majs claro e
completo comentario de um acontecimento, excedendo em clareza a propria expressio
poética, dado que a musica, diferente da poesia, ¢ um modo imediato de exXpressiao. A
publicag@o de Beethoven, em 1870, ¢ expresso desta conversdo, na qual Wagner revé e
modifica radicalmente a sua concepglo do drama como arte total, enfatizando a primazia da

musica ¢ seu papel de revelar a esséncia e o em-si da agiio dramatica'®.

Em 1871, ano da publicagiio de GT, no qual Nietzsche dedica-se intensamente a
elaboraco de sua primeira obra, encontram-se sinais de releitura do ensaio BM de E.
Hanslick. Em uma carta de abril de 71 ao editor Engelmann®, ao qual envia uma primeira
versdo de GT, mtitulada Miisica e Tragédia, Nietzsche descreve a reflexfo estética sobre a
tragédia grega desenvolvida em sua obra, enfatizando a importdncia em relacionar a
trageédia com o “estranho enigma de nosso presente”, Richard Wagner. O filosofo pretende,
além disso, abordar questdes centrais da estética da época, particularmente da estética

wagneriana, a partir do que “Hanslick e outros™ disseram sobre ela.

Entre as anotagdes elaboradas no inicio de 71, no periodo em que Nietzsche envia a
carta a Engelmann, encontram-se diversos fragmentos nos quais o filosofo desenvolve a
proposta de discutir o fendémeno Wagner em sua relagio com a polémica estética da
época’’. Além destas notas postumas, Nietzsche escreveu em seu exemplar de BM,
existente atualmente em sua biblioteca poOstuma, em Weimar, algumas breves, mas
significativas observacbes nas margens do texto. Parte das observagBes criticas foram
escritas no primeiro capitulo, intitulado “A estética do sentimento”, enquanto as demais
conceniram-se no penultimo capitulo da obra, intitulado “As relagSes da misica com
natureza”, no qual Hanslick discute a relagfio da arte com a natureza, conferindo 4 musica

uma relagdo com a natureza essencialmente distinta das artes plasticas e da poesia. E

¥ Sobre este tema ver BORCHMEYER, D. e SALAQUARDA, I Nietzsche und Wagner. Stationen einer
epochalen Begegnung. Insel Verlag, 1994, p 127980,

NIETZSCHE, F. Sdmtliche Briefe. Kritische Studienansgabe in § Banden, org. por. G. Colli u. M.
Montinari. Vol. 3, Minchen, 1986, p. 194
* Ver, particularmente, os fragmentos 9(33), (36), (37-42), os quais foram escritos como anotagdes & esbogos
para “Misica e Tragédia” . Nietzsche, F. Samtliche Werke. Kritische Studienausgabe (KSA), ed. G.
ColliYM Montinari. De Gruyter, 1980, Vol.7.
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possivel que as observagdes manuscritas tenham sido um primeiro esbogo do projeto
mencionado pelo filosofo a Engelmann, de trazer & discussdo as principais questOes
estéticas da época, abordando tanto a estética wagneriana quanto a de seus opositores, dado
que sdo, em sua totalidade, extremamente criticas as teses de Hanslick. E como se
Nietzsche reunisse elementos, nestas observagdes, para a elaboragio desta abordagem
critica. Também Otto Jahn, como vimos, um critico da 6pera wagneriana, constitiiu um
alvo da critica de Nietzsche. Entretanto, diferente de Hanslick, que néo ¢ mencionado em
GT, a reflex@io critica sobre Jahn desenvolvida nas notas postumas foi incluida por

Nietzsche na secio 19 de sua primeira obra.

Como mostra a versdo final de GT, Nietzsche abandona, no que diz respeito a
Hanslick, o projeto mencionado a Engelmann, desenvolvendo, antes, uma veemente critica
as concepgdes da estética de sua época em relagio & épera, particularmente da subordinagéo
da musica ao texto. Se de fato o filosofo releu Hanslick com o propésito de elaborar uma
reflexfio critica, ele parece ter encontrado nesta obra um rico ¢ abundante material,
particularmente em relagio a critica da dpera e a concepgo da mysica como arte autdnoma.
A favor desta hipotese falam duas notas, de tom neutro, ambas do inicio de 1871, na qual
Nietzsche refere-se 4 distingdo entre forma e conteido na musica e 4 concepgio de
arabesco, desenvolvida pelo critico vienense para caracterizar a natureza singular das
formas musicais’. Refere-se, ainda, & discuss@o sobre a representagdo do sentimento na
miusica. Estas questdes foram desenvolvidas por Hanslick nos capitulos 3, 5 ¢ 7, 0s quais,
somados aos comentados por Nietzsche nas margens de seu exemplar, correspondem a
leitura ou ao conhecimento quase integral das teses do livro. Estas notas permitem
estabelecer uma relagio produtiva entre a reflexdo de Nietzsche sobre a estética musical e
algumas da concepgdes de Hanslick, entre elas a concepgiio da primazia da musica em
relacfo ao texto. Como bem observou Kropfinger, € curiose o fato de Nietzsche, nas notas
em questdio, referir-se de modo expressamente critico a Otto Jahn, como o fard também na
secio 19 de GT, e em relagiio a Hanslick se expressar de modo neutro, como em um

23
comentario™.

2 Cf. Fragmentos 9(8) e 9(98) in K54, 7.
2 Ver sobre isso o comentirio de Kropfinger in KROPFINGER, K. Wagners Musikbegriff und Nietzsches
“Geist der Musik’ In Nietzsche-Studien 14 (1985), p. 4.
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Estas notas postumas indicam o duplo aspeeto da leitura feita por Nietzsche em 71,
constituida tanto por aspectos criticos, quanto por comentarios que expressam seu interesse
pela estética de Hanslick. A hipétese desenvolvida, a seguir, ¢ que Nietzsche estabelece, no
fragmento 12(1), elaborado na época da redagio final de GT, um singular didlogo com a
estética musical de Hanslick. Embora nio haja neste texto nenhuma referéncia a Hanslick,
ou a sua obra, a tematica nele desenvolvida, particularmente a relagio entre arte e natureza
¢ a critica 4 estética do sentimento, esta estreitamente ligada as teses desenvolvidas em BM.
O estudo deste texto, articulado as notas péstumas, toma possivel desenvolver, como
veremos, uma reconstituicio destes dois aspectos, critico e produtivo, da leitura feita por
Nietzsche em 71. O duplo aspecto desta leitura estd ligado 4 singularidade das concepgdes
estéticas de Hanslick. De um lado, Nietzsche encontra em Hanslick um paradigma da
estética que pretende criticar, dado que este concebe a muisica dentro da categoria do belo,
como uma experiéncia de contemplagio estética, situando-se, portanto, no polo oposto das
concepgbes de Nietzsche, o qual compreende a musica a partir do dionisiaco. De outro,
Hanslick € um radical defensor da misica absoluta, assim como critico da subordinacio da
musica ao elemente dramatico, reunindo em sua polémica argumentos e inimeras citagdes,
tanto de partidarios quanto de criticos da miusica absoluta, que podem ter auxiliado
Nietzsche na elaboragfio de sua propria discussio com a estética de sua época®. Deve-se
mencionar, ainda, que Hanslick formula o problema da relacfio entre musica e texto como
um problema de forma e contetido, o que implica uma discussio sobre as esferas de

representago, questdes de alto interesse para Nietzsche no contexto de elaboracio de GT.

A leitura de Hanslick insere-se, portanto, em um campo complexo de relagdes.
Pretendo reconstituir a leitura de Nietzsche a partir de uma articulagfio entre as observages
manuscritas e os fragmentos pdstumos, assim como discutir os desdobramentos que esta
leitura teve no fragmento 12(1). Esta leitura relaciona-se a este texto postumo, como
observado, de uma perspectiva critica ¢ produtiva. De um lado, o filésofo encontra em BM
um modelo de oposi¢lo, ou seja, um modelo em confronto com o qual desenvolve parte de
suas teses, sobretudo a da relaglio entre arte e natureza. De outro, a critica a estética do
sentimento e a relagio entre misica e texto, funcionam como uma confirmaco e estimulo

a0 desenvolvimento de suas proprias teses.

2 Sobre Nietzsche, Hanslick e Wagner ver BORCHMEYER, D. Das JTheater Richard Wagner: Idee-
Dichtung-Wirkung. Stuttgart, Reclam, 1982 ¢ SCHMIDT, B. Der ethische Aspeckt der Musik. Wirzburg,
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No capitulo “As relagBes da musica com a natureza”, Hanslick analisa a relag8o da
musica e das demais artes com a natureza. O autor ressalta a relevancia do exame desta
tematica para a estética da miisica, dado que a esta questdo estio ligados os mais polémicos
debates sobre a arte, particularmente a questdo da natureza e conteado da arte musical.
Hanslick defende a tese que a musica, diferentemente das demais artes, ndo possui um
modelo na natureza. Enquanto a poesia, a pintura ¢ a escultura encontram uma fonte
inesgotdvel de matérias na natureza, a musica recebe desta somente o material para a
preparagdo dos sons, pois a harmonia e a melodia, fatores que determinam a arte musical,
ndio encontram-s¢ na natureza, sfo, antes, produto do espirito humano. Somente um
elemento musical pertence 4 natureza e caracteriza muitas de suas sonoridades: o ritmo.
Segundo Hanslick, o ritmo constitui o tnico elemento sonoro que nasce ¢ se constitui a
partir da natureza.

O autor enfatiza que o sistema musical ndo deve ser compreendido como uma
invengdo arbitraria e convencional, como algo ja criado (ein Erschaffenes), mas como algo
que estd em permanente formacfo (ein Gewordenes)™. Para esclarecer esta concepgio,
Hanslick faz, a partir de Jacob Grimm, uma analogia entre a linguagem ¢ a misica. A
poesia ¢ a musica sfio, segundo Grimm, assim como a linguagem, um produto humano.
Ambas s30 um produto artificial, pois nfo se encontram na natureza e devem ser
aprendidas. Tanto a linguagem, como a musica, foram formadas pelas na¢des segundo seu
carater, assim como foram continuamente modificadas e aperfeigoadas. Hanslick procura
ressaltar o carater historico da arte musical, suas transformagdes e sua permanente evolugio

ao longo da histéria.

Nio existe portanto, segundo o autor, wn sistema musical na natureza. Além do som,
que proporciona a4 musica sua matéria, ha, entretanto, um outro significado para “matéria”,
o qual nos leva para uma importante questio. Trata-se do objeto, do contetido representado
pela musica. “De onde o compositor retira esta matéria?” (BM, p.144) Neste ponto reside a

diferenga central das concepgdes estéticas de Hanslick e Nietzsche.

1901
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Hanslick argumenta que, difereniemente da musica, o belo natural desempenha um
papel decisivo nas demais artes, a saber, nas artes plasticas, na escultura ¢ na poesia. A
natureza oferece ao pintor ou ao escultor o modelo segundo o qual ele cria, seja para imita-
lo ou transforma-lo. Do mesmo modo, o poeta cria segundo um modelo que ¢ despertado
em sua imaginagio a partir do presente ou da tradigio. O vasto campo das agdes,
sentimentos ¢ experiéncias humanas, cujo modelo ele encontra na natureza, proporciona ao

poeta uma fonte inesgotavel para sua criago.

A concepglo de Hanslick € composta por dois pontos principais. Primeiramente, o
pintor ou o arquiteto nada podem criar, em sentido estrito, pois tudo o que criam deve ter
sido, antes, visto € observado atentamente. Em segundo lugar, o criar do pintor ou do poeta
¢ um continuo "imitar desenhando" (Nachzeichnen), "imitar formando" (Nachformen).
Aqui aparece a diferenca central em relag@o & arte musical: um tal modelo no existe para a
musica, pots “imitar musicando alguma coisa (Nachmusizieren) nfo existe na natureza”
(BM, p.146). Mesmo para o canto popular ndo ha modelo na natureza, este canto
corresponde 4 primeira etapa da arte musical, constituindo, portanto, um produto humano.
Enqguanto as demais artes expressam um conteudo, correspondente ao modelo externo que
encontram na natureza, a misica nfio repete nenhum objeto conhecido, nio expressa por
isso nenhum contetido ou objeto. Segundo Hanslick, “o compositor nio pode transformar

nada; ele deve criar tudo de nove” (BM, p.146). E a matéria que ele dispde para sua criagio
consiste unicamente em sons e relagbes sonoras.

No paragrafo seguinte, Hanslick faz uma breve critica ao principio aristotélico de
imitaglo ¢ o define como "principio de imita¢Sio da natureza pela arte”. Refutando este
principio, o autor afirma que a arte nfo deve imitar servilmente a natureza, mas transforma-
la (BM, p. 146). Este algo transformado pela arte é justamente o modelo oferecido pela
natureza, 0 belo natural. Neste paragrafo concentram-se a maior parte das observagfes
manuscritas de Nietzsche. Ao lado da afirmagio; “Para a musica, nfio existe um belo da
natureza”, o filésofo coloca um ponto de interrogagio que indica o carater problematico da
concepcio de Hanslick Ao lado da observagio do critico musical sobre o principio
anistotélico, Nietzsche escreve: “homem mediocre!” (kleiner Mann!). Enfim, o filésofo

comenta a concepgéo de Hanslick sobre o papel transformador da arte em relagfio a seu

** Ver HANSLICK, E. Do Belo Musical. op.cit. p.140.
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modelo, com as palavras: “antes, imitar a natureza como ela cria. Schlegel Estét”

{"vielmehr: die Natur nachahmen wie sie schafft. v. Schlegel. Asth.")**,

Nietzsche faz, neste paragrafo, uma referncia essencial as “Ligbes sobre bela
literatura e arte™’, de August Withelm Schiegel, onde esta tematica ¢ tratada. Esta
indicagio permite nfio apenas compreender a interpretagfio que Nietzsche faz de Hanslick,
mas também esclarecer como o filésofo se posicionou nesta polémica classica da estética, o
da relac@io entre a arte e a natureza. AW Schlegel, em suas "Ligbes”, observou que os
modernos haviam interpretado o prineipio aristotélico de imitagfo de modo muito diferente
de seu autor, 0 que provecou os maiores mal-entendidos e contradigdes. No principio
aristotélico, segundo o qual as belas artes sfio imitativas, ¢ indicada a importancia do
elemento imitativo nas artes, nfo somente da poesia e da pintura, mas também da musica e
da danca. Na interpretagio dos tedricos modemos este principio foi de tal forma
modificado, que passou a significar que as belas artes devem imitar a natureza.
Problemético nesta modificagio do principio é, segundo Schlegel, a indeterminagio
associada & concepgio de natureza, pois passa-se a defini-la a partir de um conceito
puramente negativo, a saber, como algo existente sem a intervenglio humana A este
conceito de natureza acrescenta-se um conceito passivo de imitag8o, como se a arte nada
fosse senfio um mero copiar e repetir. Os elementos da criac8o artistica devem nascer ¢ ser
concebidos segundo uma realidade previamente existente. Schlegel observa que neste
conceito de natureza ndio ¢ abarcada "a totalidade das coisas” (die Gesamtheit der Dinge),
mas objetos determinados do mundo exterior (KL, p.90). O principal aspecto da natureza
perdido neste conceito € justamente “o seu devir eterno, sua universal forga criadora”, que
ndo pode ser suprimido e que nSo desaparece em nenhum produto individual. Schiegel
contrapde a este conceito negativo uma concepglo produtiva, criadora de natureza”™, a

partir da qual a expressfio imitag@io, assim come o principio - “a arte deve imitar a natureza”

2 Esias observagdes encontram-se, como mencionado, no exemplar de Nietzsche existente em sua biblioteca
postuma, em Weimar. HANSLICK, E. Vom Musikalisch-Schoenen: ein Beitrag zur Revision der Aesthefik der
Torkunst. {Citado como VMS) 3. edigiio. Leipzig, 1865. Ver Anexo a este trabalho {pp. 255 ¢ 237), onde
foram reproduzidas a capa do exemplar de Nietzsche do ensato de E. Hanslick ¢ a pagina na gual o filésofo
fez suas observacdes manuscritas.

10 SCHLEGEL, A'W. Die Kunstlehre. Kritische Schriften und Briefe II. Org. E. Lohner. W. Kohlhammer
Verlag, Stottgart, 1963, § 42-43, (itado como K1

2 Esta critica ac principio de imitagio e representaglio na arte, assim como o desenvolvimento de uma
concepgio da relagdo do artista com sua obra como uma relagiio de expressio sio aspectos centrais da estética
romintica e de sua critica 4 estética classica Ver sobre este tema a obra de TODOROV, T. Teorias do
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— adquire a sua mais nobre significacdo. A arte deve criar autonomamente como a natureza,
a partir de si, como “uma transformagio do imitado segundo leis de nosso espirito, como

uma imaginagio sem modelo externo” (KL, p. 43).

As observagbes manuscritas de Nietzsche ganham clareza a partir desta reflexfio. Ao
lado da afirmagdo de Hanslick que a arte nfo deve imitar, mas transformar a natureza, o
filosofo escreve: “antes imitar a nafureza como ela cria”. A arte nio deve imitar ou
transformar a natureza, mas criar com autonornia como a nafureza, enquanto expressio de
sua forga propria e criadora. A reflex@io de Schlegel permite, desse modo, reconstituir o
dialogo de Nietzsche com a estética de Hanslick. Primeiro, o filosofo refere-se, através da
mengdo a Schlegel, a interpretagiio tradicional do principio aristotélico, a fim de indicar a
ligagio de Hanslick com esta interpretagio e, por conseguinte, com uma concepgio
problematica de natureza. Comeo vimos, Hanslick descreve o principio aristotélico como um
principio de imitagdo da natureza, o que o leva a contrapor esta nogio de imitaclo a
concepgdo de que a arte transforma natureza. Para Nietzsche, entretanto, trata-se de
enfatizar uma concepgéo de natureza inteiramente diferente da apresentada por Hanslick, a

saber, ndo da natureza como modelo externo 3 arte, mas como modelo artistico.

As observagbes manuscritas de Nietzsche permitem mestrar, desse modo, como a
concepedo da relaglo da arte com a natureza ¢ construida a partir de um dialogo tanto com
a estética roméntica®, quanto com a estética de seu tempo. A seguir pretendo mostrar, no
fragmento 12(1), a continuidade e o desdobramento deste didlogo na propria obra de
Nietzsche. O filosofo interpreta a génese da cangfio popular a partir de uma analise da

relagdo da arte, particularmente da poesia e da musica, com a natureza como modelo.

Nietzsche inicia, este fragmento, estabelecendo uma relagiio entre a dpera, enquanto
género que une a musica e o drama, ¢ a canglo popular, entendida como a mais antiga
expressdo deste fendmeno de unifio entre misica e imagem. O filésofo descreve este antigo
fenbmeno, que caracteriza a canglo popular, como uma relagdo de imitacdo do artista com

a natureza. A natureza, definida pelo filésofo como uma natureza “artisticamente pré-

Simbolo. Papirus, 1996, pp. 193 - 211 e o artige de SELIGMANN-SILVA, M. “Alegoria, hierdglifo e
arabesco: Novalis e a poesia como poiesis” in Poesia Sempre. Nr 14, agosto de 2001.

? Para uma andlise da recepglic de Nietzsche da primeira estética roméntica, bem como da relacio de sua
concepgio de diomisiaco com a concepgio desenvolvida por Friedrich e AW. Schiegel ver os artigos de
BEHLER, E. Nietzsche und die Frithromantische Schule in Nietzsche-Studien 7, (1978) ¢ Die Auffassung des
Dionysischen durch die Brider Schiegel und Friedrich Nietzsche. In Nietzsche-Studien 12 (1983).
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figurativa™ [12(1), p.2], € o modelo de unifio entre musica e imagem. Nietzsche parece
enfatizar, a partir desta caracterizacdo da natureza, a relagBio entre o elemento nZo-
figurativo e figurativo da criagfio, correspondentes as duas pulses artisticas do mundo
grego, analisadas em GT, as pulsdes dionisiaca e apolinea. Apolo simboliza as artes da
imagem, enquanto o elemento artistico de Dioniso é a miisica. A cangio popular e a liricae,
sobretado, a tragédia, simbolizam a uniio entre o elemento apolineo e dionisiaco, a partir
do qual a musica, ou seja, o elemento nio-figurativo engendra a imagem ¢ a forma
apolinea. Os dois elementos da lirica, a musica e a poesia, possuem um modelo
artisticamente ativo na natureza, o da pulsio apolineo-dionisiaco que produz formas ¢
figuras. Nietzsche define a natureza como "artisticamente pré-figurativa” (“kinstlerische
vorbildliche Natur™) tanto para ressaltar o carater ativamente criador deste modelo, guanto
para indicar que o estado caracteristico da criagiio ¢ um estado pré-figurativo, que tende a
produgdo de formas e imagens. O lirico, que cria segundo a natureza artistica, nfo imita as
formas ou figuras de seu modelo, mas cria como a natureza, engendrando de si figuras e
imagens. O filésofo retoma, de modo significative, a deseri¢iio da rela¢dio da arte com a
natureza como uma relacio de imitagio, assim como articula a concepgio de natureza como

modele artistico & concepgdo, central em GT, da arte apolinea e dionisiaca.

Neste paragrafo, Nietzsche tratou do mesmo tema, o da relag@o da arte com a natureza,
abordado em sua leitura do ensaio de Hanslick. Enquanto para o critico musical a arte nfio
deve imitar, mas transformar a natureza, trata-se para Nietzsche de explicitar uma
concepgdo de natureza inteiramente diferente. A arte deve imitar a natureza como modelo
artistico, estabelecendo com esta uma relagio ativa de criaglo, correspondente 4 unifio entre
as pulsﬁes apolinea e dionisiaca que se manifesta no poeta lirico e dramatico. Semelhante a
Schiegel, o filosofo compreende a natureza como criagio e devir, enquanto a0 artista
corresponde uma atividade criadora sem modelo externo. O filésofo parece, neste
paragrafo, ter empregado a concepgiio da natureza como modelo criador, elaborada por
Schlegel, no contexto de sua propria reflexdic sobre a relagBio entre a arte dionisiaca ¢

apolinea.

Procurei mostrar, até aqui, como Nietzsche estabelece, a partir de Schlegel, uma leitura
critica da estética musical de Hanslick. A seguir, serd abordado o lado positivo desta
leitura, elaborado pelo filosofo nos fragmentos postumos de 1871, particularmente no
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fragmento 12(1). Primeiramente, analiso a critica a estética do sentimento, desenvolvida
tanto por Hanslick, em seu ensaio, quanto por Nietzsche ne fragmento 12(1), a fim de expor

aspectos importantes da recepeiio do filosofo da estética do critico musical vienense .
2

Como vimos, Hanslick considera a relagdo enfre arte e natureza cComo a mais polémica
questdio da estética da epoca, pois esta essencialmente ligada a questdo do conteudo da arte,
particularmente da musica. O principal desdobramento de sua concepglo, segundo a qual a
musica ndo possui nenhum modelo na natureza, consiste no fato de que 4 arte musical
tambeém nfio corresponde nenhum conteido conceitual. Para o autor, a musica € constituida
por seqiiéncias sonoras criadas pelo compositor de acordo com relagdes ¢ leis
especificamente musicais, independentes de quaisquer representagdes. A beleza da arte
musical, formada por elementos sonoros, € especifica ¢ independente: "Com isto,
entendemos um belo que, sem depender e sem necessitar de um conteudo exterior, consiste
unicamente nos sons e em sua ligagdes artisticas" (BM, p.61). A partir de tais principios, 0
autor elabora uma critica 4 estética de sua época, particularmente aquela denominada por
ele de “estética do sentimento”. Segundo esta estética, a particularidade da musica consiste
em despertar e expressar sentimentos. A arte musical seria caracterizada, de acordo com
esta concepgdio, como representagio de um determinado sentimento ou afeto. Hanslick
procura mostrar como a relagio da musica com nossos sentimentos ¢ distinta da questdo de
sua fundamentagdo estética, a qual implica nfio a andlise da musica como expressao do

afeto, mas da especificidade da beleza e das leis internas da arte musical.

O autor estabelece, primeiramente, uma distingdo entre sensagfio e sentimento. A
sensagdo € a percepgiio (perzipiere) de uma determinada qualidade sensivel, uma cor, um
som, a0 passo que o sentimento € o tornar-se consciente de um estado de espirito, de um
bem-estar ou mal-estar. A sensagBo, caracterizada como o simples perceber a partir do
sentidos, ¢ a condiglio do prazer esiético ¢ constitui a base do sentimento. Enquanto
faculdade ou disposi¢io de receber impressdes, a sensagfio possui um cardter indeterminado
e genérico, ela representa o entrelagamento da arte com o sensivel, a partir do qual se

desenvolve o prazer estético. Para que seja possivel um "sentir” (fiihlen), observa o autor, ¢
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necessario que haja, antes, um "ouvir" (hércn)m. O sentimento, por sua vez, pressupde uma
determinacgio ¢ diferenciagfio de nossas emogQes inexistente na sensagdo. Os sentimentos
de alegria, esperanca ou melancolia sfio, segundo Hanslick, inseparaveis de representages
e conceitos que determinam seu contedido. Em sua critica da estética do sentimento, o autor
questiona a habitual oposigio estabelecida entre o dominio do sentimento e aquele do
pensamento racional. O que faz de um sentimento um sentimento determinado, como por
exemplo, esperanga ou amor, nio ¢ de modo algum sua intensidade, pois esta varia em
sentimentos iguais ou diferentes: “Somente com o apoio de algumas representagdes e
juizos, no momento de uma forte comocgiio talvez sejam inconscientes, € que Nosso estado
de espirito pode concentrar-se exatamente naquele determinado sentimento” (BM, p.33).
Hanslick ressalta que nfio seria possivel reconhecer o sentimento sem estas representagdes e
conceitos, a partir da quais seu sentido ¢ determinado. Sem este “aparate de pensamento”, 0
sentimento torma-se um emogdo indeterminada, uma sensagdo de bem-estar ou mal-estar
vaga ¢ genérica. Desse modo, diferentemente da indeterminagdo da sensagdo, que torma
possivel a percepedo das qualidades sensiveis, o sentimento esta estreitamente ligado a
representagdes € coneeitos.

O gue torna um sentimento determinado e, como vimos, seu nucleo conceitual. A
musica, a0 contrario, ndo ¢ composta nem de conceitos, nem de sentimentos, mas de
relagbes e construgbes sonoras. Hanslick parte do exemplo de uma melodia puramente
instrumental, de forte efeito dramético. Nela nfo encontrariamos nenhum sentimento
determinado, como raiva ou firia, mas tio somente um movimento rapido e apaixonado. Se
acrescentarmos, porém, a esta melodia palavras de um amor emocionado, a representacio
deste sentimento poderia, muito provavelmente, ser também interpretado por ela. O autor
cita, como exemplo, uma éria de Orfeu que emocionou milhares de pessoas em sua €poca,
cujo texto era: “J’ai perdu mon Eurydice, Rien n’egale mon malheur” (BM, p. 45). Boye,
um contemporaneo de Gluck, observou que esta melodia poderia se adaptar, igualmente, &
palavras de sentido oposto: “Fai trouvé mon Eurydice, Rien n’egale mon bonheur”. A
musica, em suas puras relagdes, representa, somente, um movimento apaixonado, o qual
pode ser associado tanto a estados de tristeza, quanto de alegria. Independente do texto, que

determina na opera o contetido, ndo & possivel associar com precisdo sentimentos & musica.

30 gobre esta distingdo entre sensagdo e sentimento ver BM, op. cit, pp. 17-19 e, também, p. 64.
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O autor compara a relagfio entre texto ¢ melodia na opera a silhuetas, "cujo original, na

maior parte das vezes, so reconhecemos quando nos dizem de que se trata” (BM, p. 47).

Também a misica instrumental ¢ capaz de despertar uma multiplicidade de
associagdes €  sentimentos, sem que seja possivel estabelecer uma relacfo de
correspondéncia entre estas imagens e estados afetivos € 0 contetdo sonoro. O autor
enfatiza, desse modo, o carater indeterminado do elemento musical, assim como a relag@io
de exterioridade entre o sentimento e a misica. A diversidade de interpretagdes possiveis de
uma pega musical indica o cariter simbélico e ndo necessario entre 05 estados afetivos e a
musica. Os sentimentos que atribuimos & melodia resultam de uma dimenséo simbélica
subjetiva, independente do conteado musical: "Ao vermes, no amarelo, ciime, no sol
maior, serenidade, no cipreste, tristeza, essas interpretagdes tem uma relacio fisiologico-
psicologica com determinados caracteres desses sentimentos; mas s6 a tem, de modo
preciso, nossa interpretacio, € nio a cor, o som, por si mesmos” (BM, p.39). Hanslick
enfatiza a natureza simbolica desta produgfio de associagBes a partir da musica: "Demos a
ela o nome de simbélica, pois nio representa de imediato o contetido, permanecendo uma
forma essencialmente diversa dele” (BM, p.39)°!. A atribuigsio de sentimentos & musica esta
relacionada a nossa interpretagio, assim como a elementos psicoldgicos e fisiologicos que
determinam nossos afetos, ndio tendo ligagio com a cor ou com o som em si mesmos. Os
termos “expressar”, “representar”, “descrever” sdo improprios para a abordagem da estetica
musical, pois supdem que algo seja representado ¢ adequado a seu contetdo, quando €
proprio & musica um conteddo sonoro irredutivel ao contetdo conceitual das representagdes

e sentimentos.

Hanslick defende, desse modo, uma concepgio particular ¢ autbnoma da beleza
musical, composta de puras relagbes musicais. Os sons ndo possuem nenhum fim ou
contendo independente das proprias relagles sonoras: "O contetdo da muisica sfo formas
sonoras em movimento” {BM, p. 62). Os sentimentos possuem, segundo esta estética
formalista, sobretudo significado simbélico, os quais permitem, através de analogias,

descrever ¢ apreender em imagens a musica. A especificidade do simbolo consiste nfio na

31. "Symbolisch nannten wir sie, indem sie den Inhalt keineswegs unmittelbar darstelllt, sondem eine von
diesem wesentlich verschiedene Form bleibt”. HANSLICK, E. Vom Musikalish-Schoenen: ein Beitrag zur
Revision der Aesthetik der Tonkunst. Leipzig, Reclam, 1982, p.54.
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coincidéncia e adequacgiio em relagio a um conteddo, como vimos, mas na produgfio de

semethangas e analogias .

Nietzsche propde, no fragmento 12(1), repensar ¢ tratar com maior profundidade
algumas questdes polémicas da estética da época, a saber, as concepgdes que colocam a
pogsia e o sentimento como fonte e principio da composigdo musical. Estas duas
proposigdes estéticas, tratadas por Nietzsche neste fragmento, correspondem aquelas
denominadas por Hanslick de "estética do sentimento”. O filésofo procura colocar em
questio a concepglo segundo a qual as imagens poéticas ou o sentimento engendram a
composi¢io musical, como se a melodia fosse apenas um meio de ilustrar a poesia ou
expressar o sentimento. Em sua refutaclo da primeira concepgdo, o filosofo enfatiza a
impossibilidade de uma imagem., ou idéia poctica, constituida por uma forma determinada,
engendrar o conteado indeterminado e ndo-conceitual da arte musical. Em seguida, ¢
refutada a concepglio segundo a qual a musica nasce do sentimento ou de um estado
afetivo. Nietzsche faz aqui uma diferenga entre o dominio da vontade, estreitamente ligado
ao dos sentimentos, e aquele da arte. Enquanto o dominio da arte € caracterizado por um
estado liberto da vontade individual, no qual o artista alcanga um estado de contemplagio
desinteressada, o sentimento encontra-se perpassado por representagdes, expressando uma
vontade individual e subjetiva, que pertence a um dominio ndo-artistico. Um sentimento de
amor ou esperanga, que expressa um afeto determinado, nfio pode criar a partir de si uma
melodia, pois um conteudo determinado nfio pode engendrar um universal ¢
inderterminado. Para esclarecer a relagio entre musica e vontade, o filésofo observa que "a
vontade ¢ objeto da misica, mas néio sua origem” [12(1), p.5}. A vomtade, como dominio
ndo-artistico, nfo pode engendrar a misica, mas pode servir ao poeta como simbolo, a
partir do qual ele traduz em imagens o conteido proprio da musica: "Estes sentimentos
poderiam servir para simbolizar a musica: como o faz e lirico, que traduz para si aquele
dominio da "Vontade”, conceitual, no mundo alegérico do sentimento"[12(1),p.6}. O lirico
interpreta para si o contetdo indeterminado da musica no mundo alegérico das imagens ou
dos sentimentos. Para Nietzsche a misica ¢ o elemento primeiro, sem imagem ou conceito,

a partir do qual sdo engendradas imagens e sentimentos como alegorias ou simbolos de uma
melodia .
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Procuro, 2 seguir, reconstituir os principais aspectos da leitura de Nietzsche da estética
de Hanslick Para os dois autores, trata-se de rever a questdo da estética moderna, segundo a
qual o objetivo da musica seria representar determinados sentimentos ou imagens. Ambos
desenvolvem um duplo argumento para refutar a concepgdo de que o sentimento no pode
ser entendido como fonte e origem da musica. Primeiramente, o contetdo conceitualmente
determinado do sentimento diferencia-se, como as imagens poéticas, do conteudo geral e
indeterminado da miisica. Em segundo lugar, estabelece-se uma contraposi¢io entre a
dimensdo subjetiva do sentimento, pertencente a um dominio ndo-artistico, & o compor
artistico do musico. Neste ponto € digno de nota que Nietzsche utilize, em seu texto, nfo
somente a mesma argumentacio, mas também uma seqgiiéncia de substantivos semelhante
aquela empregada por Hanslick. Enquanto este afirma: "O que faz com que um
determinado sentimento se transforme num sentimento determinado? Em nostalgia,
esperanca, amor? O sentimento da esperanca € inseparavel da representagdo de um estado
futuro mais feliz, que se compara com o estado presente. (...) O amor ndo pode ser
concebido sem a representacdo de uma pessoa amada, sem o desejo € o anseio de se tornar
feliz, de glorificar e possuir esse objeto” (BM, pp.33-34). Nietzsche observa: "Aquilo que
denominamos sentimentos ja esta perpassado e saturado com representagdes conscientes €
inconscientes e, por 1sso, ndo € mais diretamente objeto da misica: quanto menos, portanto,
poderiam reproduzi-la a partir de si mesmos. Tomemos, a titulo de exemplos, os
sentimentos de amor, temor ¢ esperanga: num caminho direto, a musica nada mais tem a
ver com eles, tdo replefo j& se encontra cada wm desses sentimentos com representacles
"[12(1), p.6]. Aqui, trata-se, tanto para Hanslick, quanto para Nietzsche, de estabelecer uma
diferenciagfio entre o dominio indeteminado da misica e o dominio determinado,
perpassado por representagbes do sentimento. Que Nietzsche tenha como base, nesta
passagem, a leitura de Hanslick, parece corroborado por um fragmento elaborado na mesma

época:

"A musica, & 'arte mais subjefiva em que propriamente ndo ¢ ela arte? Em sua
'subjetividade’, isto ¢, ela € puramente patolégica, quande n3io é uma pura forma ndo-
patolégica. Como forma ela € a (arte) mais proxima do arabesco. Este € o ponto de vista de
Hanslick. As composi¢Oes, nas quais predomina a 'forma que age n3o-patologicamente’,

particularmente Mendelssohn, recebem desse modo um valor classico " [KSA 7, 9 (98)].
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Nesta passagem, o filosofo nio apenas associa a contraposi¢io entre a dimensdo
subjetiva do sentimento € © compor artistico do musico, desenvolvida ne fragmento 12(1),
4 reflexdio elaborada por Hanslick, como utiliza os mesmos termos, particularmente os
termos patologico e nio-patologico, empregados pelo autor em scu ensaio. Nietzsche
refere-se, nesta nota, aos capitulos 3 ¢ 4 do ensaio de Hanslick, nos quais ¢ elaborada uma
disting3o entre um modo estetico € patologico de recepgio da musica. O autor procura
refutar as teorias que atribuem valor artistico ao efeito da musica sobre os sentimentos,
estabelecendo uma oposigio entre uma recepgio estetica, puramente contemplativa da
musica, e uma recepgdo patologica, a qual remete para uma experiéncia subjetiva da
musica, mediada pelos afetos, mencionada por Nietzsche no fragmento. Uma disting@o
semelhante & feita pelo filosofo no fragmento 12(1), quando diferencia duas formas de
recepgio da musica, aquela subjetiva, mediada pelos sentimentos, € aquela liberta dos
afetos, a partir da qual o auditor-artista experimenta contemplativamente a misica: "Quem
extrai sentimentos como efeitos da musica neles tem um reino simboélico intermediario, que
pode lhes dar um antegosto da misica, contudo o exclui, a0 mesmo €MPo, de seu mais
intimo santuario” [12(1), p.7}. Enquanto o primeiro sO experimenta um antegosto da
misica, o auditor-artista alcanca uma vivéncia mais completa da melodia. Tanto Hanslick,
quanto Nietzsche procuram OpoOr uma experiéncia artistica, que possibilita 0 acesso a
misica como arte auténtica, a uma experiéncia patologica, mediada pelo sentimento. Nesta
passagem encontram-se clares indicios do interesse de Nietzsche na diferenciag8o entre um
experiéncia artistica e patologica da musica, o qual aponta para uma dimens8o produtiva de
sua recepedio da estética de Hanslick. Diferentemente das observacdes manuscritas, em sua
maior parte criticas, esta anotagdo parece ter sido tetomada no fragmento 12(1), no qual
Nietzsche desenvolve a associagiio entre o sentimento e as representagdes, assim como da

continuidade 2 distingdo entre o dominio artistico e afetivo da experiéncia musical.

O filésofo encontrou, no ensaio de Hanslick, um interessante e rico material, que
parece ter estimulado sua reflexfio estética, particularmente no que diz respeito 4 concepgdo
de sentimento e a distingfio entre uma experiéncia afetiva e artistica da misica. Mas quando
trata-se de definir o que se entende por "carater artistico da musica”, a estética de Nietzsche
revela-se bastante diferente daquela de Hanslick. Leiameos, mais uma vez, o fragmento:

"Como forma ela é a (arte) mais proxima do arabesco. Este ¢ o ponto de vista de Hanslick.
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As composighes, nas quais predomina a ‘forma que age nio-patologicamente’,
particularmente Mendelssohn, recebem desse modo um valer classico " [KSA 7, 9 (98)1.

O filosofo parece interessado nas formas musicais onde prevalece um efeito no
patolégico, como o arabesco e as concepgdes de Mendelsohn, que aparecem aqui como
exemplos de formas néo-patologicas. Nesta passagem mencionada pelo filosofo, Hanslick
refere-se, apds descrever o arabesco como uma bela forma sem conteudo afetivo, aos
fatores que dfio especificidade as composigbes de Mendelsohn e Spobr : "O que toma
bizarra 2 musica de Halévy, graciosa a de Auber, o que produz aquele carater particular em
que reconhecemos de sibito Mendelsohn ¢ Spohr, tudo isso faz com que se retorne as

determinacdes puramente musicais, sem apelar ao sentimento enigmatico” (BM, p. 70).

A especificidade da musica, segundo Nietzsche seu valor classico, a qual esta
associado seu cardter estético, ndo se apdia em sentimentos, mas em puras relagdes
musicais. Segundo Hanslick, o caréter objetivo do processo criador consiste no fato do
compositor lidar com relagBes e determinagdes puramente musicais, compostas por leis
internas e por uma l6gica propria. Isto ndo significa que o compositor nfo seja tomado por
sentimentos em sua criacdo, mas sim que estes nio constituem o fator criador decisivo.
Hanslick observa, a esse respeito: "Aquilo que é criado pelo compositor sentimental ou
pelo engenhoso, pelo compositor gracioso ou sublime, € antes de tudo ¢ sobretudo musica,
construciio objetiva. Suas obras vio se diferenciar pelas suas caracteristicas inconfundiveis
e refletirio, como imagem total, a individualidade de seus criadores; mas todas elas, foram
compostas por si mesmas, como beleza autdnoma e puramente musical” (BM, p.95). Desse
modo, o fator criador decisivo em uma composicio nSio sfio os sentimentos ou a
subjetividade do artista, mas o soar interior de uma melodia, a partir do qual comega o
trabalho de eriagdo e elaboragfic deste tema em todas as suas relacdes.

E para Nietzsche, o que significa uma "forma que age ndo-patologicamente™? Ela esta
associada, certamente, a um dominio artistice. O filésofo, como vimos, coloca comeo
condi¢do do processo de criagdo o distanciamento da vontade individual, através do qual o
compositor pode expressar a musica em sua esséncia. Da mesma forma, os ouvintes que
estio desligados dos afetos podem experimentar de modo mais intenso a musica. Somente
este estado liberto dos afetos permite, segundo o fildsofo, uma experiéncia mais profunda

da arte musical, pois torna possivel que o conteiido indeterminado, nfo-conceifual da
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melodia, relacionado ao dominio mais intimo de nossa experiéncia interna, seja vivenciado.
O filésofo faz, neste contexto, uma importante distingdo entre o8 dominies do sentimento €
da sensagio. Enquanto o sentimento, perpassado por representagdes, estd associado a um
contendo conceitual, as sensagdes sdo capazes de expressar uma dimensdo mais profunda
da experiéncia. Em diversas passagens deste fragmento, Niefzsche descreve as sensagbes de
prazer € O desprazer com imagens musicais. Estas sensagdes “acompanham, como wmn
baixo fundamental, todas as demais representagBes”, a simbolica gestual “podemos
considerar como um texto estréfico sobre aquela originaria melodia da linguagem do prazer
e o desprazer” (KSA7, p.361). As sensagbes correspondem a um dominio irredutivel da
experiéncia, que O pode ser expresso pela misica como arte ndo-conceitual’”. A expressio
“forma que age ndo-patologicamente” significa, para Nietzsche, a possibilidade de
vivenciar, através da muisica, um dominio da experiéncia interna inacessivel a linguagem.
Este tema foi desenvolvido pelo filésofo em sua critica da opera ¢ da exigéneia, a ela
associada, de compreensdio da palavra. O ouvinte que experimenta a musica como um
efeito sobre seus afetos ¢ semelhante aquele que exige compreender as palavras da cango.
Como o5 afetos estio estreitamente ligados & representagoes e conceitos, a experiéncia da
misica através do sentimento permanece presa a um dominio conceitual, através do qual se
perde a dimensio tonal. A esta experiéncia o filosofo contrapde um ouvinte que canta sua

cancio, despreocupado se a palavra € comprensivel a quem nio canta junto:

"E como o Mirico o seu hino, do mesmo modo canta o povo a cangéo popular, para si,
por impeto interior, indiferente se a palavra é compreensivel 2 quem ndo canta junto.
Pensemos em Tossas proprias experiéncias no dominio da arte musical superior. 0 que
compreendemos do texto de uma missa de Palestrina, de uma cantata de Bach, de um
oratério de Handel, se quicé nés mesmos nio cantamos junto? Somente para aquele que

canta junto ha uma lirica, ha musica popular: o ouvinte se coloca perante ela como diante
de uma musica absoluta” {12(1), p.10}.

O cantar junfo mostra que a musica corresponde a um modo de compreensido

essencialmente distinto do entendimento, pois ndo ¢ mediado pelo contetdo conceitual. A

32Pm:a_m minuciosa andlise da primeira reflexdo de Nietzsche sobre a musica, particularmente sobre a
possibilidade de uma superagio dos limites do conhecimento Iinguistico-conceitual através da arte musical cf
FIGL, J. Die Dialektik der Gewalt. Patmos Verlag, 1984, p. 157.
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miisica é a Gnica arte capaz de tornar experienciavel, através da expressdo tonal, aquele

dominio da experiéncia interna que néo se deixa representar por conceitos ou palavras.

O significado da experiéncia artistica €, portanto, bastante diferente para Hanslick e
Nietzsche. Enquanto o primeiro concebe a composigio musical como relagio entre sons,
assim como comprende a recepgdo estética como pura contemplagio do belo musical, para
o filésofo a musica possibilita, a0 auditor artista, o acesso a uma dimensdo tonal desligada

do dominio conceitual-figurativo.

£ importante fazer, ainda, uma observagio sobre o modo de ler € de interpretar de
Nietzsche. Quando o filésofo utiliza a reflexfo de Hanslick sobre a natureza dos
sentimentos, através da qual também a recepeHo artistica ou nio-artistica da arte ¢
analisada, ele o faz somente através de uma transposi¢iio que consiste em deslocar
conceitos de um determinado campo de significagiio para outro. Desse modo, o campo de
significados dos conceitos empregados por Hanslick ¢ inteiramente modificado. Um
exemplo disso € o tema, acima discutido, do carater artistico da musica, tratado por
Hanslick em seu ensaio. Nietzsche inseriu este tema em um outro contexto, aquele da
sensagio, a partir do qual o cardter artistico da musica € associado a vivéncia de uma
dimensio ndo-conceitual da experiéncia. Em Hanslick, diferentemente, a recepedo estética
da musica conduz a uma experiéncia puramente contemplativa, que desperia o prazer nas
belas formas. Esta transformag¢io do sentido ocorre, também, em relagio & distingo entre
sensacio ¢ sentimento. Hanslick diferencia a sensagfio, caracterizada como o perceber de
uma determinada qualidade sensivel, do sentimento, descrito como o tornar-se consciente
"de um encorajamento ou de um impedimento de nosso estado de espirito, de um bem-
estar ou mal-estar " (BM, p. 17). O autor entende a sensag@o como o inicio e a condig8o do
prazer estético, formando assim a base do sentimento, o qual pressupde uma complexa
relagfio de estados psicologicos e fisiologicos. Nietzsche caracteriza a sensagdo como uma
camada mais profunda de nossa experiéncia interna, desligada do plano da linguagem e das
representagdes, enquanto os sentimentos correspondem a um plano conceitualmente
determinado da experiéncia. O filosofo desloca a distingiio de Hanslick para um outro
contexto, no qual esta recebe uma significago inteiramente diferente. Jorg Salaquarda fez,

sobre o modo de interpretar de Nietzsche, uma importante observagio:
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"Nietzsche jamais recebew, simplesmente, outros pensamentos, mas sempre S€
apropriou de maneira muito pecuhiar daquilo que recebia, na medida em que articulava este
pensamento a sua reflexio até aquele momento. Se se quer ser justo COM OS Precursores de
Nietzsche através da pesquisa historica, deve-se entéo reconstruir, passo a Passo, a partir

dos textos e anotages, este processo de assirx1ilag:ﬁo"3’3

O intepretar como um processo de assimilagio, como Salaguarda o descreveu, € uma
caracteristica central do modo de ler de Nietzsche. Como vimeos, determinados aspectos,
como O carater estético ¢ patologico da arte analisado por Hanslick, sfo transpostos por

Nietzsche para o campo de sua propria filosofia, onde recebem sentidos e desdobramentos

inteiramente distintos .

Foi minha inten¢iio, na elaboragio deste excurso, colocar em foco a primeira leitura de
Nietzsche do ensaio BM de Hanslick, até aqui pouce considerada e investigada pelos
comentadores no que diz respeito a seu aspecto produtive. A partir das observagdes
manuscritas existentes no exemplar de Nietzsche, e das notas postumas relacionadas ao
ensaio de Hanslick, procurel reconstituir a leitura do filosofo, a fim de analisar o
desenvolvimento de seu pensamento, assim como o debate estabelecido por Nietzsche com

sua epoca.

33 SALAQUARDA, J. Nietzsche und Lange. In Nietzsche-Studien 7 (1978), p. 243.
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Capitulo 2 - O Nascimento da Tragédia e os fragmentos péstumos

1 - Sensac@o e Simbolo
1.1 - O Uno Primordial

Nietzsche desenvolve, na segiio 4 de GT, os pressupostos metafisicos de sua teoria
estética a partir do conceito de Uno Primordial (Ur-Ein) e de sua estreita relagdo com as
esferas da arte e da aparéncia. O filésofo observa que as pulsdes artisticas da natureza, em
sua aspiragio 2 aparéncia, nos revelam um clemento essencial do Uno Primordial, a saber, a
necessidade de libertagio do ser verdadeiro, em sua eterna dor e contradi¢do, por meio da
visdo extatica e da aparéncia prazeirosa. Esta concepgdo do Uno Primordial como dor ¢
contradigio, € de sua libertagio na aparéncia, foi amplamente discutida por Nietzsche nos
postumos do periodo, particularmente no grupo de fragmentos 7°'. O exame destes
fragmentos permite compreender a estreita relagdo entre este plano originario € 0 mundo
fenoménico, estabelecida desde o inicio da reflexfio de Nietzsche, assim como 0 momento
onde este passa a caracterizar a vontade como “forma mais geral de aparéncia’,
diferenciando-a de seu conceito de Uno Primordial. A concepgdo da vontade como
aparéncia representa, COmo Vimos na analise do fragmento 12(1), o distanciamento de
filésofo em relacio & metafisica da vontade de Schopenhaver e o desenvolvimento de uma
concepglio artistica do Uno Primordial, descrito como um processo de criagio e produgdo

ativa da aparéncia.

No fragmento 7 (157), a atividade de produgdo da aparéncia, as visdes da unidade
origindria sdo descritas como “reflexos adequados do ser”. Nietzsche enfatiza que a
essénecia do Uno Primordial é a contradigio, caracterizando-se tanto pela dor suprema,
quanto pelo prazer supremo: “o mergutho no fendmeno ¢ o prazer supreme: onde a vontade
torna-se, inteiramente, face exterior”. Este sofrimento originario, cuja esséncia € a
contradi¢do, procura sua libertagdo na aparéncia, na produgo prazeirosa das formas do
mundo fenoménico. Em vérias anotagdes do periodo, o filésofe procura compreender como

se d4 a passagem do plano da esséncia para o plano fenoménico da imagem. Como reflexo

3 of KSAT, pp. 137-217.
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adequado da unidade, a visdo do poeta € a imagem da contradiggo ¢ a imagem da dor. Mas
enquanto imagem, Visto através do fendmeno, o sofrimento originario torna-se localizado e
ligado ao tempo. Nietzsche enfatiza que “nossa dor ¢ uma dor representada”, um reflexo
exterior do Uno Primordial. No fragmento 7(169), o filosofo observa: ™Nossa dor ¢ nossa
contradi¢@io s3o a dor e a contradigio originarias "rompidas” pela representagéo (gebrochen
durch die Vorstellung)". A passagem do plano do Uno Primerdial para o plano fenoménico
supde um processo no qual a dor origindria, eterna e indivisivel, ¢ "rompida”, ou seja, €

conformada & estrutura do espago e do tempo e convertida em representacio.

O fildsofo retoma este tema nas notas 7(165) e (171), onde apresenta a tese,
desenvolvida no fragmento 12(1), que a vontade ¢ forma mais universal da aparéncia35. A
vontade ¢ diferenciada do ser originario e descrita tanto como forma da aparéncia, quanto
como alterndncia de dor e prazer. Nietzsche caracteriza o sofrimento como a fonte
originaria das coisas, o ser verdadeiro, caracterizado como “a sensagdo de si”. Este sofrer e
sentir projetam a vontade COMO UM Processo artistico originrio, atraveés do qual ¢
engendrada a forma e a visdo, a libertagdo da dor na aparéncia. A vontade, compreendida
como a forma mais geral da aparéncia, e associada ao devir, ¢ projegio da contradigdo
originaria, na qual a dor ¢ ja a dor originaria “rompida” (gebrochene), localizada e situada
no tempo, assim como alterndncia entre dor ¢ prazer. A vontade ja ¢é, diferentemente da

concepgio de Schopenhauer, um reflexo exterior, fenoménico, do Uno Primordial.

Nietzsche observa, na nota 7(168). “A sensagio (Empfindung) nfio ¢ o produto da
célula, mas a célula é o resultado da sensacBo, isto €, uma projegdo artistica, uma imagem.
O substancial é a sensagfio, o aparente é o corpo, a matéria”. Esta distingfo, entre a pulsdo,
a sensagiio e a forma, o corpo, ¢ um elemento essencial da reflexfio do filésofo sobre 0 Uno
Primordial. O filésofo diferencia entre um sentir {empfinden) sem forma ou objeto, uma
sensagdo de si (Selbstempfindung) e o processo de formagio da imagem e da representag@o,
o qual pressupde que o sentir seja localizado e conformade ao tempo, de um lado, de outro
que o sentir esteja ligado a um objeto, pois “sentir nio ¢ possivel sem objeto” ["das Fiihlen
ist nicht ohne Objekt moglich" - 7(168)]. Deve-se ressaltar que quando o filosofo refere-se
a um sentir que pressupde um objeto utiliza, como no fragmento 12(1), a palavra “fithien” e

ndo “empfinden”, este essencialmente no-figurativo, sem objeto. A sensagdo, portanto,

3% Yer, sobre este tema, a seqiiéncia de fragmentos: 7(167), (169), (171) in K54, op. cit., vol.7.
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este fendmeno ndo-figurativo, associado & pulsgo, projeta artisticamente formas e imagens.
Nietzsche compreende a projegio da aparéncia como “O Processo artistico originario”
7(167), nascido do sentir e sofrer originarios: “a prodigiosa capacidade artistica do mundo
tem seu analogo na prodigiosa dor origindria” [7(169)}. O filésofo indica, desse modo, ndo
apenas o carater essencialmente estético de sua ontologia, mas o carater ativo da produgo
da aparéncia caracteristico do sofrimento originario. A eterna dor procura sua libertago
ndo em um estado de repouso e quietude, mas no prazer ¢ na criaco ativa de formas e

aparéncia.

Nietzsche desenvolve, a partir de sua metafisica de artista, uma estreita relagio entre o
Uno Primordial e o mundo fenoménico, relaglo esta de importantes efeitos em sua teoria da
linguagem e do conhecimento. O carater ativo do sofrimento originario, o qual pressupde a
libertagio e o engendrar da aparéncia, supde, COmO vimos, a passagem do plano ndo-
figurativo, sem forma ou conceito, da sensagio ao plano fenoménico das formas.
Semethante ao fragmento 12(1), o fildsofo desenvolve uma reflexsio sobre o sentir € 0
representar como dois &mbitos separadoes, o do Uno Primordial, de um lado, e aquele da
vontade e da representagio de outro: “A dor ¢ algo representado? Ha somente wma vida, um
sentir, uma dor, um prazer. Nos sentimos através e por intermédio de representagdes. Néo
conhecemos, por conseguinte, a dor, ¢ prazer, a vida em sf mesmos™”. S6 sentimos e s6
podemos conhecer a dor por intermédio da representagio. Ao mesmo tempo que ha esta
nitida separagiio entre o dominio nfo-figurativo da dor ¢ do sentir (empfinden) ¢ o 1nosso
sentir (fhlen) associado ao objeto, a esséncia do Uno Primordial é a contradiggio, ou seja, a
necessidade de libertagio do Uno na multiplicidade e no devir da aparéncia. A dor
originaria, como vimos, supde a passageme a conversdo de um sentir, dnico e indivisivel, a
um sentir ligado ao tempo e 20 espago e associado a representagdes. Esta compreenséo do
Uno Primordial é extremamente semelhante ao fendmeno de nossa experiéncia interna,
particularmente da formagio da linguagem, a qual supde a passagem do plano ndo-
figurativo das sensagdes para aquela das formas e da estrutura determinada da linguagem.
No fragmento 12(1), como vimos, o filosofo caracteriza a linguagem como uma producio
de formas e representagdes, de conteddo determinado e circunscrito, a partir das sensacgdes
de prazer ¢ desprazer, estas descritas como "exterionzagdes de um fundamento originario

invisivel para nés". Também a linguagem ¢ descrita como um processo de conversfio de um

3 KSA , vol.7, 7(148).
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dominic no-figurativo para aquele das formas e imagens. E no fragmento 7(117),
Nietzsche caracteriza a obra de arte e o individuo, como uma “repeti¢do do processo
origindrio do qual o mundo surgiv”, como se o individuo e a criag8o, assim como o
processo interno e linguistico, fossem um continuo desdobramento do sentir e do eriar

Originarios.

Em uma carta a Rohde, de agosto de 71, portanto do perjodo final de elaboragio de
GT, o filésofo refere-se a metafisica de artista como o aspecto proprio ¢ particular (“mein
Eigentum”)37 de sua obra em relagio 2 filosofia de Schopenhauer. Parece ser este elemento
ativo do Uno Primordial que diferencia essencialmente a concepgio de Nietzsche da
concepeio metafisica de vontade desenvolvida por Schopenhaeur". Enquanto para este a
libertacdio do sofrimento sé € possivel a partir da negagfio da vontade, da passagem para o
nada, como resignagfio passiva, para Nietzsche o sofrimento originario é o modelo a partir
da qual ¢ repetido, tanto no mundo fenoménico, quanto no individuo o processo artistico
originario. Embora o filosofo mantenha o carater ontologico do Uno Primordial, sua
particularidade consiste em desenvolver uma relagdo ativa entre a esséncia € a aparéncia, o
sentir originario € a produgido de formas, o qual se repete e reproduz na natureza e em nosso
mundo interno. A singularidade da concepcao de Nietzsche parece estar, como veremos, no
entrelacamento entre a atividade artistica do Uno Primordial ¢ a atividade pela qual se
forma a linguagem e o conhecimento. E justamente no interior da reflexfio, tho fregiiente
neste periodo, sobre o carater artistico do Uno Primordial, e de sua relagfio com a criagio
poética, que comega a surgir um questionamento da metafisica a partir de uma critica ao
conhecimento aliada a uma reflexiio sobre a natureza e a lingnagem. Este aspecto critico da
reflexfo de Nietzsche foi desenvolvido, sobretudo, em seus escritos postumamente
publicados. A analise de GT a partir destes escritos, como vimos em relagZo ao fragmento

12(1), permite identificar e trazer para o primeiro plano elementos centrais desta reflexo

critica desenvolvida pelo filosofo.

37 Ver carta de Nietzsche a Rohde, de 4 de agosto de 71, in KS4 111, p 216.

3 Para uma anilise clara e detalhada da interpretagfo de Nietzsche da concepcio de vontade de
Schopenhauer, assim como da concepglio de Uno Primordial ver os artigos de DECHER, F. Nietzsches
Metaphysik in der "Geburt der Tragodie” tm Verhiltiiss zur Philosophie Schopenhaver in Niefzsche-Studien
14 (1985) e de FLEISCHER, M, Dionysos als Ding an sich in Nietzsche-Studien 17 (1988).
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1.2 — A nogdo de simbolo: Schiller, Goethe e Hanshick

Nietzsche, na segio 5 de GT, desenvolve uma critica a interpretagao moderna da lirica
grega, na qual Arquiloco ¢ caracterizado como © primeiro artista subjetivo, o artista que diz
eu e expressa, na poesia, toda gama de suas paixdes e desejos. O filésofo coloca em
questio, a partir dos pressupostos da metafisica da arte, a teoria do artista subjetivo,
enfatizando o carater ndo-artistico de todas as formas de expressao da vontade individual na
arte. A auténtica criagio artistica pressupde, segundo Nietzsche, o qual segue aqui ©
pensamento de Schopenhauer, um estado estético de pura contemplagio, despojado doeue
das formas individuais da vontade. O poeta s6 pode expressar a dor origindria a partir de
um estado artistico, no qual nfio & o eu do poeta mas "o artista originario" que cria. E,
portanto, através do recuo da subjetividade, e do querer consciente, que o poeta pode
gxpressar a arte em sua esséneia. Na arte auténtica expressa-se, desse modo, ndo a
subjetividade do artista, mas a criagio artistica originaria como um dominio inacessivel a0
conhecimento tedrico. Esta experiéncia que escapa ao dominio conceitual ganha expressio
justamente atraves da alegoria e do simbolo. Como veremos, Nietzsche desenvolve uma

estreita relagio entre esta experiéncia e o modo de expressio simbolico.

Nos fragmentos preparatorios a elaboragdo da se¢do 5 de GT, particularmente 0S
fragmentos do grupo 9, encontra-se uma seqiiéncia de notas, nas quais Nietzsche procura
diferenciar a atitude do artista antigo e modemo em relagiio & expressdo dos sentimentos €
desejos na arte. O filosofo estabelece uma distingéo entre a expressdo da vontade individual
na arte, descrita como uma atitude patologica, e a atitude propriamente artistica,
caracterizada por um distanciamento do artista em relaglo a sua criagfio. Para esta reflexdo,
Nietzsche baseia-se na correspondéncia de Schiller e Goethe ¢ no ensaio de E. Hanslick, Do
Belo Musical, ambos citados e comentados em uma seqiiéncia de fragmentos postumos do
grupo 9% O exame destas notas mostra como Nietzsche constrdi, a partir de uma reflexdo
sobre formas ndo-patologicas de expressdo artistica, a argumentagao da se¢lio 5 de GT. A
descrigio que Schiller e Goethe fazem de sua experiéncia poética, assim como a reflexfo de
Hanslick sobre a natureza objetiva da composi¢iio musical s&o, como veremos, elementos

essenciais na formagdo da argumentagiio desenvolvida em GT.

% Refiro-me, no que diz respeito & correspondéncia entre Goethe ¢ Schiller, aos fragmentos 9 (77) (83-84)
(90), (92) (110) e, em refago a Hanslick, aos fragmentos 8(28), 9(8), 9(88) e 9(98) in K54, vol. 7.
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Nas cartas citadas por Nietzsche, Schiller ¢ Goethe descrevem sua experiéncia poética
e comentam as particularidades da criagdo e recepgiio da arte pa Antiguidade ¢ na
Modernidade. Em uma das cartas™, Schiller descreve o intenso envolvimento que a criacao
de seu drama Wallenstein exige e caracteriza este envolvimento como “um interesse
patolégico da natureza no trabalho poético”. Goethe, em sua resposta, enfatiza a
importancia do interesse patologico na criagdo e elaboragao de uma situagdo tragica. Em
seguida coloca a seguinte questéo: “Néo teria sido esta uma das prerrogativas dos antigos, o
fato que entre eles o auge do patético teria sido somente um jogo estético, enquanto para
nds & preciso contar com a verdade da natureza para produzir um obra semethante?™*",
Goethe retoma este tema em uma carta do mesmo periodo’’, na qual comenta a importincia
do elemento patoldgico na arte para afrair o interesse do péblico moderno. Em uma
reflexdio sobre a poesia épica ¢ dramatica, Schiller observa que a arte exige do poeta
dramético que ele mantenha um distanciamento em relagdo a realidade que o afeta
individuatmente, a fim de dar & alma liberdade poética”. Enfim, em uma carta do final de
dezembro, Schiller elabora uma reflexfio sobre a arte antiga e moderna, onde contrapde o
naturalismo ao modo simbélico de expressdo. O poeta observa a necessidade de colocar em
questio o principio de “imitagio servil da natureza na arte”, pelo qual se confunde a poesia
dramaética com a reproducio fiel da realidade. A introdugio de recursos simbolicos €,
segundo Schiller, o meio mais rico de libertar o drama do paturalismo, pois permite
expressar simbolicamente os objetos ou a realidade, preservando o espago ideal da poesia e
intensificando o efeito poético. No final da carta, Schiller menciona também a opera, ¢ o
coro antigo, como meios de libertar o drama do principio de imitagio da natureza,
proporcionando a criagio de um espago ideal: "A épera dispe a alma, através da musica,
(...) a uma mais bela receptividade, aqui b4, também, no préprio pathos um joge mais livre,
pois a musica 0 acompanha"™*,

A partir da correspondéncia entre os deis poetas, Nietzsche procura diferenciar a arte
antiga € moderna, contrapendo o caréter patologico da arte e da recepgdo estética moderna

ao carater artistico, nfio patologico da arte antiga O filésofo ressalta, a partir das

4 Schiller a Goethe. £ 2 9. Dezembro 1797, Der Briefwechsel zwischen Schiller und Goethe in drei Banden.
1. Band: 1794-1797. Insel Verlag, 1955, p. 442,

4 Goethe a Schilter. 9.12.1797. op. cit., p. 444, Nietzsche cita esta passagem na segio 22 de GT.
4 Of carta a Schiller, de 27.12. 1797, op. cit., p.458.

# Carta de 26.12.1797, citada por Nietzsche no fragmento 9(84) in KSA4 7.
# Carta de 29.12.1797, citada por Nietzsche no fragmento 9 (83).
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observacbes de Goethe, o cardter patologico da arte moderna, tanto em relagdo 2
experiéncia do peeta, quanto em relagiio & recepgiio do piblico. Goethe observa, comeo
vimos, que o poeta moderno se envolve intensamente na criagdio da arte dramdtica, assim
como grande parte do interesse do publico esta no elemento patolégico da arte poctica €
dramatica. A relagfio do poeta antigo com sua arte, ao contrario, ¢ caracterizada por Goethe
como um “jogo estético”, o qual pressupde o distanciamento do poeta em relaglio a sua
criagdio, assim comeo Schiller descreve o efeito da musica como um “jogo mais livie no
pathos”, capaz de intensificar a idealidade dramatica. A partir da critica de Schiller ao
naturalismo, Nietzsche procura estabelecer uma relacio entre a descri¢iio e imitagdo
naturalista da realidade e o carater patologico da arte, enquanto tendéncia do artista ¢ do
publico em expressar € procurar seus proprios sentimentos ¢ sua propria realidade na obra
de arte. Em contraposi¢do ao naturalismo, Schiller apresenta o simbolo como forma de
expressio artistica que permite expressar a idealidade e a esséncia da poesia. Também a
musica, como vimos, produz um jogo mais livre capaz de intensificar o espago proprio €
ideal da arte.

Em uma série de fragmentos, intercalados ao comentario das cartas de Schiller ¢
Goethe, Nietzsche caracteriza a arte antiga como um modo de criar e compor distanciado
das paixBes e da vontade individual do poeta, assim como a descreve como uma renincia a
imitacio da realidade € seus caracteres individuais®. Forma-se, pouco a pouco, ao longo
dos postumos, uma articulagio entre o modo no-patologico de criagiio, proprio a arte
antiga, ¢ uma forma simbolica de expressio. O filosofo refere-se, como vimos, a partir de
Schiller, a0 simbolo como um meio de libertar o drama da tendéncia naturalista da arte
moderna. Nietzsche reproduz diversas passagens onde Schiller discute o simbolo com
forma essencial de expressdo da poesia dramatica. Em primeiro lugar, ¢ transcrita a carta
onde Schiller descreve o talento de Shakespeare em representar um dominio da experiéncia
que ndo se deixa representar. Este talento consiste em utilizar simbolos “12 oende a natureza
ndo pode ser encenada”. Em seguida, € mencionada a carta onde Schiller escreve sobre o
ritmo na poesia: “o ritmo: constitui assim a atmosfera da criagio poética, 0 que & grosseiro

fica para trds, somente o espiritual pode ser transportado por este fino element i

43 n()s Antigos nio estio diante de seus dramas de um modo patolégico: como atores em poténcia (potenzierte

Schauspieler). Entre nos, poetas e espectadores patologicos” [9(92)]. Ver sobre isso os framentos 9(8), 9(90),
9(110), %(137).

% Carta de Schiller Goethe, de 28.11.1797, citada por Nietzsche no fragmento 9(77) m K84 7.
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Nietzsche destaca, nesta passagem, tanto o contetido expresso pela poesia, caracterizado
como alge “que nio se deixa representar”, como um fino elemento, quanto 0 modo de
expressio poético, associado ao simbolo e ao ritme. No final deste mesmo fragmento, o
filosofo observa entre paréntesis, apds o comentario de Schiller sobre o ritmo: “Isto a
musica realiza em wm grau bem mais elevado™ [9(77)]. Segundo Nietzsche, nfo € tanto o
ritmo, enquanto elemento da poesia, mas a musica que constitui a atmosfera da criagio
postica. O filosofo procura trazer a reflexio de Schiller, como mostra a segdo 5 de GT,
para o Ambito tematico da lirica antiga, formada pela unifio entre a miisica ¢ a poesia. Toda
a reflexfio do poeta sobre a poesia e o ritmo ¢ transposta, por Nietzsche, para o 4mbito da
misica e para a compreensio da obra de arte tragica. Esta transposigio da reflexdo
schilleriana para o dominio da arte antiga nos permite compreender a relagio,
repetidamente discutida por Nietzsche nos péstumos, entre o carater ndo-patoldgico da arte

antiga e a forma simbolica de expressao.

O modo antigo de criac#o, distanciado da vontade e dos desejos individuais do poeta,
esta estreitamente associado ao contedido singular que se expressa na arte, tanto na musica
quanto na poesia. A descrigio da criagio poética é um momento fundamental da
apresentagdo da metafisica de artista elaborada em GT. A arte, como vimos, ndo ¢
expressdo da vivéncia pessoal do poeta, mas simboliza o sair de si e a unifio extdtica do
poeta com a criagdo originaria Neste estado liberto da vontade individual, o poeta
experimenta aquele contetido da natureza que “nfo se deixa representar”, aquele conteudo
que somente a poesia ¢ o simbolo podem dar expressdo. Mais do que 0 ritmo na poesia, a
musica é capaz de expressar um dominio ontologico da experiéncia que escapa da estrutura
conceitual e linguistica. E ¢ justamente este conteido “que nfo se deixa representar’ que s
pode ser expresso pela imagem simbolica e pela musica, enquanto formas artisticas capazes
de transportar esta matéria mais fina que escapa a linguagem e ao conceito. Nietzsche
parece retomar, aqui, a distinglio elaborada no fragmento 12(1), entre dois dominios da
experiéncia interna, o sentimento ¢ a sensagBo. A diferenciagio entre uma experiéncia
patologica e nfo-patologica da arte corresponde & uma vivéncia da arte a partir do
sentimento, ligado s representagdes e as formas da linguagem, ¢ a uma dimensiio nfo-

conceitual de nossa experiéncia, a sensacfo, simbolizada, como vimos, na musica.
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Esta mesma contraposicio entre uma arte patologica e niio-patologica, é retomada nos
comentirios de Nietzsche sobre o ensaio de E. Hanslick, Do Belo Musical (Vom
Musikalisch Schonen). No fragmento 9(8), o filésofo observa:

“()s antigos poetas liricos, Pindaro e Siménide, sem elan pessoal, sem patologia.

Hanslick niio encontra o contetido e pensa que ha apenas a forma”.

Como no comentario sobre Schiller e Goethe, Nietzsche caracteriza a criagdo lrica
antiga como um modo de criar ndo-patolégico, distanciado da vontade ¢ do dnimo pessoal
do poeta. Na observagio seguinte, o filosofo se refere 4 distingdo entre forma e conteudo na
musica desenvolvida pelo critico musical vienense Eduard Hanslick e parece associa-la &
criaghio antiga. Hanslick elabora, em seu ensaio, uma rigorosa distingfio entre a musica € as
demais artes, a pintura, a escultura ¢ a poesia, no que diz respeito a representagio de um
contendo. Diferentemente da pintura ou poesia, gue possuem ¢omo modelo para sua criagio
clementos do mundo exterior, a musica, segundo o autor, ndo “repete nenhum objeto ja
conhecido e denominado, por isso a musica, para Nosso pensamento organizado em
conceitos determinados, nio tem neshum contetdo denominavel™ . Enquanto a pintura
expressa um determinado contetdo através de uma forma especifica, na musica néo ha
distingdo entre forma ¢ contetdo, pois ambos correspondem a puras relagBes musicais.
Hanslick questiona o uso do termo contetido em relagdo a tnusica, pois este supde tanto o

conceito de forma, quanto uma relaciio de representagdo entre 0 contetido ¢ a forma. E
justamente esta relagio de representagdo que ndo pode ser aplicada, segundo Hanslick, a
musica. Ao compor "Egmont”, Beethoven pode ter se inspirado na pessoa ¢ pa experiéncia
de Egmont e esta idéia pode ter langado o germe para a criagio daquela série de sons, assim
como pode ter encontrado, posteriormente, uma analogia entre a composigio ¢ este tema.
Mas, em ambos os cases, a série de notas que compde a abertura de Beethoven slo
autdnomas ¢ independentes da idéia Egmont, formando um conjunto de relagdes sonoras
onde forma e contetido estio fundidos em uma unidade indissolivel: "O conteudo da
abertura beethoviana é uma série de notas que o compositor criou com total liberdade,
obedecendo as leis da logica musical” (BM, p.148). Como vimos, Hanslick define o

contetrdo da misica como “formas sonoras em movimento™, produzidas pelo compositor

41 G ANSLICK. E. Do Belo Musical. Trad. Nicolino Simone Neto. Editora da Unicamp, 1992, p. 159,
% "Tyer Inhalt der Musik sind témend bewegte Formen™ In HANSLICK, E. Vom Musikalish-Schoenen: ein
Beitrag zur Revision der Aesthetik der Tonkunst. Leipzig, Reclam, 1982, p.74..
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a partir de relagbes puramente musicais, essencialmente distintas do contetdo conceitual
caracteristico da pintura e da poesia.

Nietzsche, ao referir-se ao predominio da forma na definicio de Hanslick,
possivelmente estava enfatizando a especificidade da arte musical, descrita no ensaio como
uma forma nZo-conceitual de arte. Esta distingio entre forma e contelGdo ¢é retomada no
fragmento 9(88), onde o filosofo estabelece uma diferenciaglio entre “o contetido
conceitual” e a “forma musical”. O curioso neste fragmento € que Nietzsche faz também
un comentario sobre o simbolo, associando-o nfio apenas & musica, como no fragmento
sobre Schiller, mas também ao conceito:

“Q simbolo — na onigem linguagem para o universal {als die Sprache fir das
Allgemeine), em seguida meio para lembrar (Erinnerungsmittel) o conceito. A misica ¢
bem a verdadeira linguagem do universal. Na 6pera ela foi utilizada como simbolica do
conceito. (...} O perigo reside no fato de tudo depender do contenido conceitual e a propria
forma musical {(Musikform) ser destruida. Nesta medida, o conceito € a morte da arfe, pois
a reduz ao simbolo” [KSA7, 9(88)].

Neste frapmento, o filosofo descreve dois momentos na formago da linguagem, o
momento da origem, no qual o simbolo estd associado ao elemento tonal e ¢ caracterizado
como linguagem do universal e o momento da linguagem articulada, na qual o simbolo é
um meio de memorizagio ¢ fixagio de um contetdo conceitual. Neste segundo momento,
predomina o elemento conceitual, o contetido da palavra em relagfio ao elemento tonal da
linguagem. Algo semelhante acontece na épera, quando a musica ¢ wutilizada como
simbolica do conceito. Subordinar a forma musical a um contelido conceitual significa,
segundo Nietzsche, destrur seu elemento préprio e autdnomo, isto €, a misica como pura
soporidade. O filésofo utiliza a distingBo entre forma e conteiido, desenvolvida por
Hanslick, para ressaltar a especificidade da arte musical em relagdio ao dominie do conceito
e da representaclio. O elemento central, aqui enfatizado, ¢ o da generalidade e
indeterminagéo da arte musical em relagfio a determinagiio do conceito.

No fragmento 9(98), analisado no capitulo anterior, o filésofo retoma seu comentario
sobre o ensaio de Hanslick:
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“A musica, a 'arte mais subjetiva® em que propriamente ndo € e¢la arte? Em sua
'subjetividade’, isto ¢, ela é puramente patolégica, quando nfo ¢ uma pura forma nio-
patologica. Como forma ela € a (arte) mais préxima do arabesco. Este € 0 ponto de vista de
Hanslick. As composicdes, nas quais predomina a 'forma que age ndo-patologicamente’,
particularmente Mendelssohn, recebemn desse modo um valor classico” [KSA 7,9 (98)].

Neste fragmento a musica passa a ser o centro da diferenciagiio entre um modo
patolégico e nfio-patologico de recepglio da arte. A andlise destas diferentes formas de
recepco estética, assim como a relagio entre a reflex@io de Nietzsche e de Hanslick, foi
desenvolvida na secfo intitulada: "Nietzsche e a leitura de Do Belo Musical de Eduard
Hanslick". Aqui me ocuparei, particularmente, da associagio entre a misica come forma de
arte ndo-patoldgica e o arabesco. Esta andlise permitira dar continuidade a relago entre a
forma de expressfio simbdlica ¢ a musica, tratada por Nietzsche, como vimes, em sua
reflexdo sobre Goethe e Schiller.

Nesta passagem, o filosofo refere-se a reflexio desenvolvida por Hanslick no capitulo
3 de BM, onde € analisada a especificidade do belo musical. O autor emprega o conceito de
arabesco para esclarecer de que modo a musica pode suscitar belas formas sem o conteudo
de um determinado afeto ou emog¢do. Hanslick assim descreve o arabesco: “Divisamos
linhas curvas, ora se inclinando suavemente, ora se elevando com ousadia, que se
encontram e s¢ afastam, correspondentes a arcos pequenos e grandes, aparentemente
incomensuraveis, mas sempre bem proporcionadas, que se contrapdem e e se encontram,
um conjunto de pequenas unidades e que, no entanto, constitui um todo. Imaginemos,
entdio, wm arabesco (...) que nasga diante de nossos othos, numa permanente auto-formagfo
(...) - em certa medida, nfio estara esta impressio bem préxima daquela musical?" (BM, p.
62). Este movimento incessante de formas que nascem e se desfazem diante de nossos
othos, “em uma permanente autoformacgfo”, ¢ a imagem escolhida por Hanshick para
descrever o conteudo especifico, ndo-conceitual da arte musical. O autor enfatiza, ao longo
do ensaio, que a imagem do arabesco, assim como outras, por ele utilizada, como a do
caleidoscopio, sdo somente analogias para acentuar e descrever este conteudo especifico da
arte musical, particularmente o movimento ¢ a dindmica. O uso da analogia esta ligado a
dificuldade em descrever a especificidade de uma arte que, como vimos, ndo possul modelo

na natureza, assim como ndo expressa nenhum contefido conceitual. S6 € possivel falar da
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misica ou descrevé-la, segundo o autor, com imagens poéticas ou figuradas (bildlich), as
quais jamais correspondem ao conteiido da musica, dado que este é composto de sons e
relagles entre sons: “Como a miisica ndo possui um modelo na natureza sé se pode falar
dela com aridos termos técnicos ou com imagens poéticas. {...) O que para gualquer arte
nfo passa de descrigdo, para a musica j4 e metafora” (BM, p.65). E justamente a
especificidade do contetido sonoro em relagio ao conceito e & representagio, enquanto
dominios artisticos ligades a determinagio da forma e da linguagem, que faz com que toda
representacdo associada 4 uma pega musical seja necessariamente metaforica e simbélica.
A associagiio de imagens ou sentimentos & misica ¢ interpretada por Hanslick como um
fenbmeno simbolico, a partir do qual projetamos nossos estados internos na arte. O simbolo
¢ definido como um modo de expressfio essencialmente distinto da representagfio ou da
descrigho, pois enquanto estas supdem uma relaclio de adequagdo com aquilo que é
representado, o simbolo nfo expressa imediatamente ¢ conteido, mas permanece
essencialmente diverso deste. Os sentimentos e imagens que associamos & musica sdo,
segundo o autor, interpretacbes, estio ligadas a processos internos, psicolégicos e

fisiologicos, e possuem significado essencialmente simbolico™.

Vimos como Hanslick escolhe o arabesco como analogia para descrever a beleza
especifica da arte musical. O autor assim justifica sua escolha : “Em comparacio com o
arabesco, a musica € de fato uma imagem, mas uma imagem tal que nfio podemos descrever
seu objeto com palavras, nem subordind-lo a nossos conceitos” (BM, p.66). A composigio
musical nfio consiste em uma tradugio de sentimentos ou idéias, pois os sons em si mesmos
s&o intraduziveis no dominio conceitual (BM, p.164). O arabesco permite compreender o
movimenio e a dindmica das formas musicais, sen contetido sonoro que niio pode ser
descrito em palavras ou conceitos. Nesse sentido, ¢ arabesco € semelhante ao simbolo, pois
oferece uma analogia para descrever a musica, sem que a imagem cotresponda ou
represente o conteudo sonore. Hanslick enfatiza, como vimos, o cardter simbdlico de
nossas interpretagbes da musica e considera o simbolo um recurso para descrigio e analise

da especificidade da arte musical®.

* A reflexio de Hanslick sobre o simbolo e o arabesco foi desenvolvida nos capitulos 2 e 3, op. cit, pp. 37-40
e 61-66.

* Hanslick faz a seguinte observagdo: “Para designar o cardter de uma muisica, os sentimentos sio, portanto,
fendmenos que oferecem similitudes. Estes epitetos podem ser usados com 2 consciéncia de seu cardter
figurativo (Bildlichkeit) - alias, nfio se pode passar sem eles; ¢ preciso apenas cuidar de dizer: essa msica
representa imponéncia etc”. Ver BM, p. 70. Modifiquei aqui 2 tradugio, a fim de torna-la mais precisa.
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Nietzsche, na nota onde menciona as teses de Hanslick, observa que a musica,
enquanto forma, € a arte mais préxima do arabesco. E o arabesco parece associado, junto
com as composigdes de Mendelssohn, a uma forma “que age de modo nZo-patoldgico”.
Semelhante a correspondéneia entre Schiller e Goethe, surge aqui uma relagfio entre a
forma nfo-patolégica da arte musical e um modo de expressio simbolico, associado ao
arabesco. Borchmeyer comenta, em sua obra Das Theater Richard Wagner'’, que a critica &
estética do sentimento, assim como a concepgdo objetiva do belo musical, desenvolvidas
por Hanslick, remontam a Goethe e 4 diferenciagfo elaborada por este entre dois partidos
estéticos: aquele que afirma o valor da perfeigio da obra de arte em si mesma, sua
completude interna, e aqueles que identificam seu valor no efeito externo produzido pela
obra. O artista auténtico, segundoe Goethe, nio se preccupa com o efeito externo®”. Hanslick
segue o parfido de Goethe, desenvolvendo a teoria da autonomia do belo musical. Tanto na
reflexfio de Schiller ¢ Goethe, guanto na de Hanslick existe uma énfase na autonomia da
composigio da obra de arte, a partir da qual se procura preservar a especificidade e esséncia
da arte poética e musical, em contraposi¢do ao naturalismo ou a estética do sentimento.
Assim como a poesia ndo deve imitar a realidade, pois o mundo poético possui um
imaginario ¢ um modo de expressdo proprio, a musica ¢ expressdo de relagdes puramente
musicals, inteiramente independente do conteGdo conceitual ou afetivo. E o simbolo vem
cumprir um papel essencial, sobretudo para a poesia, como um mode artistico de expressdo.
Enguanto na reflexfio de Schiller o recurso simbélico tornava possivel preservar o espago
ideal da poesia, assim como representar tudo aquilo que nfo “se deixa representar”, na
estética de Hanslick o simbolo significava um modo de descrever e interpretar o contetdo
especifico da musica, um conteido inseparavel da forma, sem pretender vincular ou

subordinar ¢ contetdo sonoro a esta descricdo ou imagem.

Nietzsche parece encontrar, na estética de Hanslick, uma reflexfo sobre a
especificidade da arte musical que o auxilia a desenvolver dois aspectos centrais de sua
concepgdo da lirica antiga, a saber, o carater ndo-patoldgico da criacfio antiga e a descrigio
da musica ¢ da imagem como um modo simbélico de expressio. Em primeiro lugar,

Hanslick desenvolve uma longa e detalhada analise da misica como arte n3o-conceitual,

“'BORCHMEYER, D. Das Theater Richard Wagner. ldee-Dichtung-Wirkumg. Stuttgart, Reclam, 1982, p.
116,
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refutando a concep¢io da musica como expressio do sentimento e explicitando sua
especificidade em relagio as demais artes. Em segundo lugar, como exemplo da
especificidade da misica, o autor utiliza a analogia do arabesco, assim como caracteriza os
sentimentos ¢ imagens que associamos & musica como simbolos, como uma projecio de
nosso estados internos na musica. No fragmento 9(8), onde o critico musical vienense é
mencionado, Nietzsche sugere uma relagio entre a distingfio entre forma e contetido,
desenvolvida por Hanslick, e os liricos antigos, descritos como poetas sem patologia. Este
tema ¢ retomado na nota 9(8R), na qual, como vimos, o filosofo parece utilizar a distinggio
entre forma e contetido para ressaltar a especificidade da misica, sua indeterminagiio e
generalidade, em relagho a determinagfio do conceito e da representaciio. Quando Nietzsche
associa, no fragmento citado, Pindaro e Siménide, enquanto liricos sem elan pessoal, sem
patologia, & estética das formas musicais de Hanslick, ele parece atribuir a lirica antiga a
especificidade do elemento musical enfatizada pelo critico musical vienense. Os liricos
antigos engendram uma forma de arte que age nfo sobre os afetos ou sobre o entendimento
do ouvinte, mas como pura sonoridade, despertando uma experiéncia ndo afetiva ou
conceitual da musica. O que parece interessar a Nietzsche é a caracterizagio da muisica
como arte ndo-conceitual, capaz de expressar um dominio da experiéncia inacessivel a
imagem e ao conceito. E este dominio da experiéncia, simbolizado pela musica, que o Hrico
traduz e interpreta no mundo alegérico do sentimento. No fragmento 9 (125), Nietzsche
caracteriza as imagens da poesia lirica e da arte tragica como formas de interpretacfio da

musica;

“Que a musica possa engendrar pensamentos? Primeiro imagens, caracteres, depois
pensamentos. O mifo antigo nasceu, em grande parte, da musica. Uma série de imagens.
Sdo os mitos frdgicos. O que € aqui o mito? Uma histéria, uma cadeia de acontecimentos,
(...), mas, tomados em seu conjunto, uma interpretagio da musica. A lirica, série de afetos

como interpretagdo da musica. O mito tragico, encenagdo de um sofrimento como

interpretacio da musica “.

O filésofo observa, ao mesmo tempo, que a misica engendra as imagens do mito e da

poesia lirica e que estas imagens sio formas de interpretagiio da musica. Nietzsche ja havia

%2 Tarabém Schiller elabora, segundo Borchmeyer, uma distingio entre a arte comovente, ou seja, a que
desperta os afetos (affekterregende), e a arte bela ("rithrende ou schone Kinste™). In BORCHMEYER, D .
Das Theater Richard Wagner, op. cit, p. 116-117.
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analisado este tema no fragmento 12(1), onde afirmou que a musica engendra imagens
como esquemas ¢ exemplos de seu contetdo universal. Em ambos os fragmentos, as
imagens ndo correspondem e niio podem abarcar o contetido da musica, mas representam
formas de interpretacfo, exemplos deste contetido. Enquanto a lirica € descrita como uma
interpretac@o da musica através dos afetos, a tragédia consiste na encenagdo do sofrimento
como interpretaglo da musica. Nestes exemplos, o fildsofo compreende as imagens, de
afeto ou de sofrimento, como formas de interpretagfio da misica. Em uma nota do mesmo

periodo, estas imagens sfio descritas por Nietzsche como alegéricas:

“A loucura dionisiaca se manifesta através de uma alegoria aniloga (analoge
Gleichnis). o amor pelas filhas misturade com desprezo e ultraje. (...) N&o ¢ aqui o delirio
da paix&o que faz o poeta lirico, mas uma prodigiosa vontade dionisiaca se exterioriza em

um sonho apolineo” [&(7)}.

Aqui o filésofo apresenta, com bastante clareza, a tese desenvolvida em GT, a saber, a
analise da poesia lirica como uma imagem alegérica nascida da musica. Estas imagens niio
expressam a vontade individual do poeta, mas s3o alegorias do fundo criador dionisiaco. As
imagens de afeto que caracterizam a lirica so, desse modo, tanto alegorias e simbolos,
quanto formas de interpretagio da misica. Nestes fragmentos aparecem, ao mesmo tempo,
as afinidades e as diferengas entre o pensamento de Nietzsche e a concepefio do arabesco e
do simbolo em Hanslick. A principal semelhanca entre esta concepcdo de simbolo € a de
Hanslick ¢ que a imagem simbolica permite dar expressio & musica sem vincular ou
subordinar o contelido sonoro a esta imagem. Ambos o autores desenvolvem uma relagio
de exterioridade, ndo-necesséria entre a imagem ¢ a musica. Como vimos, enquanto a lirica
e a tragédia sdo imagens de afeto e soffimento como interpretagiio da misica, a paixio do
poeta linco € apenas uma imagem ou analogia do contetdo dionisiaco da melodia. A
imagem, diferentemente da musica, jamais pode expressar tudo o que & vivenciado na
experiéncia dionisiaca. Nesse sentido, a imagem ¢ sempre parcial, em relagiio ao que na
melodia € ilimitado. H& um elemento, entretanto, que separa radicalmente a concepgdio dos
dois autores. Enquanto para Hanslick o simbolo ¢ uma interpretago e associagdo subjetiva,
sem nenhuma relagio com a melodia, para Nietzsche, como vimos, 2 propria misica pode
engendrar imagens como expressdo alegdrica de si mesma. Embora o simbolo seja um

exemplo da generalidade dionisiaca, ele ¢, como expressio da musica, uma imagem
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carregada de significagio. Neste ponto, a reflexfio de Schiller toma-se essencial para ©
filosofe, pois nela o simbolo possui um sentido produtive, capaz nfio apenas de preservar o
espaco ideal da poesia, mas de dar expressiio a um dominio desconhecido da natureza, o
qual jamais se manifesta. Este duplo aspecto da nogiio de simbolo e alegoria, desenvolvido

nos pdstumos, sera retomado, como veremos, na reflexio elaborada em GT.

O exame desta série de fragmentos tornou possivel ndo apenas identificar fontes
relevantes utilizadas por Nietzsche na elaboragfo dos dois argumentos centrais da secio 5 e
6 de GT, a saber, a descrico da criaglio poética como um estado liberto das formas
individuais da ventade e como um processo simbélico de produgio da imagem, mas
analisar 0 modo como o filosofo constréi sew pensamento, seu permanente confronto,

espelhado nos fragmentos, com a estética de sua época.

1.3- O processo de criagdo do poeta lirico

Vimos como Nietzsche refuta, no inicio da segfio 5 de GT, a teoria modemna do artista
subjetivo e contrapde a esta teoria o principio estético contemplativo, no qual afirma-se o
despojamento do eu e das formas individuais da vontade como condigio da auténtica
criagdo artistica. O filosofo caraceriza o processo de criagio do poeta lirico como um
estado de embriaguez dionisiace, liberto do eu e do querer consciente, onde se expressa a
contradic@io do Uno Primordial e seu joge de criagio. A musica é um elemento essencial na
reflexdio de Nietzsche sobre a criagiio poética, pois torna possivel a passagem entre o estado
dionisiaco, sem forma ou conceito, e 0 mundo apolineo das imagens. A partir de um
comentanio de Schiller sobre sua criaglio, o filésofo descreve o processo criador como um

fenOmeno de unifio entre a musica e a imagem:

“Inicialmente a sensacio (Emfindung) ndo tem, em mim, objeto claro e definido; este
s6 se forma depois. Um certo estado de alma musical o precede e a ele se segue, em mim, a
idéia poética” (KSAL, p. 43).

Nietzsche associa, a partir de Schiller, a sensagfio (Emfindung) a um estado sem objeto
ou forma definida, caracterizado como um estado musical. E deste estado indiferenciado,

desligado de toda forma ou conceito, que se forma a idéia poética. O poeta lirico se
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identifica, enquanto artista dionisiaco, & dor e contradiciio do Uno Primordial ¢ engendra
uma copia (Abbild) ou repeticiio deste Uno Primordial como miisica. Assim como a dor
originaria € caracterizada como sem imagem ou conceito, a musica corresponde a um tipo
de arte “ainda ndo dissolvida em conceitos” [KSA7, 9(90)]. Ao reflexo musical da dor
originaria segue-se um segundo reflexo, correspondente a libertagio da dor na aparéncia,
pelo qual a musica, sob efeito do sonho apolineo, torna-se visivel como “uma imagem de
sonho alegérico” (gleichnissartigen Traumbilde). E a partir da masica que O poeta procura
produzir a copia de seu estado dionisiaco, um estado onde ndio € o eu do poeta que cria mas

0 “génio” ou “o artista originario do mundo™:

“Na verdade, Arquiloco, o homem que arde de amor e de 6dio, ndo ¢ sendo uma visio
do génio - e este ndo & mais Arquiloco, mas o génio do mundo que expressa

simbolicamente sua dor originaria nesta alegoria que é o homem Arquiloco.” (KSA1, p.45).

O poeta, que em sua poesia declara seu amor e desprezo pelas filhas de Licambo, ¢
uma alegoria, uma expressdo simbolica do artista originario do mundo. De fato, na poesia
lirica e na tragédia, enquanto obras de arte dionisiacas, o que se expressa nioé o euou a
subjetividade do artista mas tudo o que é “sentido e conhecido™ no estado dionisiaco. As
imagens poéticas, engendradas pela misica, sdo uma objetivagfio apolinea, uma alegoria do

estado dionisiaco,

O filosofo descreve o lirico como um Medium através do qual se manifesta o Gnico
sujeito verdadeiro, o artista originario que engendra simbolos e imagens alegéricas como
expressdo de seu prazer € de sua libertagio na aparéncia. Como observa Nietzsche, o poeta
utiliza a palavra “eu”, assim como imagens da vontade e do sentimento, como expressio
simbdlica do estado diomisiaco. Estas imagens nfo expressam, portanto, seu querer
individual, mas sfo exteriorizagdes do sofrimento originario que encontra na vontade a
“forma mais universal de aparéncia”. Na se¢do 6 de GT, o filosofo esclarece, a partir da
distingdo entre os conceitos de esséneia e manifestagiio, esta relagfio entre a miisica e as
imagens da vontade. Vimos como a musica ¢é a copia (Abbild) do Uno Primerdial, a partir
da qual sdo engendradas, como um segundo reflexo, imagens e simbolos. Nietzsche
observa: “Ela (a musica) se manifesta como vontade, no sentido schopenhauriano, isto &,
como o contraric da disposigio estética puramente contemplativa ¢ involuntaria” (KSA 1,

p.50). Segundo sua esséncia 2 musica jamais poderia ser vontade, pois esta pertence ao
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dominio ndo-estético das representagdes e do querer individual. Mas a vontade &, para 2
miisica, uma forma de manifestagéo, uma imagem ou objetivagiio apolinea, a partir da qual
o poeta expressa aquilo que sente no estado musical dionisface. O filosofo enfatiza, por esta -
razfio, a distingHo entre a imagem utilizada pelo poeta, a imagem do en ou da vontade, ¢
aquilo que ela expressa: “Pois este ¢ o fenémeno do poeta lirico: enquanto génio apolineo
ele interpreta a musica através da imagem da vontade, enquanto ele proprio, inteiramente
liberto da avidez do querer, € puro e sereno olhar solar” (KSA 1, p. 51). H4, desse modo,
uma distdncia ¢ uma nfo-correspondéncia entre a imagem da vontade e a experiéneia
dionisiaca, o fundamento origindrio que a imagem expressa. Esta distancia ¢ indicada, de
modo muito significativo, pelo termo “interpretagio” (deuten, interpretieren) e pelo termo
"traduglo” (Tibersetzen), este utilizado, como vimos, no fragmento 12(1). Ambos os termos
s3o empregados no contexto em que Nietzsche se refere A passagem do dominio do Uno
Primordial, “conceitual e figurativamente insondavel”, ou do dominio da musica, para 0
dominio simbolico do sentimento ou da imagem. O poeta deve fazer a passagem deste
mundo ndo-figurativo da sensagio para o mundo da estrutura e das formas da linguagem.
Nesse sentido, 0 poeta interpreta e traduz a dor € o sentir originarios no munde alegérico
dos sentimentos ou nas imagens da vontade.

A distincia entre as imagens da vontade e a dor originaria ¢ ressaltada, ainda, a partir
do termos “alegérico” e “simbélico™ caracteristicos da imagem. O filésofo diferencia, no
inicio da se¢do 6, o tipo de imagem que caracteriza a poesia lirica ¢ o tipo de Imagem
proprio a epopeia. Diferentemente da epopéia, onde a imagem nasce do estado de sonho
apolineo, na lirica as imagens surgem do estado musical dionisiaco. Na cangiio popular e na
poesia lirica € o clemento musical que engendra, € niio cessa de engendrar, a poesia. A
forma estrofica ¢ justamente expressiio deste fendmeno, no qual 2 melodia faz surgir de si
imagens que indicam, em sua irregularidade e “bruscas metamorfoses”, um modo de
expressdo radicalmente distinto da poesia épica, caracterizada pela transparéncia e beleza.
Nietzsche assim caracteriza a misica em relagio 3 imagem: “A melodia é, por conseguinte,
o elemento primeiro e universal (das Erste wnd Allgemeine) e por iste pode tolerar
inameras objetivacies e inGimeros textos” (KSAl, p48). O filésofo esclarece esta
afirmagBo sobre a capacidade expressiva da musica, a0 comentar que uma sinfonia de
Beethoven leva os auditores a diferentes mundos de imagens, os quais comparados

produziriam um resultado heterogéneo e, até mesmo, contraditério. Desse modo, a relagdo
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que caracteriza as diferentes imagens e a melodia nfo € uma relagio de correspondéncia,
mas uma relacdo simbdlica. A imagem é um simbolo, uma expressdo particular do
contetdo sonoro, caracterizado como inesgotavel. Nietzsche utiliza os termos simbolo
(Symbol) e alegoria (Gleichnis)>, ambos indicativos de um modo fi gurativo de expressio,
para caracterizar a relagio da imagem poética com a generalidade ¢ indeterminagio do
elemento sonoro. A musica simboliza uma esfera, o Uno Primordial, que ndo pertence ao
mundo das formas e do fendmeno, como observa o filosofo no fragmento 12(1), a origem
da musica “esta além de toda individuagfio”. Em relagfo ao contetido proprio e universal da
musica, a linguagem ¢ somente uma alegoria (Gleichnis), um exemplo, os quais jamais

podem esgotar a umiversalidade e profundidade contidas na melodia.

A miusica, como arte ndo dissolvida em conceitos, é capaz de expressar o soffrer e o
sentir originarios, ligades, como vimos, a0 dominio mais indiferenciado, sem forma ou
conceito, da sensagdo. E este dominio que o poeta experimenta no estado de embriaguez
dionisiaco e procura expressar atraveés de imagens simbélicas. O poeta luta para interpretar
em imagens a misica, mas como a expressio nunca esgota o que ela tem de inabarcavel,
precisa recorrer a uma linguagem impregnada de simbolos, muitas vezes contraditoria e
ambigua. A palavra jamais chega a expressar com preciso tudo o que é experimentado na
musica. Nesse sentido, a palavra ¢ sempre superficial e circunscrita, em relagéio ao que na
melodia € profundo ¢ ilimitado. Nietzsche enfatiza, desse modo, o limite da alegoria ¢ do
simbolo enquanto formas de expressdo da linguagem. Mas este limite constitui,
paradoxalmente, a riqueza ¢ singularidade do modo figurativo de expressdo. Em uma
reflexdo sobre a poesia no drama musical wagneriano, o filésofo descreve a relagio
produtiva e significativa que se estabelece entre musica e imagem: “A agic poética em
Wagner possut muita grandeza. A palavra n3o age por sua extensio, mas por sua
intensidade. A linguagem ¢ pensada em um estado originrio (Urzustand) a partir da
musica. Dai a concisiio ¢ o cardter concentrado da expressio (Kirze und Enge ds
Ausdrucks)”™*. E no fragmento 9(79), o filosofo observa que a misica, na 6pera
wagneriana, da um novo lugar & poesia. A musica ressalta o lado figurativo (bildliche Seite)
da poesia, fazendo assim com que a imagem “tenha a palavra a seu servigo”. Agqui o

filoésofo aproxima a milsica de um modo conciso e figurativo de expressio, caracteristico da

* Para uma justificativa da tradugiio do termo "Gleichnis" por alegoria, conferir o dltimo capitulo do presente
trabalho, item "Simbolo e Alegoria®, nota ar. 93.
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linguagem em sua origem. A poesia utiliza ndo a palavra em sua extenssio, enquanto signo
linguistico determinado e articulado & esfera comunicativa, mas a palavra concisa e
associada a imagem, se aproximando assim de um estado original onde a linguagem estava
ligada a uma dimens8o intensiva da experiéncia. A especificidade do medo de expressdo
figurativo ¢ o de colocar a palavra 4 servigo da imagem, multiplicando o poder significativo
da linguagem. Enquanto na linguagem comum a palavra fica associada ao conceito, como
um signo fixado pela meméria®, a poesia ¢ caracterizada por uma relaciio viva entre a
palavra e a imagem, carregada de significacfio. O simbolo e a alegoria representam esta
unido entre a palavra e a imagem, a partir da qual & possivel dar expressio aquele dominio

da experiéneia e da natureza que escapam s determinagdes linguistico-conceituais.

E a distincia entre a esfera da musica ¢ da linguagem, a qual pressupde um processo
de transposi¢8o da dor originaria em palavras e imagens, que faz da alegoria e do simbolo
modos de express#o essenciais em relagiio 4 arte musical, pois torna possivel relacionar e
ligar a dimensfo linguistica ¢ a dimensdio sonora sem que haja uma redugéio do som a
linguagem. A partir da anélise de Do Belo Musical, vimos como Hanslick estabelece entre a
musica ¢ a imagem uma relagfio de exterioridade, na qual o sentimento ou a imagem s3o
sempre interpretagdes e expressdes simbolicas da musica. O simbolo ¢ um modo de
expressdo que guarda uma distdncia em relagio aquilo que expressa, ele nfo representa,
mas interpreta. Enquanto para Hanslick a interpretaciio estd ligada ao dominio pessoal ¢
subjetivo da percepgdo, para Nietzsche ela é um modo de expressdo, um recurso do poeta
mergulhado no estado dionisiaco. O filosofo associa o interpretar ao uso de alegorias e
simbolos, como se as imagens fossem uma espécie de ponte que liga a esfera ndo-figurativa
da mdsica ao mundo da linguagem. No fragmento 12(1), o filésofo observa: “Tdo certo
quanto existe urna ponte gue conduz do castelo do misico ao livre pais das imagens - € o
lirico a transpde - assim também ¢é impossivel percorrer o caminho inverso, embora deva
haver alguns que presumam té-lo percorrido”. O poeta transpe (hinschreiten) a ponte
quando cria uma imagem a partir da sensacio ¢ da disposigio musical vivenciadas no
estado dionisiaco. Embora nio haja e niio possa haver relaco de correspondéncia entre a
imagem e a sensag8o, pois esta é "figurativamente insondavel”, o poeta 1epete o jogo de

*KSA 7, op.cit, fr. nr. 9(72).

** Cabe mencionar, a este respeito, a observagio de Nietzsche sobre o conceito elaborada, como vimos, em
DW: "Unmi siitbolo notado € um conceito: pols cort a fixacio pela memoria o sor se extingue, de modo que
no conceito € conservado apenas ¢ simbolo da representagio de acompanhamento” (KSAl, p. 576).
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criagdo originario quando ¢ levado a dar forma ao dominio ndo-conceitual da experiéncia
dionisiaca. O poeta ¢ um Medium do jogo cniador, pois ele expressa o processo de
transformacdo do Uno Primordial como “sensacio de si” em formas e imagens do mundo
fenoménico. Este processo € caracterizado como um processo artistico, pois supde um
movimento de transposi¢io entre diferentes esferas, no qual ¢ engendrada uma imagem no
lugar da sensagfo. Em uma nota contemporinea a elaboragiio de DW, Nietzsche afirma,
como vimeos, que o simbolo “¢ a fransposi¢io de uma coisa em uma esfera completamente
diferente” ("die Ubertragung eines Dinges in eine ganz verschiedene Sphire"Y™®. O simbolo
¢ descrito como uma relacio estética, ele pressupde um processo de transposigio artistica
entre esferas distintas. Semelhante ao processo origindrio, caracterizado pela passagem do
sentir ao criar, o ato poético consiste em recorrer ao simbolo e 4 alegoria como transposicio
artistica da experiéncia dionisiaca.

Embora a imagem seja apenas um exemplo do ilimitado simbolizado na melodia, e,
nesse sentido, seja tho arbitriria quanto os signos linguisticos, ela ¢ bastante diferente da
linguagem comum, tanto em sua formagfo, quanto em sua natureza. Como vimos, a palavra
poctica nasce de um processe inconsciente de criagdo, na qual o poeta, desligado do eu e do
querer consciente, da expressio a um dominio da experiéncia que nfio se deixa representar.
Nietzsche contrapde o simbolo e a alegoria, como modos figurativos de expressdo, &
linguagem comum, na qual o emprego da palavra depende de um conjunto determinado de
signos linguisticos fixados pela meméria. Enquanto a linguagem comum est4 estreitamente
associada a esfera comunicativa, na criagdo poética, como linguagem gue tem sua
finalidade em si propria, ¢ possivel dar expressfio um dominio da experiéncia inacessivel ao
plano consciente. Como vimos, Nietzsche enfatiza o cardter significativo da linguagem
poctica, nascida de uma relagio viva entre a palavra e a imagem inconsciente. O modo néo-
patoldgico de criaglio, através do qual o poeta antigo expressava a contradicio originria,
parece estar ligado a um sentir (empfinden) mais profundo que aquele que caracteriza o
dominio dos sentimento, ligado, como vimos, as representa¢des. Quando o filésofo opde a
subjetividade, enquanto dominio da vontade individual saturado de representacdes, ao
dominio artistico do Uno Primordial ele parece chamar atengfo para um plano da
expenéncia interna que néo o do eu e da vontade consciente. Embora este plano seja um

plano ontologico, ligado a uma consideraciio da origem e da esséncia da arte, a

o KSA7, fr.onr 3(20).
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singularidade da reflexfio de Nietzsche € a de indicar, através da metafisica de artista, a
existéncia de um dominio inconsciente da experiéneia, a partir do qual se forma a imagem
poética. E interessante destacar, a esse respeito, as imagens empregadas pelo filosofo para
descrever a criagio poética: o poeta “sente brotar” um mundo de imagens do estado
dionisiaco (KSA1, p.44) ou “¢ levado, para expressar a misica, a recorrer i analogias
apolineas”(Ibid, p.51). Nietzsche observa, ainda, que a musica "luta, no poeta, para se dar a
si mesma, em imagens apolineas, um saber de sua propria esséncia” (Ibid, p 107). Em todas
estas descrigbes, € a partir de um estado de inconsciéncia, ¢ niio de um querer consciente,
que o poeta engendra as imagens alegoricas. A criagiio estd ligada, deste modo, a uma
dimensdo da experiéncia interna que ndioc a do eu ¢ da vontade consciente. E esta
experiéncia mais profunda, e nfio mediada pela linguagem, que 0 pocta procura expressar
com imagens alegéricas e simbélicas. As incessantes descri¢des nietzscheanas do processo
criador, do modo como, a partir de um estado de inconsciéncia, se forma a linguagem
poética, parecem ser uma tentativa, sempre renovada, de chamar aten¢do para este dominio

criador e inconsciente.

Neste momento de sua reflexio, Nietzsche entende por subjetivo todas as formas
mndividuais da vontade e do desejo, os sentimentos e representagdes, conscientes ou
inconscientes, assim como a atividade da linguagem, a qual estiio estreitamente ligadas a
memoria ¢ a consciéncia. A esfera do Uno Primordial, da qual o poeta participa no estado
dionisiaco, abarca o vasto e profundo dmbito do sentir inconsciente, sem forma ou conceito.
A poesia forma, como vimos, uma ponte entre 0 mundo nfio-conceitual da musica e a esfera
da linguagem, indicando, desse modo, a existéncia de uma atividade intermediaria entre
estas duas esferas. Nietzsche descreve esta atividade intermedisria, na qual se forma a
poesia, como uma atividade inconsciente, na qual a imagem tem "2 palavra a seu servigo".
Diferentemente do processo de formagio da linguagem comum, articulada & esfera
comunicativa € a2 um conjunto de signos fixados pela meméria, a linguagem poética se
comstitul a partir da associagdo da palavra com imagens mconscientes, pela qual, come
vimos, ocorre uma intensificacsio do poder significativo da linguagem. Percebe-se, assim,
que Nietzsche distingue a atividade da linguagem, associada 3 esfera comunicativa, do
processo de formagfo da imagem poética, a partir da qual se formam as alegonias ¢
simbolos. Na seciio 8 de GT, como veremos a seguir, o fildsofo retoma a andlise da
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formagfio da imagem inconsciente e estabelece uma estreita relagio entre este fendmeno e a

arte grega antiga, particularmente o ditirambo dionisiaco e a tragédia.

2 - Metamorfose e Visdo

Apbs analisar o processo de criagio do poeta lirico, no qual ¢ essencial a articulagio
entre um ambito ndo-patoldgico de criagdo e a forma simbdlica de expressdo, Nietzsche
dispde dos principais elementos para desenvolver, na secdo 8 de GT, a tese central de sua
primeira obra, a saber, o nascimento e génese da tragédia grega a partir do coro ditirdmbico.
O filésofo inicia a apresentagfio de sua tese com uma analise da concepgio de Schiller,

desenvolvida em 4 noiva de Messina, sobre o papel ¢ a significagfo do coro na tragédia.

O filésofo observa que Schiller considerava o coro como wm muro vivo que isolava a
tragédia do mundo real, preservando seu espago ideal e sua liberdade poética. O
simbolismo da arquitetura e da linguagem, o movimento ritmado dos coreutas indicavam
que a ag8o s¢ passava em um espago ideal, distinto da realidade empirica. Este espago ideal
constituia, segundo Schiller, nfio uma liberdade poética, mas a propria “esséncia da
poesia”. Este tema € comentado pelo poeta no prefacio & Noiva de Messina: "A arte, com
efeito, s6 ¢ verdadeira quando abandona por inteiro o real, fazendo-se puramente ideal. (...)
Disso resulta, por si mesmo, que o artista ndo pode precisar de nenhum clemento da
realidade tal como o encontra, que sua obra deve ser ideal em fodas as suas partes para que
ela, como um todo, tenha realidade e se harmonize com a natureza™ . Schiller ressalta a
especificidade ¢ autonomia da obra de arte em relagdo ao conceito de naturalismo estético,
a partir do qual a arte € concebida como uma reproduglio do real. A idealidade e o
simbolismo constituem o espago proprio da poesia, o espago em que a arte, sendo
inteiramente ideal, possui, a0 mesmo tempo, a mais completa realidade. A poesia, segundo
Schiller, possul suas leis ¢ sua realidade prépria, ela se justifica a si mesma. Nietzsche
utiliza a reflex8o de Schiller, na qual € afirmada a autonomia da arte em relagiio ao

principio de imita¢do da natureza, para marcar a separagiio entre a esfera da arte ¢ aquela da

*7 SCHILLER, "Acerca do uso do coro na tragédia” in Sobre @ Tragédia. Trad. De Fiavio Meurer. S Paulo,
Editora Pedagbgica e Universitaria, 1992, p. 75. Fiz algumas alteracSes na tradugio para forni-la mais
precisa.
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realidade empirica, a partir da qual ele desenvolve a concepgdo da arte como atividade
metafisica e uma estreita relagio entre arte e religido.

Logo apos a referéncia a Schiller, Nietzsche faz a seguinte observagdo sobre o coro:
O grego construiu, para este coro, uma estrutura aérea de um estado de narureza ficticeo
onde instalou seres de natureza ficticeos™ (KSA 1, p.55). O satiro como um ser de natureza
simboliza um outro plano da realidade, o plano da uniso entre a arte € a religifio, como
espago ideal da cena tragica, diferenciado pelo filésofo da realidade empirica. O satiro é
uma ficgdio e um simbolo, pois indica a passagem a um outro plano da realidade, mas nio
constitui por isso, como ressalta Nietzsche, um munde imaginario, oposto ao real, mas “um
mundo t3o real e digno de fé quanto o Olimpe e seus habitantes eram aos olhos do grego”.
A figura do satiro nasceu, segundo Nietzsche, de uma profunda necessidade do homem de
cultura. O satiro, companheiro de Dioniso, simboliza uma realidade sancionada pelo mito e
pelos cultos, ele € o proprio arquétipo de uma natureza intocada pela civilizagdio. A
vivéncia extatica e a experiéncia de unifio com a natureza, como aspecto principal do culto
dionisiaco, possibilita o acesso a uma sabedoria mais profunda que a do mundo civilizado.
A experiéncia dionisiaca torna prazeirosa a supressio da individuagio, a medida em que
possibilita a vivéncia daquele estado indiferenciado, de unifio com a natureza, do qual o
homem teve de sair para se constituir enquanto ser de cultura. A experiencia dionisiaca
engendra o pensamento “que a vida, apesar do carater mutdvel dos fendémenos, é toda
prazer em sua poténcia indestrutivel”. O coro satirico ¢ justamente simbolo e arquetipo
desta sabedoria dos seres de natureza, “que vivem indestrutiveis por tras de toda civilizagfio
¢ permanecem eternamente 0s mesmos sob a variagdo das geragbes ¢ da histéria™(KSA 1,
p.56).

Nietzsche compreende a arte tragica como uma restitnigfio simbélica do universo
mitico-religioso, a partir da qual o espectador participa de um plano da realidade que nfio a
do mundo fenoménico. O filésofo observa que a esfera da poesia nio € exterior a0 mundo,
“como uma quimera nascida do cérebro de um poeta”, ela se quer, a0 contrario, uma
expressdo da verdade, e por esta razio se distancia da “pretensa realidade do homem de
cultura” (KSAl, p.58). A verdade simbolizada pela arte tragica € justamente aquela
vivenciada, através da metamorfose, nos mais antigos cultos dionisiacos. Nietzsche faz a

seguinte observagio sobre a relagfio do grego com o espetaculo tragico:

180



“O grego dionisiaco quer a verdade e a natureza em toda sua forca — ele se vé
transformado em satiro (“er sieht sich zum Satyr verzaubert” - KSA 1, p.59).

Enquanto nos antigos cortejos ¢ rituais dionisiacos o conhecimento ¢ vivéncia da
religido se davam através do fendmeno da metamorfose, no teatro antigo esta experiéncia
ganha uma expressio estética a partir do surgimento do drama e da vivéncia, pelo coreuta e
pelo ator, de outros personagens. Mas a relagfio entre a religifio e a arte € ainda t3o préxima
que o simbolismo, seja do coro, seja dos personagens tragicos n#o possui um cariter
meramente ficcional, mas ¢ expressio de uma outra realidade, mitica, que passa entfio a ser
vivenciada. Este fenomeno de unio entre arte e religifio, assim como a tese sobre a génese
e nascimento da tragédia, estreitamente ligada a este fendmeno, ¢ desenvolvido por
Nietzsche sobretudo a partir da metafora da visfo. O grego dionisiaco que quer a verdade e
a natureza assiste, como observa o fildsofo, a uma metamorfose, ele se vé em outro corpo e
em outro personagem. Para desenvolver a tese do nascimento da tragédia a partir do coro
ditirambico, o filésofo analisa o fendmeno da metamorfose ¢ da vis3o como expressio dos
mais antigos cultos dionisiacos e estabelece uma estreita relagfio entre este fendmeno ¢ a
formacdo e nascimento tanto do coro ditirimbico, quanto da tragédia antiga. Os antigos
cortejos € rituais dionisiacos sdo o modelo e a fonte de elaboraglio artistica que ganha
expressdo, pouco a pouco, no ditirambo e na tragédia. A arte tragica desempenha, segundo
Nietzsche, uma fungiio simbélica essencial, pois permite que a experidncia dionisiaca seja

vivenciada ao transfigurar o imediato desta experiéncia em imagens € visfes.

O processo de criagio do drama ¢ descrito como uma metamorfose do poeta, que age
como se estivesse em outro personagem. Semelhante 3 poesia lirica, o mundo apolineo da
cena ¢ uma objetivagiio de um estado dionisiaco, transposto nos personagens, o que faz
destas imagens alegorias e simbolos. O curioso da andlise nietzscheana € que o fendmeno
da metamorfose e da visfio, proprio & experiéncia dionisiaca, caracteriza niio somente o
processo de criagiio do poeta tragico, mas também a arte dos atores € coreutas, assim como
a experiéneia dos espectadores. A construgio da tese sobre a tragédia grega esta entrelagada
a este desdobramento de um mundo de visdes nascido de diferentes planos da experiéncia
dionisiaca, tanto a dos antigos cortejos, quanto do ditirambe ¢ da tragédia, assim como, no
interior da tragédia, o mundo cénico, o coro tragico e os espectadores constituem diferentes

planos de producfio e criago de imagens. Esta concepgio nfio apenas da criacio, mas da
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recepgdo artistica como um processo de produgdo de imagens deve ser compreendida a
partir da concepgdo metafisica da arte, desenvolvida em GT, da arte como “tarefa suprema”
¢ como justificagdo da existéncia. Este processo ativo de produciio de imagens esta ligado,
ainda, como veremos, a reflexfio sobre a linguagem desenvolvida por Nietzsche neste
periodo. Na analise da génese da arte trigica se repete, portanto, mais uma vez, a estrutura
conceitual que pressupde a passagem do plano nfo-figurativo da experiéncia dionisiaca ao

plano linguistico e artistico de produgfo de imagens.
2.1 - A génese da obra de arte trigica

Na seglio 8 de GT, Nietzsche descreve o estado de exaltagiio dos cortejos dionisiacos,
cujos seguidores, tomados por visdes, assistem a sua propria metamorfose e se observam
sob o aspecto de seres de natureza, stiros. Este antigo fendmeno da transformacio ¢ da
visdo, vivenciado nos cortejos dionisiacos, esta na origem ¢ génese do coro ditirAmbico, no
qual as imagens e visbes nascidas do estado dionisiaco deixam de ser imagens, que podem
ser vistas e contempladas, e ganham vida, formando este outro plano de realidade, o da
metamorfose vivenciada pelos atores e coreutas. O filésofo observa que no ditirambo, “o
coro ndo vé€ o drama, mas o representa. O coro metamorfoseia-se nas proprias visdes”
[KSA7, 8(46)]. Este fenémeno de passagem a uma outra individualidade ¢ essencialmente
distinto do canto coral apelineo e da epopéia. O rapsodo, observa Nietzsche, nfio se
confunde com as imagens de sua criacio, mantém um distanciamento que permite a pura
contemplagdo das imagens. Do mesmo mode, as virgens que cantam hinos a Apolo
“permanecem o que sdo e mantém sua identidade” (KSA 1, p. 61). O elemento essencial
que caracteriza a metamorfose ¢ justamente a auséneia de distanciamento entre o ator e suas
vises, um estado em que rompe-se o principio de individuagdo e o individuo participa do
munde de suas visbes. Um estado, portanto, onde a conscidncia deixa de cumprir seu papel
de gestio dos processos internos necessarios & manutencio da identidade. As imagens
geradas pelo inconsciente passam a ocupar a maior parte das vivéncias do individuo. O
ditirambo dionisiaco € descrito “como uma comunidade de atores inconscientes, que sio
mutuamente testemunhas de suas préprias metamorfoses™(KSA1, p.61). Nietzsche ressalta,
em sua descri¢do, o carater inconsciente da arte ditirimbica, a ruptura dos lagos com ¢
estado consciente, que mantém o individuo nos limites de sua individualidade, No

ditirambo, como vimos, desaparece a separacdo e os limites entre a visdio e o canfo, os
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coreutas ndo cantam individualmente e conscientes de seu cantar, mas expressam, no canto,
a vivéneia do mundo de suas visdes. Em uma variante a este paragrafo, o filésofo faz uma
distingdo entre dois tipos de poeta lirico, o apolineo e o dionisiaco. Enquanto o primeiro vé,
diante de si, imagens, o segundo “se vé ele proprio enguanto imagem” ("der sich selbst als
Bild sieht” - KSA 14, p. 49). O fildsofo caracteriza a diferenca entre os dois poetas como
wma distingfo no modo de criag@o. No primeiro caso, ha um distanciamento entre o artista e
o que cle observa, a partir do gual ¢ possivel marcar ¢ delimitar a identidade do poeta em
relagiio a imagem. No segundo parece haver um distanciamento do poeta em relagfio a si
proprio, como se este pudesse se ver a si como uma imagem, que parece portanto poder
deslocar-se € separar-se dele. Esta vis3o de si corresponde ao estado de embriaguez
dionisiaco, no qual a ruptura dos lagos com a identidade e a consciéncia torna possivel a
percepciio das 1magens inconscientes como imagens vivas ¢ a passagem a um outro

personagem.

A tragédia nasce, segundo Nietzsche, das imagens e visGes cantadas pelo coro
ditirimbico no estado dionisiace. O coro tragice é, em sua génese, o canto ¢ a celebraciio de
uma visdo, a qual ganha expressdo através da musica e da danca. O mundo visivel da cena e
a aclo surgem posteriormente e como resultado de um lento processo de desdobramento
das imagens e visdes, das historias ¢ lutas de Dioniso vivenciadas pelo coro, em elementos
dramaticos. Na segdo 8 de GT, o filosofo observa: “Agora sabemos que a cena, (...), foi
simplesmente pensada , na origem, como visfio ¢ que a Unica “realidade” ¢ justamente o
coro que faz nascer de si esta visdo e que fala dela com todos os recursos simbolicos da
danca, da musica ¢ da palavra™(KSAl, p.62). A arte tragica nasce da visfo cantada ¢
celebrada pelo coro, a qual, com o tempo, tornou-se mais forte e duravel, e foi se
constituindo como “agdo”, ou seja, “exteriorizagio viva da figura da visdo” ["als
Lebensausserung der Visionsgestalt"- KSA7 7(127)]. A tragédia se forma a partir de um
processo progressivo de revelagio de uma visio, a da luta e vitéria de Dioniso, que se

encarna 2os olhos do coro,

Em uma descrigio da relago entre o coro trdgico € os atores na tragédia de Esquilo, na
qual o coro tem, ainda, um papel preponderante em relagfio ao mundo cénico, Nietzsche
procura mostrar como o mundo da cena nasce, a cada momento, do canto e da misica do

coro, como se a tragédia antiga fosse uma sucessfio e um entrelacamento continuos entre
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mussica e visdo". O coro, descrito como visiondrio extatico, celebra através do canto suas
visbes, ¢ eleva, a partir da musica, o improvisador que ele olha. O ator em cena é, a
principio, apenas uma visde, e isto explica, segundo Nietzsche, o longo siléncio dos
personagens de Esquilo, assim como a importincia do coro nas primeiras tragédias. Mas o
ator, semelhante ao coro, ¢ descrito por Nietzsche como “improvisador dionisiaco
transformado™ [9(104)]. Ele nfo apenas vé a visio cantada pelo coro, mas a projeta fora de
si. A improvisagdo, enfatiza o filosofo, é uma pulsio que coloca o ator, “no lugar da visdo

de Dioniso agindo™

. O ator, ap6s longo siléncio, passa a improvisar € a dar vida a visio a
partir da “elevacfo ideal” sentida (Chorempfindung) e cantada pelo coro. Como vimos
anteriormente, o filosofo estabelece uma distingfio entre um modo patologico e nio-
patologico de criagdio, correspondentes 2 arte moderna e antiga. Os antigos nfo tem uma
atitude patologica em relagfio a seus dramas, sio “como atores em potencial” [potenzierte
Schauspicler, 9(92)]. Esta atitude nfio-patologica corresponde a um distanciamento do
artista em relag8o a sua propria realidade ¢ aos caracteres individuais. O ator, semelhante a0
coreuta, se distancia de si préprie e de sua vontade individual, a fim de Improvisar a partir
da experiéncia dionisiaca, que ganha expressio na emogsio e lrismo do coro de vozes, E
este entrelagamento da missica e da experiéncia visiondria do coro, seguida da improvisagio
dos atores, que constitui o drama em sua origem. O coro tragico é uma “imitaco artistica”
(KSAl, p.39) do antigo fendmeno da transformacdo, no qual a multiddo dionisiaca €,
posteriormente o coro ditirdmbico, vivenciam metamorfoses e visdes. Este processo se
constitui como base de surgimento da arte dramatica, caracterizada como uma liberacdo de
sua propria individualidade e o mergulho em uma imagem ou visdo nascida do estado de
metamorfose. O fendmeno dramético ¢ bastante semelhante a0 processo de crniagio do
poeta lirico, formado, como vimos, pela unifio entre 0 som ¢ a imagem, como dupla
objetivagio do estado de embriaguez dionisiaco. Enquanto o lirico interpreta em imagens a
musica, o dramaturgo transpde para o mundo plastico da cena o canto do €Oro, como canto

do sofrimento originario do deus.

°® Ver sobre este tema os fragmentos nr. 9(104) e 9(110) in K54 7.

* "Derselbe Trieb,..., stellt den Schauspieler hin an Stelle der Vision des handeinden Dionysus” in XS4, Vol.
7, 933}
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A arte tragica

A tragedia €, para Nietzsche, a forma suprema de arte, pois nasce da unifio entre dois
tipos opostos de manifestagiio artistica, a arte apolinea da imagem e a arte dionisiaca da
miusica. Assim como o Uno Primordial engendra a aparéncia e a imagem como libertagfio
de sua dor e contradicdo, o artista apolineo-dionisiaco engendra o mundo do canto ¢ da
cena tragica como expressio do sofrimento dionisiaco. No fragmento 8(7), o filésofo faz a
seguinte observagfio sobre a poesia lirica: “O substrato criador (schaffende Untergrund) € o
sofrimento dionisiaco originario que se exterioriza em uma imagem anal6gica (analogen
Bild), de tal modo que somos atraidos nfio para a imagem, mas para este substrato”. Esta
observagiio € essencial para compreender a relacfio entre a imagem e a mfisica na obra de
arte tragica. A imagem tem um duplo papel na obra de arte apolineo-dionisiaca. Ela produz
o efeito da beleza, despertando o prazer da contemplagio e da visdo, e, a0 mesmo tempo,
parece esconder algo, despertando o prazer de ultrapassar o visivel ¢ querer ver além da
aparéncia. Esta segunda impressio resulta do efeito da misica e do canto coral sobre a

imagem apolinea ¢ nos ajuda a compreender o papel essencial do coro na arte tragica.
Na seclio 8 de GT, Nietzsche afirma:

“O coro € o 'espectador ideal’ (idealische Zuschauer), na medida em que ele é o tmico
que vé& (Schauer), ele v& o mundo visionario da cena™ (KSAL, p. 59).

O filésofo faz aqui um jogo e wma diferenciagfio essencial entre as palavras Zuschauer
(espectador) e Schauer (aguele que v&). O coro nfo olha para a cena, como sugere a palavra
espectador, mas € aquele que vé, ele vé& o mundo de visdes nascido de seu proprio éxtase.
Nietzsche parece sugerir que o coro olha para dentro de si, em uma alusio a experiéncia
visionaria propria ao estado dionisiaco. O fildsofo sugere, ainda, que a cena nio possui uma
realidade prépria e separada do mundo da orquestra, mas € a resultante de um jogo de
efeitos entre a musica ¢ a imagem. O fendmeno da visfio €, em seguida, utilizado por
Nietzsche para explicitar a singular relagio entre o publico antigo e o coro tragico.
Diferentemente dos espectadores modernos, que v30 ao teatro assistir ao espetaculo e
guardam em relagfo a este um distanciamento, o publico antigo se identificava de tal forma
com © ¢oro de satiros, que ndo apenas compreendia o mundo da agfio cénica do ponto de

vista da musica ¢ do canto do coro, como se imaginava a si proprio coreuta. O filésofo
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observa, para enfatizar a identidade entre o coro ¢ o pablico antigo, gue a forga da visdo,
engendrada pelo coro, era tido intensa que apagava a “impressdo de realidade” (Eindruck
der Realitit) produzida pelo pablice e pelo “mundo civilizado” que ocupava as
arquibancadas. A prépria forma do teatro antigo lembrava, segundo Nietzsche, um vale
solitario em uma montanha, pa qual vagueava o povo dionisiaco. A cena podia ser
observada pelas bacantes, que vagueavam no alto, como o cenario onde seria revelada a
imagem de Dioniso (KSA1, p.60). Com este conjunto de metéforas, o filoésofo sugere ndo
somente o radical distanciamento da arte tragica em relagio 4 realidade empirica, mas que a
arte se constitui como uma experiéncia visionaria, vivenciada pelo espectador a partir do
canto ¢ da musica coral. No final da se¢fo 5 de GT, o filésofo faz a seguinte descrigio do
estado dionisiaco, como estado de unifio do poeta com o artista originario: “pols neste
estado ele (o artista) €, de um estranho modo, semelhante 4 inquietante imagem do conto
(Marchen), que podia voltar os olhos para dentre e se ver a si prépna; agora ele é, ao
mesmo tempo, sujeito e objeto, poeta, ator ¢ espectador’(KSAI, p48). A experiéncia
dionisiaca permite ao coro ¢ ao espectador voltar os olhos para dentro e olhar para si
mesmo, como se o sentir ¢ o sofrer do deus fossem “o espelho que o homem dionisiaco
coloca diante de si proprie” (KSA1, p.60). No estado visionario, enquanto estado desligado
da consciéncia e do eu, a pulsio apolinea interpreta e transforma em uma imagem de sonho
tudo o que € vivido no estado dionisiaco. O sonho produz como que uma clareza ¢
visibilidade interiorso, a partir da qual o homem dionisiaco pode vivenciar e compreender
sua experiéncia. Vimos como o filoésofo associa tanto a metamorfose, quanto a
improvisagdo do ator a um desdobramento e contemplagfio interior de imagens. Assim
como o ator vé flutuar diante de seus olhos a imagem do personagem que interpretard, o
poeta lirico se v€ a si préprio como imagem, ele assiste & propria transformagdo. Neste
estado, semelhante & imagem do conto, o artista ¢ poeta, ator e espectador, pois o criar é
experimentado como um ver e um contemplar de uma visfio, nascida do estado dionisiaco.
O mundo mais profundo, desconhecido das forgas dionisiacas torna-se, pouco a pouco,
visivel, primeiro a partir de uma visfio, e, depois, através do mergulho em um estado

semelhante a0 sonho. O coro tem, segundo Nietzsche, o papel de estimular a disposicio

% Como observam Borchmever e Salaguarda, Nietzsche parte, para elaboragio de sua concepgdc do
espetaculo trigico como uma espécie de sonho, de sua leitura de Beethoven de Wagner. A musica é
caracterizada, neste ensaio, como matriz ¢ fonte de surgintento do drama e este como uma “imagent de sotho
alegérico” ("allegorischen Traumbild"). BORCHMEYER, D. ¢ SALAQUARDA, 1. Nietzsche und Wagner.
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dionisiaca do auditor “até que este, diante do heroi tragico aparecendo em cena, ndo veja
um homem disforme que porta uma mascara, mas a figura de uma visio (Visiongestalt)
nascida de seu proprio éxtase” (KSA1, p.63). Esta viso ¢ tfo forte que, como vimos, é
capaz de dissolver a realidade do mundo diurno, simbolizada pelo piblico nas
arquibancadas, assim como transferir para o mundo cénico as emogdes € visdes vivenciadas
no estado diomsiaco. Nietzsche compreende o espetdculo tragico como uma fusfio e uma
alternincia entre a emogio dionisiaca e o mundo apolineo da cena. O espectador, unido ao
sofrimento do deus, transfere {(ibertragen) suas emogdes e visdes para o mundo cénico,
compreendendo a ag8o a partir da disposicio dionisiaca estimulada pelo coro. Com a
projecdo das emogdes na cena € nos personagens, a realidade das imagens internas se
dissolve ¢ perde sua forga ao longo do espetaculo, enquanto o mundo cénico se torna,

pouco a pouco, mais claro e mais vivo.

Em uma série de fragmentos, onde o filésofo descreve a relagiio entre misica e palavra
na tragédia, ele refere-se ao carater aniquilador da experiéncia musical pura e separada da
imagem: “A sensac@o-Tristan . Insuportavel — quando sem arte™ [Die Tristan-Empfindung
Unertraglich - wenn ohne Kunst, 9(40)]. “Dor originaria. Neste ponto, a palavra e a
imagem s@o remédios contra a musica: palavra ¢ imagens nos aproximam, primeiramente,
da musica, depois nos protegem dela ” [9(135)]. Aqui o filosofo descreve a dor e sentir
origindnos como uma sensacio insuportdvel, quando separada da imagem e da palavra.
Entre o poder da musica e a emogiio do espectador a tragédia coloca um intermedidrio, o
mundo alegorico da cena, que impede uma identificagio imediata com a misica dionisiaca.
A transferéncia da emogdo para ¢ mundo cénico confere ao drama uma clareza e
inteligibilidade 1macessiveis a arte puramente apolinea . Diante do drama o espectador
sente-se elevado a “uma espécie de onisciéneia (Allwissenheit), como se sua acuidade
visual pudesse atravessar a superficie das coisas, {...) ¢ 0 combate dos motivos, a torrente
das paix0des sc tornassem para ele, com a ajuda da musica, visiveis como em uma multiddo
de linhas mdveis e de figuras vivas e, desse modo, ele pudesse mergulhar nos segredos das
emogdes inconscientes” (KSA1, p.140). Enquanto o efeito puramente apolineo consiste no
prazer da contemplagfio, experimentado pelo espectador diante da clareza e beleza épicas

da cena, o efeito dionisiaco produz uma tal intensifica¢fio da pulsdo de visualizagio que o

Stationen einer epochalen Begegrung. op. cit, p. 1298. Cf WAGNER, R Beethoven . Koln, Edmund
Bercker, 1944, pp. 23-24.
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espectador procura ver além da imagem, como se “procurasse por tras dela a imagem
original” (KSAI, p.151). Diferente da transparéncia e beleza da imagem apolinea, o mundo
alegorico da cena, formado pela unifio entre efeitos apolineo-dionisiacos, a0 mesmo tempo
que revela parece esconder algo. Nietzsche descreve a experiéncia do auditor artista, diante
da arte tragica, como um jogo entre querer ver e¢ ulirapassar o visivel, como dois
movimentos coexistentes, que se entrelacam e se alternam ao longo do espetaculo.
Enquanto a musica suscita no publico uma disposigio e uma emogio dionisiacas, a cena,
com seus dialogos e a movimentagio dos atores, protege da intensidade dessa emogéo e
permite que esta se descarregue em um dominio apolineo. O éxtase e a emogdo dionisiaca
sdo transferidos, durante o espetdculo tragico, aos personagens e 4 cena. E essa emogdo que
amplia infinitamente 0 mundo da cena, intensificando a pulsio apolinea de visualizagio, ao
mesmo tempo que essa acuidade visual chega a um limite onde "procura ultrapassar o
visivel” (KSA1, p.150). A oposigdo estilistica da tragédia é exatamente esse jogo onde
musica e imagem s¢ alternam entre a pulsdo apolinea da visfio e a pulsiio dionisfaca, esta
descrita como uma “aspiracio ao infinito" (KSA1, p.153), a partir da qual o espectador
nega o prazer da imagem, experimentando um prazer superior na aniquilagio do mundo

visivel da aparéncia.

Esta interpretacdo da ac30 cénica como uma imagem viva, nascida do entrelagamento
entre 2 misica ¢ o mundo cénico, aproxima a concepgio de Nietzsche de uma espécie de
teatro imaginario, como observou Borchmeyer®, formado por um Jjogo de efeitos entre a
agdo e o dialogo dos personagens, de um lado, e a emogdo e o lirismo do coro, de outro. A
cena , para o filosofo, ndo € o que propriamente se passa, mas resulta de um jogo de efeitos
entre a misica ¢ o mundo plastico das imagens apolineas. A musica, como elemento central
deste teatro imaginario, permite ao espectador atravessar a superficie dos motivos, tal como
aparece nos atos e nas palavras do heréi, e penetrar no mais profundo da acio cénica. Esta
visdo mais profunda significa, segundo Nietzsche, a reflexiio do sofrimento do heréi,
envolvido em uma trama particular de motivos, no espelho ampliado do mito. A
aniquilagdo do mundo visivel da cena corresponde, como vimos, ao surgimento de um
mundo interno de visbes semelhantes ao sonho. O filosofo faz a seguinte observagiio sobre

a poesia:
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"A esfera da poesia nfio € exterior ao mundo, como uma impossivel quimera saida do
cérebro de um poeta: ela se quer justamente o contrario, a expressdo sem disfarce da
verdade, € deve justamente por isso afastar de si o mentiroso adorno da suposta realidade
do homem de cultura” (KSAIL, p. 58).

A poesia, como expressido sem disfarce da verdade, ¢ esse mundo de visdes que se
impde ao poeta sob o estado dionisiaco. A visdo, portanto, nfio ¢ uma quimera "saida do
cérebro do poeta”, mas uma vivéneia real, e mais profunda, que aquela que constitii a
realidade do mundo civilizado. Enquanto as vivéncias cotidianas encontram-se dentro dos
limites da consciéncia, e de coisas conhecidas, a experiéncia visionaria ¢ algo fora desses
limites, que se passa em um dominio desconhecido e oculto. A experi€ncia dionisiaca
conduz, portanto, o individuo a um mundo de visGes que tem, para Nietzsche, uma
dimensdo mais profunda que a realidade cotidiana. As imagens simbolicas permitem

revelar e iluminar o vivido, as experiéncias de cada um, sob uma luz mais profunda.

Este tema ¢ retomado pelo filésofo na segiio 24 de GT, onde o drama € descrito como
uma imagem alegérica, formada pela unifo de elementos apolineos e dionisiacos. Ao
mesmo tempo que a clareza ¢ o britho da imagem apolinea nos desperta o prazer da
* contemplacfio, algo permanece oculto, formando um segundo plano indecifrado na imagem.
Este segundo elemento, correspondente a arte dionisiaca, nfio permite, e até mesmo impede,
o deleite estético experimentado na arte apolinea. O simbolismo dionisiaco representa um
desafio a compreenséio, assim como coloca em questdo a propria nogéo de entendimento ou
compreensdo estetica, pois suas imagens nfio sio univocas ou evidentes por si mesmas.
Vimos como 0 poeta lirico, para traduzir ou interpretar em imagens a experiéncia
dionisiaca, precisava encontrar uma linguagem impregnada de simbolos. O que caracteriza
a palavra poética ¢ o poder de engendrar, nas imagens € no ritmo das frases, uma cadeia de
significados que supera e impossibilita uma compreensio univoca. E nesse sentido, que a
imagem poe¢tica produz encantamento mas produz também inquetacio, nela alguma coisa
falta, e escapa. O poeta, aquele que tem o poder de dizer, s6 pode dar a sua intuigio uma
palavra que parece ndo pertencer a si mesma, pois tudo o que diz ¢ apenas a promessa de

um entendimento que jamais se conclui plenamente. Algo semelhante ocorre com a arte

®'0 autor comenta que a concepgiic de Nietzsche se assemelha ao teatro imaginario idealizado por S.
Mallarmé. BORCHMEYER, D. Das Theater Richard Wagner: Idee-Dichting-Wirkamyg. Stutigart, Reclam,
1982, p. 108,
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tragica, descrita por Nietzsche, como vimos, como uma experiéncia, uma espécie de estado
estético. Um piblico de simples espectadores, observa o filosofo, era desconhecido dos
gregos. O espectador antigo nfo podia simplesmente assistir ao espetaculo tragico e
decifra-lo ou experiments-lo a partir do entendimento. A medida em que, sob o efeito da
musica ¢ do canto coral, ele penetfra no espago mitico, o mito exerce sobre todas a suas
experiéncias um poderoso efeito. Nietzsche define a imagem mitica como "o exemplo
significativo, a expressdo simbélica” (KSA1, p.106) da sabedoria dionisiaca. Assim
descreve esta imagem: "O mito quer ser intuitivamente sentido (anschaulich empfunden)
como um exemplo Unico, uma verdade e uma generalidade capaz de se abrir ao infinito"
(KSAI, p.112). Em seguida refere-se 4 fecundidade e a criatividade mitica, que "enriquece
¢ amplia a singularidade do fendmeno 4 dimensfio de uma imagem do mundo”. O mito é
aqui descrito como uma imagem condensada do mundo, que quer ser "intuitivamente
sentida”. A imagem mitica, criada pelo poeta sem a participaciio da consciéncia, possui
uma riqueza simbolica capaz de agir sobre o ouvinte assim como agiu sobre o poeta. Este,
tomado por visdes de tudo o que experimentava no estado dionisiaco, recorria imagens
simbolicas para expressi-las. Da mesma forma, o auditor-artista, refletido no espetho
mitico, amplia suas experiéncias e as jlumina do interior, alcancando assim uma

compreensdo mais profunda.

O filésofo constrdi, desse modo, uma articulagiio entre a metafisica da arte, a tese da
justificagdo estética da existéncia desenvolvida na segio 5 de GT, e a interpretagéo da arte
tragica. O ser verdadeiro, em sua eterna contradicdo, procura sua libertagio na aparéncia. O
mundo, em sua multiplicidade de formas, é compreendido como representagdes
engendradas a todo momento pelo Uno Primordial. A arte ¢ descrita como a atividade
propriamente metafisica, pois torna possivel tanto a vivéncia, quanto a transposicio
artistica desta experiéncia. Vimos como somente liberto de sua individualidade e a partir da
unido com o artista originario pode o poeta expressar a arte em sua esséncia. Através da
metamorfose, o artista € capaz de experimentar as camadas mais profundas do sentir
origindrio, assim Como o processo de converséo da dor originaria em prazer e em producdo
de formas e imagens. Nesta experiéncia de supressio da individuagfo, como estado onde o
individuo encontra-se separado e dividido, o artista ¢ o Medium do jogo de criagdo, onde se
da o processo do continuo sofrer e criar. Assim como o sofrer originirio engendra a

aparéncia como expressdo de sua libertacdo ¢ de seu prazer, o artista mergulhado no estado
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dionisiaco engendra imagens ¢ visdes, a partir das quais nascem ditirambos e tragédias. O
que o artista liberto de sua individualidade vivencia ¢ a repetigdo do processo originario, a
passagem continua do sentir ao criar. Ai tem inicio a produgfio alegérica e simbélica, como
uma expressdo e uma transposicio artistica da experiéncia originiria, Também o auditor-
artista, como vimos, faz a partir da mésica a experiéncia do processo originario de criagdo.
Ele experimenta no apenas o sofrimento, mas a eterna e necessaria passagem da dor 4o
prazer, a pulsdio de criagio que constitui o ser origingrio. Nesta experiéncia, a dor e o
prazer fazem parte de um finico movimento, o movimento da contradiclo origindria que,
em sua eterna dor, € sempre levada de novo ao jogo criador e & produgio da aparéncia.
Talvez o elemento mais importante vivenciado pelo grego no estado dionisiaco, era a
experiéncia da proximidade dos opostos, da dor e do prazer como um eterno ¢ necessario
jogo de conversdo e de criagio. Assim como a dor originaria se seguia o prazer ¢ a criagfo,
o jogo criador ensinava a necessidade de cada dor, a necessidade de cada prazer e,
sobretudo, a necessidade de afirmagdio e criaglo associada ao sofrimento e aos aspectos
mais terriveis da existéncia.

2.2 - Visbes, sonhos € metaforas

Na se¢do 8 de GT, Nietzsche desenvolve a tese da génese da tragédia grega a partir de
uma articulagdo entre a forma originaria dos cortejos e do ditirambo dionisiacos e a forma
historica da tragédia. Nesta articulagiio, como observa B. Reibnitz®*, o filésofo aproxima
dois diferentes planos de andlise, o plano histérico, apoiado em grande parte na propria
tradicSo antiga, e o plano psicolégico da experiéncia visiondria, no qual a génese da
tragédia, assim como a formac#io do elemento dramético, é reconstruida a partir das
diferentes projecdes, metamorfoses e visdes experimentadas no cultos e, posteriormente, no
ditirambo e no coro tragico. Esta observagio de Reibnitz ¢ de grande importincia, pois
chama atencdo para a articulagio e superposi¢3o entre diferentes planos de analise na
interpretagdo nietzscheana da tragédia antiga. Em sua analise da experiéncia visionaria, o
filésofo se desloca nfio apenas do plano historico para o psicolégico, mas do plano da

religido, caracterizado pela metamorfose e pelas visGes dela nascidas, para o da arte, onde a

2 REIBNITZ, B. Ein Kommentar zu Friedrich Nietzsche “Die Geburt der Tragoedie aus dem Geist der
Musik”. Stuttgart-Weimar, Metzler, 1992, pp. 201-202.
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metamorfose e a visdo sfo analisadas como um fendmeno estético. A relagiio do coro
tragico com © espectador antigo, assim como com os atores e o mundo cénico, ¢
estabelecida, como vimos, através da masica e do lirismo, a partir dos quais sdo
engendradas imagens e visdes. O filosofo procura compreender como a arte dramdtica,
composta pelo didlogo e pelo jogo cénico, pode se formar a partir dos elementos artisticos-
religiosos do ditirambo, a saber, o canto ¢ a danga como expressdo ¢ celebracio das
experiéncias e visbes do estado dionisiaco. O principal aspecto Tessaltado no ditirambo,
como bergo da arte tragica, ¢ o estado de transformago como condigiio prévia da arte
dramatica. A metamorfose ¢ condigZo tanto da atividade dramatica, na qual o ator interpreta
um outro personagem, quanto do drama propriamente dito, como desdobramento da visio
nascida do canto e do lirismo coral. O filésofo remonta da arte tragica ao ditirambo e aos
antigos cortejos, mostrando como a musica engendra tanto os gestos, na danca, quanto as
visbes ¢ imagens, a partir das quais formam-se poesias ¢ dramas. Da mesma forma, o
processo de criagio do poeta dramatico estd ligado a metamorfose e a experiéncia
visiondria. Nas diferentes formas da arte grega, o filésofo ressalta o fenémeno de formacio
da imagem a partir do estado de metamorfose, como estado desvinculado do eu e do querer
consciente. O processo de reflexfio de Nietzsche, assim como o deslocamento entre estes
diferentes planos de andlise, estd voltado para a compreensdo da génese da obra de arte
trigica, mas também, e, fundamentalmente, para o processo interno de formagio e
nascimento da imagem e da visfio, como condic0o da criagdio artistica. Nesse sentido, o
fenomeno da metamorfose ¢ da visdo desempenha um duplo papel na reflexiio do filosofo,
ele permite tanto analisar a génese da tragédia antiga, quanto o fendmeno de formacio

inconsciente de imagens como condigio de desenvolvimento da arte.

O filosofo se pergunta, em um fragmento do periodo final de elaboragdo de GT, como
€ possivel a entrada em uma individualidade estranha Esta passagem a uma outra
mdividualidade toma-se possivel ndo através da imitag8o, pois ndio tem como base a
reflexio, mas através da "liberagiio da propria individualidade, de um mergulhar em uma
representagho”["Dies ist zunichst Befreiung von der eignen Individualitat, also sich-
Versenken in eine Vorstellung”. KSA7, 9(105)]. O poeta lirico, mergulhado no estado de
embriaguez dionisfaco, engendra sua poesia a partir das imagens nascidas da musica, como
arte ndo-conceitual. Neste estado, semelhante ao poeta dramatico, ele cria a partir de

representagbes nascidas de um estado inconsciente, separado do eu e da vontade individual.
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Vimos como estas representagdes sio essencialmente distintas daquelas contempladas pelo
poeta épico. Enquanto este vé diante de si imagens, em relagfio as quais mantém sua
identidade, o lirico v€ a si préprio como imagem, como expressio de seu desprendimento
da vontade individual e do mergulho em um mundo de imagens desligado das
representagdes conscientes. Nietzsche observa, no fragmento 9(105), que a entrada em uma
outra individualidade corresponde ao mergulho em uma representaciio interna, a qual nfio é
"idéntica a nosso pensamento consciente sobre nés mesmos” ("Diese innerliche Vorstellung
ist offenbar nicht identisch mit unserm bewussten Denken tiber uns"). O filosofo estabelece
uma estreita relagdio entre o fendmeno de metamorfose ¢ a faculdade da visio e da
produgiio de imagens internas. Na sec¢fio 8 de GT, o filésofo assim descreve a vis#io do coro
satirico, a partir do qual o drama se constitui:

"Neste estado de transformacgfo magica (Verzauberung) o exaltado de Dioniso se vé
como satiro - e como satiro ele vé o deus, isto é, em sua metamorfose (Verwandlung) ele
v, exterior a ele, uma nova visio (Vision) como realizagfio apolinea de seu estado. Com
esta nova visio o drama estd completo. A tragédia grega deve ser compreendida como o
coro dionisiaco que se descarrega (entladet) em um mundo apolineo de imagens
(Bilderwelt) constanternente renovado (...)" (KSA1, pp.61-62).

Aqui, como observado anteriormente, a entrada em uma outra individualidade
corresponde ao mergulho em uma representagdo, simbolizada pela visio do satiro, a partir
da qual € engendrada, primeiramente, a visio do deus e, depois, wma série infinita de novas
imagens. O filésofo enfatiza que as partes corais entrelacadas a tragédia sio 2 matriz
(Mutterschooss) de tudo o que chamamos didloge e do conjunto do mundo cénico. O
didlogo e a cena nascem de um continuo desdobramento das visdes do coro em um mundo
de imagens. Nietzsche analisa este tema em um fragmento do periodo, no qual o drama,
engendrado por uma visdo do coro, ¢ descrito como uma "exteriorizagio viva da figura da
visgo™:. O filgsofo parece fazer uma diferenciago entre o termo "visio" (Vision) e os
termos "imagens” (Bild) ou "figuras" (Gestalt). Enquanto o primeiro expressa o todo de
algo visto, em um sentido semeclhante a uma revelaglio, na qual compreendemos
subitamente, em todos as suas relagdes, um acontecimento ou imagem, os termos "imagem"

ou "figura" denotam o contorno e os limites de uma forma. A visio, como vimos, estd

 rals Lebensdusserung der Visionsgestalt”, in KSA7, & or. 7(127), p.191.
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ligada a0 mundo das sensa¢bes dionisiacas, ao sofrimento e ao prazer originarios, a0 mover
continuo das forgas que geram e destréem. Por esta razio, ela parece supor uma passagem
ou transposi¢do entre diferentes esferas, primeiro este mundo das forcas e do sentir
engendra uma visio como expressdio de si, a partir da qual sio engendradas imagens e
figuras, ou seja, formas individualizadas, como uma transposi¢io e traducio do todo visto
na visdo. A cena, nascida da visdo do deus, conta com clareza e precisiio épicas
(Bestimmtheit und Deutlichkeit, KSA1, p.72) a historia do her6i que luta com seu destino,
um individuo que erra e que sofre. Que Dioniso apareca com tal preciso épica, ¢ segundo
Nietzsche, obra de "Apolo intérprete de sonhos”, que interpreta o estado dionisiaco do coro
através desta alegoria. Aqui o sonho apolineo ¢ descrito como uma interpretagdo do mundo
de sensagdes € visdes do coro dionisiace. O fildsofo parece sugerir a existéncia de um
dominio mais profundo na experiéncia de criagfio, em relagdo ao qual o préprio sonho se
constitui como uma interpretaciio através de imagens alegoricas.

Nietzsche compreende o fendmeno da visio como o "fendmeno artistico originario”, a
partir do qual se constitui a criagdo poética. Diferentemente da concepedo abstrata da
estética moderna em relagfio a génese do processo de cniagio, o filosofo descreve o poeta
antigo como aquele "que se v& rodeado de figuras que vivem e agem diante dele e que ele
pode olhar at¢ o mais intimo de seu ser"(KSAl, p.60). A imaginacio poética ¢
compreendida como um ver ¢ um estar rodeado por figuras que vivem ¢ agem. A forca e a
precisdo da imaginagdo parecem supor um estado no qual o poeta se transporta para a ¢ena
imaginada ¢ cria como se participasse, através da contemplacdo, desta realidade. Nietzsche
afirma que um personagem ndo ¢ fruto de um pensamento abstrato, que redne tragos
dispersos para compor um todo, "mas uma figura viva que se impde aos olhos do poeta".
Na criacdo poctica j& nio € o processo de abstragiio que predomina, mas um estado
semethante ao do sonho, no qual o mundo da realidade diurna desaparece, surgindo um
outro mundo diante de nossos olhos, mais claro e lhwninoso. As descrigbes de Homero séio
mais "significativas” (anschaulicher) que as de qualquer outro poeta, observa Nietzsche,
pois ele "vé mais" (anschauen). O filésofo elabora, como vimos, uma distincio entre o
poeta épico e o tragico. Homero ¢ o poeta que sonha "mergulhado em si proprio” (in sich
versunkene Traumer), ele se abandona & contemplacio das imagens. O poeta épico mantém
um distanciamento em relagio as imagens internas, preservando a consciéncia de sua

aparéncia. Enquanto o poeta épico tem o dom de se ver e viver rodeado por figuras, com as
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quais nd0 se confunde, o dramaturgo sente a necessidade de se transformar e se expressar
em oulyos corpos ¢ aimas. A arte dramdtica, formada pelo mundo cénico e pela
improvisag&0 dos atores, pressupde um nove elemento no processo de criacdio, a faculdade
de entrar em uma individualidade estranha, de falar e agir a partir de um outro personagem.
Esta faculdade encontra sua génese, segundo Nietzsche, nos antigos rituais dionisiacos e no

fendmeno de metamorfose a ele associado.

Tanto a visdo, quanto a imagem de sonho sdo, portanto, fendmenos essenciais no
processo de criagio poctico. Enquanto a visdo do poeta dramatico, nascida da metamorfose,
engendra a cena, o estado de sonho, no qual mergulha o poeta épico, gera um mundo vivo e
significativo de imagens. Para esclarecer o fendmeno da visio, caracterizado como vimos,
como fendmeno artistico originario, o filésofo faz uma importante observacio sobre a
metafora: "A metafora para um poeta auténtico nio ¢ uma figura de retdrica, mas uma
imagem substitutiva que lhe vem efetivamente ao espirito no lugar de um conceito” ("Die
Metapher ist fiar den achter Dichter nicht eine rhetorische Figur, sondern ein
stellvertretendes Bild, das ihm wirklich, an Stelle eines Begriffes, vorschwebt", p.60).
Nietzsche contrapde 0 uso consciente ¢ conforme a fins da retérica ao processo intuitivo da
arte poética. A metifora nfioc ¢ um recurso figurativo que o poeta utiliza segundo
determinadas regras e fins, mas uma imagem que realmente surge diante dele (wirklich
vorschwebt). O filosofo se opde aqui ao principio de emprego das metaforas segundo
determinadas regras, estabelecido por Aristételes, no qual predomina uma visgio abstrata do
processo metaforico®™. A expressfo "imagem substitutiva” ¢ utilizada para indicar que a
metafora substitui o mundo de visdes e de figuras vivenciado pelo poeta. Em vez de um
conceito, que, como vimos, € descrito como um signo fixado pela memoria, surge ao poeta
uma imagem, que corresponde a uma palavra viva e carregada de significacfio, isto seria a
metafora para um poeta auténtico. Nietzsche enfatiza, mais uma vez, a noglo de que a
transposi¢do que caracteriza a criag@io poética consiste na transformacio de um todo visto
ou vivenciado pelo poeta, o mundo vivo das figuras épicas ou a visdo do lirico, em imagens

e metaforas.

A metifora, como fendmeno artistico originario, ¢ a imagem engendrada pelo poeta

para dar expressdo ao mundo de seu sonho ou de suas visdes. Nietzsche estabelece uma
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distingdo entre a visdio e o sonho ao associa-las a dois diferentes dominios da arte, o
apolineo ¢ dionisiaco. Existe, entretanto, uma importante afinidade entre elas; ambas sdo
descritas como um estado estético a partir do qual sdo produzidas imagens e figuras. A
visdio e o sonho parecem constituir uma atividade intermediaria entre o mundo mais
profundo das sensacBes ¢ a esfera da linguagem, a partir da qual sfio engendradas imagens
inconscientes como fonte e condigfio da criagio poetica. No fragmento 7(94), o filosofo
elaborou a seguinte distingdo no interior da arte tragica: enquanto o didlogo expressa o lado
simples ¢ belo dos personagens, a musica revela os personagens €m si mesmos, seu abismo
ndo traduzido pela linguagem, como uma experiéncia muito mais profunda que aquela que
ganha expressdo em palavras: “Na tragédia sofocleana a linguagem tem, em relagfio aos
personagens, um cardter apolineo. As figuras sio assim traduzidas. Nelas mesmas sio
abismos (Abgrinde), como por exemplo Edipo. {...) O didlogo ¢ o lugar privilegiado do
apolineo. O espirito da musica reenvia sempre mais para o interior (in’s Innere). Schiller
sobre 0 coro como detentor da reflexdo”. Aqui surgem, de novo, as imagens de superficie e
profundidade, assim como a idéia dos limites da linguagem em relagiio a um 4mbito
mconsciente ¢ desconhecido da experiéncia, capaz, por sua profundidade e intensidade, de
gerar compreensio ¢ reflexdo. E este dominio inconsciente da experiéncia que constitui,

como veremos, a base da criagdo poética e do processo de formagdo da linguagem.

2.3 - O mundo interno

Vimos como Nietzsche se desloca, em sua interpretacgio da tragédia, entre diferentes
planos de andlise, articulando argumentos histéricos e psicologicos, assim como
desenvolvendo uma relagio entre a arte tragica e a experiéncia religiosa grega. Na
argumentagio do filésofo ¢ fundamental, ainda, o entrelagamento entre a analise artistico-
religiosa da tragédia e a concepcBio metafisica da arte. Na caracterizacdo de um dominio
inconsciente, associado a criaglo e recepcio da arte entre os gregos, o filosofo articula o
plano historico de anilise, me refiro as descrigdes dos cortejos dionisiacos e do coro
tragico, com o plano metafisico do Uno Primordial A concepcdio da arte grega é
construida, em GT, tanto a partir dos rituais e mitos, os quais possuem uma dimensdo
religiosa e psicologica, quanto a partir do jogo criador que constitui o Uno Primordial. Este

duplo aspecto, metafisico e psicologico, se alterna e superpbe ao longo da argumentagio.

% Ver, sobre este tema, o comentario de REIBNITZ, B. Ein Kommentar zu Friedvich Nietzsche “Die Geburt
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Figl chamou atengio para a importancia, no primeiro periodo da filosofia de Nietzsche,
desta dimensdo inconsciente e ndo-linguistica® da experiéncia, a partir da qual é possivel
vivenciar dominios do mundo interno inacessiveis a lingnagem. Este dominio inconsciente
ou néo-linguistico corresponde, em GT, & possibilidade de vivenciar, a partir da musica e
do canto coral, o sofrimento € o sentir do deus em uma experiéncia mistica de unifio. Vimos
como a intensidade lirica do canto coral, ¢ nfo o didlogo e a beleza do mundo cénico,
permite 20 auditor penetrar em um estado semethante ao do sonho, no qual o mito tragico

adquire para ele um sentido e uma significagio que a linguagem jamais poderia expressar,

Diferentemente de GT, onde este dominio inconsciente da experiéncia € descrito
sobretudo para explicitar o processo de criagio e de recepgdo da obra de arte tragica, nos
fragmentos postumos esta reflexfio esta estreitamente ligada ao fendmeno de formagdo da
linguagem. E possivel identificar, nos escritos postumamente publicados™, um percurso no
pensamento de Nietzsche. No inicio, o filésofo procura analisar o processo pelo qual a dor
originaria se converte em formas do mundo fenoménico. Esta anilise pressupde a passagem
da dor originaria a dor como fendmeno, conformada ao espago ¢ tempo e associada 2
representagbes. Ao longo desta reflexfo, grande parte das categorias ontologicas com as
quais o filésofo trabatha, tais como a dot, o prazer, a sensagfio, vio recebendo um
correspondente no mundo fenoménico, assim como o exame da passagem do fundamento
originario ao fendmeno se converte em uma analise dos diferentes planos de atividades que
constituem o mundo interno. O filésofo distingue entre um ambito inconsciente, formado
pelo complexo de pulsbes e sensagSes, assim como pelas intmeras representagdes
inconscientes, entre elas o sonho, € o ambito da consciéncia ¢ da memoria. Estes dois
ambitos de atividade, inconsciente e consciente, constituem os dois diferentes momentos do
processo de formagdo da linguagem. Nestes fragmentos se delineiam temas e direges de
pensamento que ndo foram, ou foram somente em parte, desenvolvidos em GT,
particularmente o tema da linguagem ¢ o de sua relagio com um dominio inconsciente do
mundo interno. A anélise destas passagens permite reconstruir a compreensio do filésofo a
cerca de dois &mbitos diferenciados da experiéncia, o da consciéneia € a do inconsciente, e

da relacio que se estabelece entre ambos. A seguir retomo a analise da linguagem,

der Tragoedie aus dem Geist der Musik”. op. cit, pp. 213-214 e, também, p. 328.
*Cf FIGL, J. Die Dialektik der Gewals, Patmos Verlag, 1984, pp. 153-162
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elaborada pelo filésofo no fragmento 12(1), assim como discuto um conjunto de
pensamentos sobre o Uno Primordial, desenvolvidos ne grupo de fragmentos 7.

Transposicdo, conversdo

No fragmento 12(1), o filésofo explicita, como vimos, seu distanciamento em relagio a
metafisica da vontade, desenvolvida por Schopenhauer. Sua argumentagdo consiste em
mostrar, primeiramente, a distincia entre a esfera da linguagem e aquela da “esséncia mais
interior”, do fundamento originario em relagio ao qual somos apenas uma cépia. Entre este
fundamento e o plano da linguagem e das representagdes existe uma lacuna intransponivel,
a partir da qual a palavra ¢ caracterizada como um simbolo, seja de representacBes
conscientes, seja de representagdes inconscientes. O filosofo afirma, em seguida, que a
vontade, assim como o comjunto da vida pulsional, s6 podem ser conhecidos como
representagio € ndo segundo a esséacia. Como conseqiiéncia desta afirmagdo, a propria
vontade faz parte do mundo fenoménico, constituindo a “forma mais universal da aparéncia
de algo para nés completamente indecifravel™’. Na descri¢io subseqtente do dominio das
representagdes, unicamente através do qual podemos conhecer a vontade e os sentimentos,
Nietzsche distingue duas espécies principais: as sensagbes de prazer ¢ de desprazer, que,
“acompanham, como um infalivel baixo-fundamental, todas as demais representagdes”. O
distintos graus de prazer e desprazer simbolizam-se no tom do falante e sio exteriorizagdes
de um fundamento origindrio que € o mesmo para todos os homens. O subsolo tonal &,
como seu fundamento, universal ¢ “compreensivel além da diferenca das linguas™.
Percebe-se, desse modo, que aquele fundamento originario, para nés indecifravel, pode ser
simbolizado pelo tom, pelo eclemento tonal da linguagem. Enquanto o dominio
consonéntico-vocalico da lingnagem ¢ um simbolo das representagdes, o tom € um eco das
sensagbes de prazer ¢ desprazer, comparadas por Nietzsche a uma melodia originaria, a
partir da qual se desenvolve o texto estrofico da multiplidade das linguas. As sensagBes de
prazer e desprazer sdo descritas como representagSes de acompanhamento e expressam os

estados da vontade, sua satisfagio ou nfo satisfagdo, que acompanham as demais

% Refiro-me aos grupos de fragmentos 7 e 12, escritos, em sua maior parte, entre ¢ final de 1870 e o inicio de

1871 e aos grupos de ffagmentos 8 e 9, elaborados, em sua maioria, ao longo de 1871, ou seja, no periodo de
redagdo final de GT.

7 Cf. tradugo do fragmento 12(1) de GIACOIA, JUNIOR, O . im mimeo, $/d., pp 2-3.
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representagOes. O prazer ¢ desprazer simbolizam, ainda, como mostrou Figl, aspectos
essenciais da significagBo, associados 4 vivéncia emocional, que ndo podem ser
transmitidos pela palavra enquanto “semintica conceitualmente apreensivel”, sendo
perceptivel somente no tom daquele que fala®. Daf a importéncia, para Nietzsche, da
analise da linguagem em suas formas originarias e pré-verbais, pois nela temos acesso
aquele dominio da significagfo expresso pelo elemento tonal. Mas se no tom da palavra
ecoam as sensacgles de prazer e desprazer, ndo se pode esquecer que as proprias sensagdes
sfio descrtas como representagdes, enquanto os sons sdo seus “simbolos”. As sensacdes de
prazer ¢ desprazer sfo, como vimos, uma das espécies principais de representacfes
examinadas pelo filosofo. Desse modo, assim como o dominio consonintico-vocalico
simboliza representagles, conscientes ou inconscientes, também o dominio dos sons sdo
simbolos de sensagbes que sO podem ser comunicadas pela linguagem se antes forem
convertidas em representagbes. Assim se compreende a razio pela qual o filésofo define a
palavra como simbolo de “representagbes conscientes ou, na maioria, inconscientes”.
Considerando que as vogais ¢ consoantes sfio expressdo do substrato tonal e se
desenvolvem a partir dele, a palavra se forma a partir da conversio, muitas vezes parcial,
das representagdes inconscientes em conscientes. A maior parte dos sentimentos, como
vimes, ndo se exterionza pela palavra, esta “somente sugere”. Assim como o dominio das
vogais e consoantes s¢ desenvolve a partir do substrato tonal, este ¢ uma objetivagio
daguele fundamento origindrio, de um dominio inconsciente da experiéncia que nfo pode
ser, como vimos, comunicado pela linguagem. O termo objetivacfio, utilizado diversas
vezes por Nietzsche, expressa um aspecto essencial da passagem do dmbito da sensagfio
para o da representacdo, a saber, o cardter nio-figurativo da sensagfio, o qual pressupde que
a dor ou ¢ prazer, para serem convertidos em representagio, devam ser antes construidos

como objeto, conformados ao espago e ao tempo, assim como associados 4 motivos e
causalidade.

Este importante tema, pressuposto em toda a discussdo sobre a linguagem no
fragmento 12(1), foi analisado pelo filésofo em uma longa segiiéneia de fragmentos,
correspondentes ao grupo 7, nos quais reconhecemos parte da discussio desenvolvida no
fragmento 12(1), assim como aquela tratada na se¢fo 4 de GT, onde ¢ apresentada, pela
primeira vez, a nogido de Uno Primordial. O filosofo analisa esta nogfo, ao longo destes

8 ¥IGL, J. Die Dialetik der Gewalt.op. cit, p.156.
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fragmentos, procurando compreender como se di a passagem da dor e da contradic3o,
como fundamento originario, para o dominio das formas e imagens do mundo da aparéncia,
a partir das quais € engendrado tanto o prazer de contemplacio do ser origindrio, quanto o
prazer do individuo com as formas. Nietzsche descreve o Uno Primordial como um puro
sentir e sofrer, cuja esséneia € a contradicio. Como tal, o fundamento originario pode ser,
20 mesmo tempo, dor suprema e prazer supremo. E este ¢ justamente o movimento que o
constitui: o sofrimento que procura sua libertacdo na aparéncia encontra, na permanente
criagdo do mundo das formas fenoménicas e no mundo da arte, seu prazer supremo. Esta
relagdo entre a dor ¢ o prazer ¢ descrita por Nietzsche, nisto bastante diferente de
Schopenhauerﬁg, como uma relagdio de criagdo, na qual a dor, como sensago de si
(Selbstempfindung)”, nfio cessa de engendrar a aparéncia para seu prazer e contemplacio.
Isto coloca, para o filésofo, a questdo de como se da a passagem da dor origindria, sempre a
unica e a mesma, para o dominio miiltiplo e diferenciado da representacdo: “Nos sentimos
(empfinden) através e por intermédio das representagdes. Ndo conhecemos, portanto, a dor,
o prazer, a vida em si mesmos” [7(148)]. A passagem entre as diferentes esferas pressupde
tanto a conversdo da dor e da sensag@io em prazer, quanto sua conversio em representagdes.
Estes dois diferentes momentos s3o claramente descritos no processo de criagdo poética,
onde o artista, mergulhado no estado dionisiaco, ¢, a0 mesmo tempo, o sofrimento
originario ¢ este sofrimento representado, visto “através do fendmeno” (nur durch die
Erscheinung gesehen), ou seja, localizado e conformado ao tempo {7(157)]. A producio de
imagens estd estreitamente associada ao prazer, pois através dela rompe-se (brechen) a dor
origindria, o que significa nfio somente a transformacdo da dor, convertida em prazer, mas
sua diminui¢Zo no momento em que passa a pertencer ao fendmeno e as categorias que lhe
s80 proprias, a saber, espago, tempo e causalidade. Nietzsche diferencia dois momentos no
processo de criagido do fendmeno. Primeiro, o ser que sofre engendra o mundo como uma
continua projegdio de imagens e formas, na qual a mais suprema dor, a dor originaria, ¢
rompida e convertida em prazer supremo. E, em segundo lugar, este ser projeta imagens
através do artista € encontra prazer, ao mesmo tempo, na criagdo ¢ na contemplagio.
Enquanto artistas nos tornamos “representantes” (Vorstellende) e participamos tanto da dor,

quanto do éxtase da criaglo, a0 passo que como “representados” (Vorgestellte), ou seja,

® Sobre a relagio entre a concepgdo de Uno Primordial e 2 metafisica de Schopenhaver ver DECHER, F.
Nietzsches Metaphysik in der "Geburt der Tragddie” im Verhiltniss zur Philosophie Schopenhauer. In
Nietzsche-Studier 14 (1985).

" Cf fr. or, 7(165)in KSA, Vol. 7.
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enquanto projegdes individuais do ser originario, ndo podemos soffer o soffimento
originario, sofremos semente na representagio ¢ “na separagiio individual da
representagio™ . Isto acontece porque o individuo s6 chega ao sentimento e & consciéncia
de sua vontade no interior do espago ¢ do tempo, 0 prazer e o sofrimento originario, diz
Nietzsche, s6 podem ser transmitidos através da representaciio e se encontram, desse modo,
rompidos. O sofrimento origindrio, que, como vimos, ¢ sempre um € ¢ mesmo, nio pode
ser apreendido diretamente, mas somente através da objetivagiio. O processo pelo qual a
dor produz representagdes, €, portanto, um processo de atenuacgiio do sofrimento através de
sua localizagdo e circunscrigdio ao tempo. O filésofo observa que “a mais aguda dor é ainda

uma dor rompida, representada, com relagio & dor originaria” [7(204)].

Mas o Uno Primordial ¢ compreendido nfo somente como o dominio da dor e do
prazer, mas como o dominio da sensagfio: "A dor é o ser verdadeiro, isto ¢, a sensacio de
si". A particularidade da dor e do prazer originirios, como vimos, estd tanto em sua
intensidade, que nfo pode ser comparada ou sequer apreendida por nosso conhecimento,
quanto na contradi¢@o, pela qual se da o processo de conversio da dor em produgio de
imagens. Este duplo aspecto estd presente, também, na caracterizagfio da sensagfio. Esta ¢
descrita como uma projecdo artistica de imagens, na qual a sensacfio se converte em
sensacio como fendmeno, ou seja, em vontade: "A sensaclio como fendmeno, isto &, a
vontade" [7(164)]. Desse modo, o necessario processo de objetivagfio da dor, pelo qual esta
¢ convertida em prazer, na contemplagio da arte, e atenuada, como dor associada a
representagdo, ocorre também com a sensagfo. A intensidade da sensacfo, a qual ndo
corresponde, em seu grau mais profundo, nenhuma representagio, € atenuada no processo
de objetivacio, o qual consiste em transformagdes sucessivas do sentir em imagens e
representagles inconscientes, €, a partir destas, em representacdes conscientes. Em DW,
Nietzsche faz a seguinte observagio sobre o nascimento da miisica: “Quando o som torna-
se musica? Antes de tudo nos estados de extremo prazer e desprazer da vontade, vontade

jubilosa ou angustiada até a morte, breve, na embriaguez do sentimento’™ (Rausche des

"L CF. f. nr. 7(201) in KS4, Vol. 7.

> DW foi escrita, aproximadamente, em julho de 1870, em um periodo anterior aos fragmentos aqui
analisados, em sua maior parte de 1871. E interessante observar que o filosofo associa prazer e desprazer néo
& sensago, mas a0 sentimento. Neste ensaio, o sentimento é definido, segundo a fitosofia de Schopenhauer,
como “um complexo de representacSes inconscientes ¢ estados de vontade”. Estes estados sio os diferentes
graus de prazer e desprazer, correspondentes 4 safisfacio ou insatisfacio da vontade. Aqui o sentimento
encontra-se ndo apenas identificado 4 vontade e &s representacdes incomscientes, como sé pode muito
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Gefithls): no grito”. Também os movimentos mais suaves da vontade (milderen
Erregungen) tem sua simbdlica sonora, as quais sdo acompanhadas de gestos, mas somente
a embriaguez do sentimento eleva-se i pura sonoridade. Os gestos, neste ensaio,
correspondem as representagdes que acompanham o sentimento. Percebe-se, assim, um
processo gradativo de objetivagio que vai da maior intensidade do sentimento i suas
formas mais suaves, estas j4 associadas as representagdes. Assim ocorre, também, com a
sensacfio, enquanto dominio inconsciente e pré-linguistico. Ha o dominio mais profundo,
correspondente a um puro sentir, ou a um movimento de forcas e pulsSes, e os inimeros
graus de representagdes inconscientes, entre eles as visdes e o sonho, assim como as
representagdes conscientes. Vejamos, primeiramente, a passagem do fundamento originario
para a sensagdo como fendmeno, desenvolvida no fragmento 12(1). Nesta reflexdo, o
filosofo descreve a semsagio como principal espécie de representagdo, que acompanha,
como um baixo fundamental, todas as demais representagdes. A sensagdo como fendmeno €
o resultado do processo de objetivagdio do sentir originario, pelo qual a dor e o prazer séo
convertidos em representagdes, ainda que, como observa o filosofo, estas representagdes
correspondam as formas mais gerais da aparéncia. Enquanto o sentimento esta perpassado e
saturado com representa¢des conscientes e inconscientes, as sensagdes correspondem a um
substrato comum, o prazer e desprazer que acompanham todas as demais representacdes. A
sensacdo, enquanto exteriorizacdo daquele fundamento invisivel, é a base a partir da qual se
formam o sentimento e a linguagem. O sentimento, que corresponde a "uma excitagio mais
ou menos forte daquele substrato do prazer e desprazer™”, assim como a linguagem, como
simbolo de representagBes inconscientes e conscientes, se formam a partir das
representa¢des de acompanhamento, enquanto conversio da dor originaria em sensa¢des de
prazer ¢ desprazer. A partir da distingdo entre sensacio e sentimento sdo indicados
diferentes planos da vivéncia emocional constitutivas de nosso mundo interno. Forma-se,
desse modo, em diferentes momentos da reflexio de Nietzsche, como aqueles
correspondentes a DW e ao fragmento 12(1), planos e niveis diferenciados da experiéncia
interna, nos quais reconhecemos um movimento de passagem entre o Ambito no-figurativo

das sensagGes ao ambito das representagdes e imagens inconscientes e conscientes. Esta

parcialmente ser transposto em palavras. Nietzsche nio desenvolvew, ainda, a distingdo entre semsagdo e
sentimento, associada a critica 3 metafisica da vontade de Schopenhauer no fragmento 12(1). KS4 1, p.575.
 vdie leisere oder stirkere Erregung jenes Lust- und Unlustuntergrundes” in XS4, Vol 7, p.364.
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diferenciag@o do mundo interno ocorre, também, na reflexsio sobre o sonho, come atividade

inconsciente de objetivacio da experiéncia dionisiaca.

O sonho

Em um surpreendente fragmento péstumo, o filésofo observa: “O somho. Uma
transposi¢a0 de dores em intuigSes nas quais as dores s&o rompidas: sensagio hostil de sua
nfio-realidade” [Der Traum Eine Umsetzung von Schmerzen in Anschauungen, in denen
die Schmerzen gebrochen werden: feindliche Empfindung ihrer Nichtrealitat, 7(188)].
Aqui o filésofo atribui ao sonho o mesmo processo de conversio do sentir originario em
sentir individual. A dor passa por uma dupla transformacio. Primeiro, ela deixa de ser um
sentir que tende a projegfo da aparéncia, deixa de ser dor e é convertida em imagens
inconscientes, e, segundo, a energia projetada na imagem se transforma em prazer e em
atividade, enquanto expressdo da ativa participacio daquele que sonha nessas imagens. E
esta participa¢io nas imagens que torna hostil a sensa¢io de ndo-realidade do sonho. Em
um fragmento do mesmo grupo, pode-se ler: “A causalidade do sonho ¢ um analogo da
causalidade da vigilia. Também o sonho intensivo, que dura alguns segundos. Em uma
metade de nossa existéncia somos artistas, enquanto sonhamos, Este mundo inteiramente
ativo nos € necessario” [7(195)]. O sonho esta ligado, de um lado, ac mundo da aparéncia e
do fendmeno, constituida pelas categorias de espago, tempo e causalidade™, de outro,
pressupde o esquecimento do dia e das leis que orientam a realidade diurna. A importancia
do sonho, enfatizada por Nietzsche, consiste justamente na salutar atividade psiquica que
ele representa, atividade na qual a realidade diurna ¢ dissolvida, cedendo lugar 4 vivéncia
de um plano inconsciente descrito em GT como “um substrato (Untergrund) que neos é
comum 2 todos” (KSAL, p. 27). Nosso ser mais intimo, observa o filésofo, encontra no
sonho “uma experiéncia de prazer profundo e feliz necessidade™. O artista e o sonhador
possuem uma consciéncia profunda da salutar natureza (heilenden und helfenden Natur)
das imagens inconscientes, as quais simbolizam o dom da profecia e contém em si formas
de interpretacdo e compreensio da existéncia. Quem sonha, portanto, esta implicado em seu

sonho, pois as imagens ¢ alegorias sdo expressio, a0 mesmo tempo, de seu ser mais intimo

™ Ver o artigo, ja citado, de DECHER (1983), sobre os paralelos entre a concepgio de Nietzsche e
Schopenhauer em relagio ao sonho, p. 113.
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¢ deste subsolo comum a todos. Esta observagiio sobre o sonho indica, com toda clareza, a
existéncia de um plano mais profundo da experiéncia interna, o da dor e da sensacio, o qual
supde uma conversio daquilo que esti em estado de energia, sem forma ou imagem, para as
imagens inconscientes. O sonho ¢ uma parte necessiria e essencial desta atividade
inconsciente, pois as imagens, como objetivagio da dor, estio muito proximas das
vivéncias inconscientes e trazem algo delas em seu simbolismo. Dai o carater significativo
desta imagens, j4 associado, na Grécia Antiga, ao dom da profecia. Esta dimensfio do
sonho, como transposi¢do de vivéncias inconscientes, ¢ desenvolvida em GT na descricio
do processo de criagdo do poeta lirico e dramatico, portanto, como descrigdo da unifo entre
a arte apolinea e dionisfaca, dos estados do sonho e da embriaguez”". O filésofo descreve, a
partir de imagens retiradas de As Bacantes de Euripedes, o sono que se apossa de
Arquiloco, em pleno sol do meio dia, no estado de embriaguez dionisiaco. Apolo se
aproxima do poeta adormecido ¢ o toca com seu laurel. Do estado de “encantamento
musical” dionisiaco surgem uma profusio viva e cintilante de imagens a partir das quais
formam-se os poemas liricos ¢ os ditirambos. A experiéncia do lirico ¢ caracterizada,
ainda, como um puro sentir, separado de formas e imagens: “O musico dionisiaco, sem o
menor recurso a imagem, € somente sofrimento originario e o eco deste sofrimento”(KSAI,
p.44). Neste estado de unido mistica ele sente brotar um “mundo de imagens e alegorias™
que diferem, por sua colora¢io ¢ mobilidade, do mundo de mmagens do poeta épico.
Interessante na descri¢8o de Nietzsche ¢ que as imagens de sonho nascem do sono profundo
do poeta, comparéavel a experiéncia, sem imagem ou conceito, do musico que vivencia o
sentir origindrio. O mundo mais profundo, desconhecido das forgas dioniacas torna-se,
pouco a pouco, visivel, em uma imagem de sonho alegérico ("in einem gleichnissartigen

Traumbilde"), a partir da qual surge uma profusio e um desdobrar continuo de imagens.

Ha o dominio mais profundo, correspondente a um puro sentir, ou a um movimento de
pulsBes, denominada por Nietzsche de “embriaguez”, e o dominio dos intimeros graus de
representacdes inconscientes, como o sonho, de um lado, e as visdes e 1magens que surgem
no processo de criacdo do poeta lirico e dramatico, de outro. A arte tragica €, como vimos,

composta de dois momentos: o da vivéncia do mundo dionisiaco, mundo no-figurativo, de

7 Nesta reflexdo, apresentada nos escritos péstumos, percebe-se a relagdio estabelecida por Nistzsche entre o
processo inconsciente e a criatividade artistica, assim como ¢ possivel identificar paralelos enire a reflexio do
fildsofo e a posterior teoria de Freud sobre o sonho. Sobre a relagio entre Nietzsche e Freud ver REIBNITZ,
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forcas inconscientes ¢ o do surgimento de uma visdo, a partir da qual sdo engendradas
imagens ¢ figuras. Assim come o sonho ¢ descrito como um estado de produgdo de
imagens, a visdo do coro tragico engendra as imagens e figuras do mundo cénico. Ambos
parecem supor um movimento de transposi¢io entre diferentes esferas, a do mundo das
forgas ¢ do sentir que engendra imagens inconscientes como expressio de si, a partir da
qual nascem imagens e figuras, ou seja, formas individualizadas, como uma transposico e

traduc8o do todo visto no sonho ¢ na visdo.

O estado de inconsciéncia

O estado inconsciente, no qual o artista mergulha como condigio de sua criagdo, é
descrito, no caso do poeta dramatico, como um estado de metamorfose seguido de visdes.
O seguidor de Dioniso, observa o fildsofo, “se v& como satiro ¢ como satiro ele vé o deus”
("sieht sich als Satyr, und als Satyr wiederum schaut er den Gott” - KSA1, p.62). O sétiro,
como vimos, simboliza uma natureza intocada pela civilizagdio, eles permanecem
indestrutiveis ¢ eternamente semelhantes a si proprios, sob a variagio das geragbes e da
historia. Neste estado intemporal o companheiro do deus esquece seu passado de cidadio e
sua posigdo social, vivendo portanto em um estado de natureza, fora de toda estrutura
social. O filosofo ressalta, em sua descrigfo, a ruptura dos lagos com a histéria individual e
social, que tornam os coreutas servidores “atemporais” do deus’™®. A figura do stiro parece
ser um simbolo deste plano do mundo interno vivenciado no estado de metamorfose. Este
mundo nfo possw a estrutura e as diferenciagdes que caracterizam o estado de consciéneia
¢ a linguagem, enquanto atividades estreitamente ligadas  esfera comunicativa e social. O
corista vé o deus somente ao mergulhar neste estado de natureza, correspondente a sua
metamorfose em satiro. A visdo do deus, que se segue A transformaciio em satiro, é
expressdo do estado dionisfaco, descrito por Nietzsche como a participagio em um
sofrimento € um prazer origindrios, como um sentir de “forcas nfo condensadas em
imagens” ("nicht zum Bilde verdichteten Krafte" - KSA1, p.64), essencialmente distinto do
mundo apolineo das formas.

B. Ein Kommentar zu Friedrich Nietzsche “Die Geburt der Tragoedie aus dem Geist der Musik”. op. cit, p.
197.

" B. Reibnitz observou a semelfhanga entre esta concepedo de Nietzsche, do coro satirico como simbolo de
uma natureza intocada pela civilizagfo, e a teoria freudiana de uma camada pré- ou a-civilizatéria da psiqué
humana, desenvolvida em O Inconsciente ¢ O Ego ¢ o Id. REIBNITZ, B. Ein Kommentar zu Friedrich
Nietzsche “Die Geburt der Tragoedie aus dem Geist der Musik™. op. cit, p. 197.
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Este mundo inconsciente ¢ descrito, de um lado, como um puro sentir, um estado de
energia, sem forma ou imagem, e, de outro, como uma energia que tende & projeciio da
aparéncia. O elemento essencial da sensacgio é, como vimos, a contradi¢io, que faz deste
sentir um continuo movimento de forcas, correspondente a dor e ao prazer, ao caos € a
forma, 4 criagfo e & destruigio. E importante ressaltar que as sensacles estdo associadas
auséncia de forma e objeto, nelas inexistem as diferenciages e individualizagdes que
compde o mundo fenoménico. Dai o0 uso por Nietzsche de termos como forca, pulsio,
excitagio, assim como substrato criador, sofrimento, vontade. Nestes termos ¢ ressaltado
tanto o carater nio-figurativo da sensagfio, quanto sua tendéncia a produgio de formas, os
quais correspondem ao movimento da dor que busca se libertar no prazer. O fildsofo
sugere, também, o carater indestrutivel e inalteravel do estado de natureza, simbolizado no
satiro, como s¢ algo na natureza permanecesse ao abrigo da civilizagfio, nio pudesse ser
vencido ou dominado pelas convencdes e leis da cultura, A civilizagfo €, aqui, 0 que
circunscreve ¢ delimita os diferente dominios do homem e da natureza, ela representa a
cisdo e a separagi0 que constituiu o individuo e a cultura. Em sua reflexdo sobre a
individuagio, o fildésofo esclare o processo pelo qual a representagiio € a forma sdo
engendradas: “Representacsio — o contrario da dissolugdo de si — prazer de si — possivel
somente a partir da cisdo de si” [7(64)]. E na nota 8(46) lemos a seguinte observacdo sobre
os principios apolineo e dionisiaco: “Dioniso como metamorfose do mundo. Apolo o deus
eterno da estabilidade do mundo. Dioniso, o (deus) da mudanga e da metamorfose™”.
Enquanto a experiéncia dionisiaca pressupde a dissolucio da individuacio, a partir da qual
¢ possivel a unifio e a fusdo no Uno Primordial, a individuagiio nasce da cisiio do que estava
unido, ela so € possivel através da separacio que engendra os limites e contornos da forma
e da representagfio. Curioso neste processo é que Dioniso simboliza a fusio na unidade ¢,
ao mesmo tempo, a metamorfose, a0 passo que o processo de individuac8o, pelo qual sdo
engendradas formas que se separam daquela unidade, representa a estabilidade do mundo.
A forma separa em um primeiro momento, para fixar ¢ manter em seguida. Dai a unifio, no
deus Apolo, da imaginacéo e criagfio de formas, de um lado, e da medida e delimitacfio, de
outro. A puls3o dionisiaca, ao contrario, representa o estado de energia ¢ de sensagdes que
caracteriza 0 Uno Primordial, assim como seu eterno movimento de criaglio e produgio de

formas. O que ndo ha na pulsdo dionisiaca é ¢ elemento apolineo de fixacio e estabilizacgo

™ "Dionysos als Weltverwandlung. Apollo der ewige Gott des Weltbestandes. Dionysos der der Verinderung
und Verwandlung”. In K84, Vol. 7, 8(46).
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da imagem, pelo qual a criagdo estd ligada aos limites e & circunscrigio da forma. Este
duplo aspecto caracteriza, também, a estrutura do tempo associada a natureza e ao
fendmeno dionisiaco. E proprio a este fenémeno estar simultaneamente no tempo e fora
dele ou, como observa o filésofo, esta associado & eternidade e ao devir: “Seja como eu! A
Mie originaria que cria eternamente, sob a incessante variacio dos fendmenos, incita
eternamente & existéncia e, eternamente, se satisfaz com essas metamorfoses”(KSAl,
p.108). A natureza, que permanece a mesma sob as mudangas das geracdes e da historia, se
assemelha a mie originania, gue eternamente cria e eternamente se satisfaz com as
mudancgas que engendra. Aquile que permanece inalteravel e indestrutivel na natureza é,
portanto, o proprio devir, o continuo mover de forgas que geram e destréem, pulsio de

criagdo e destruigio.

De modo semelhante, a imagem do artista que cria a partir de suas metamorfoses,
sugere a existéncia de um estado inconsciente, cuja atividade se desenvolve independente
da consciéncia, assim como possui uma temporalidade e uma duragdio distintas daquela
vivenciada pela consci€ncia, o que ¢ manifesto pela especificidade da impressao de duragio
nos sonhos e por sua descontinuidade temporal. O estado inconsciente ¢ descrito pelo
filésofo, ao mesmo tempo como um “fundo misterioso” comum a todos e como “nosso ser
mais intimo”. As imagens do sonho tomam possivel, como vimos, uma interpretacio da
vida ¢ representam o “dom da profecia”. Nesta descrigio Nietzsche indica tanto o carater
supra-individual da atividade inconsciente, composta por energias e pulsdes de criagdio e
destruicdo, quanto a relagBo destas pulsdes, comuns a todos, a nossa vida pessoal ¢
subjetiva através da producfio de imagens e representagdes. A atividade inconsciente esta
ligada as sensagdes de prazer e desprazer como forgas enraizadas na vida e associadas seja
a seu crescimento, seja a seu declineo. No fragmento 3(37), o filésofo caracteriza o som
como uma voz que seduz a favor da existéncia, assim como uma voz de dor "gquando a
existéncia esta em perigo”. O prazer ¢ uma sensagio de intensificagio da vida, enquanto
pela dor sentimos um enfraquecimento da existéncia ou um sinal de que esta em perigo. As
sensagles de prazer e desprazer sdo a base das vivéncias emocionais, a partir delas ocorre o
processo de objetivagio em sentimentos e representagdes. A atividade inconsciente, como
fundo misterioso, se constitui, desse modo, como a fonte dos processos de objetivagio da
energia ¢ das pulsbes em sensages, sentimentos e representagdes, condigdes, portanto, de

funcionamento da atividade consciente e linguistica,
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Capitulo 3- Pulsiio ¢ Linguagem

1 - A forga produtora de simbolos

Nietzsche compreende o processo de criagio como um processo gradual de
objetivagio da visdo e do sonho em imagens poéticas, das quais nascem os ditirambos e as
tragédias. Esta concepgio pressupde, como vimos, a existéncia de um dominio inconsciente
de energias e pulsdes como base do processo de objetivacio que constitui tanto a linguagem
poetica, quanto a linguagem comum. Grande parte da reflexéio sobre a sensaciio € as
representagdes, assim como a associagfo da sensagio ao fendmeno, foi desenvolvida nos
fragmentos postumos, a partir da qual é possivel mostrar como, paralelamente ao
desenvolvimento de uma metafisica da arte, que constitui o argumento central de GT, o
filésofo elaborava notas e fragmentos que apontam para a compreensio do mundo interno e
da atividade linguistica como um processo psicolégico e bio-fisiologico. No grupo de
fragmentos 7, analisados anteriormente, o filésofo associa a projecdo artistica de formas
que carateriza a dor originaria 4 vida, descrita tanto como um processo pelo qual a dor
engendra o prazer, quanto como uma projegdo artistica de fendmenos’®. Em uma dessas
notas, o filosofo indaga: “Isto ¢ fundado fisiologicamente?” {7(202)]. De modo semelhante,
Nietzsche afirma, no fragmento 7 (174), que nés somos o Uno Primordial, sugerindo uma
estreita relagdo entre esta pulsio artistica e a vida, pois o processo de conversdio supbe
necessariamente a passagem ao mundo fenoménico. No fragmento 16(13), escrito no
periodo final de elaboragio de GT, Nietzsche realiza uma espécie de sintese desta
concepedo da vida como projecdio artistica apresentada fragmentariamente ao longo dos
postumos. Ele analisa a “for¢a inconsciente produtora de formas™ que se expressa tanto na
procriagdo, quanto no artista e no individue, produzindo formas e visbes figuradas do

homem e da natureza:

™ Cf. os fragmentos 7(202) e 7(204) in KS4 Vol. 7.
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“A forga inconsciente produtora de formas mostra-se na procriacdio: aqui age uma
pulsdo artistica. Parece ser a mesma pulsio artistica que leva o artista a idealizar a natureza

e que leva cada homem a uma visdo figurada de s préprio e da natureza™’”.

Nietzsche analisa a “forga inconsciente produtora de formas” que se¢ expressa em
diversos niveis da vida, engendrando tanto as formas animais, quanto o organismo humano
e suas atividades. E esta forga que produz a estrutura do olho, assim como os diferentes
6rgdos e, posteriormente, o intelecto. Esta mesma forca ou pulsdo se manifesta, enfim, no
artista e no individuo, produzindo as imagens artisticas e as representagBes figuradas que o
homem tem de si ¢ da natureza. A incessante producdo de formas ¢, segundo Nietzsche, um
"meio de escapar do perpétuo sofrimento da pulsgo”. O filésofo refere-se aqui aos dois
momentos que compde a criagio, o mundo ndo figurativo das pulsdes, daquilo que jarmais
se manifesta, simbolizado pelo som, ¢ o movimento de producio de formas, pelo qual ¢
engendrado todo mundo fenoménico. O Uno Primordial, aqui definido como forca
inconsciente e pulsio artistica, se liberta através de um processo continuo de criagdio, pelo
qual ¢ engendrado n#o apenas o organismo, mas a atividade que neste organismo produz
imagens como forma de arte ou de conhecimento. £ a mesma puisdo artistica que leva o
artista e o individuo a produzirem imagens, assim como a partir dela se desenvolveu tanto a
estrutura do olho, quanto a do intelecto, o prazer de othar e o de apreender e ligar
conceitualmente. O filésofo retoma aqui a associagdo entre a atividade do olhar e o
intelecto ja desenvolvida anteriormente™. Ao olhar um livro de ilustragdes, observa
Nietzsche, procuramos compreendé-lo. O mesmo ocorre quando escutamos uma narrativa,
procuramos unir os conceitos entre si e formar um todo com ajuda da imaginagéo. Tanto o
olhar, quanto a imaginagio estdo ligadas ao mtelecto, pois pressupSem um Processo interno
de articulag8o conceitual, pelo qual a imagem ou a narrativa sio compreendidas. Nietzsche
parece conceber nfio apenas a arte, mas o conhecimento ¢ a atividade humana em geral
como um processo de criagdo, que consiste em "idealizar’ oy "figurar": “Parece ser a
mesma pulsdo artistica que leva o artista a idealizar a natureza e que leva cada homem a
uma visio figurada de sf proprio e da natureza™. Assim como o artista produz um ideal da

natureza, o individuo produz representagdes figuradas de si ¢ do mundo, como se os

™ “Die unbewusste formenbildende Kraft zeigt sich bei der Zeugung: hier doch ein Kunsttrieb titig. Es
scheint der gleiche Kunstiriebe zu sein, der den Kiinstler zum Idealisieren der Natur zwingt und jeder
Menschen zum bildlichen Anschauen seiner setbst und der Natur zwingt®. m KS4, Vol 7, f. nr, 16(13).

* Ver fragmentos 2 (11} e 2 (26) in KSA, Vol. 7.
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homens estabelecessem com o mundo e a natureza uma relagdio essencialmente artistica,
ligada a produgdo de imagens ¢ simbolos. E o que o filosofo esclarece, como veremos a

seguir, no fragmento 8(41).

Neste fragmento, Nietzsche descreve a linguagem como uma soma de conceitos e
observa que 0 conceito era, em seu nascimento, wm fendmeno artistico. A limguagem nasce
da atividade de simbolizagio de uma profusfio de fenémenos, pela qual sdo engendrados,
onginalmente, imagens ¢ hieroglifos. O simbolizar consiste, segundo o filosofo, em
produzir uma imagem no lugar de uma coisa, atividade esta comparada a relagfio entre a
arte apolinea ¢ dionisiaca, na qual a imagem é um "reflexo do fundo dionisiaco” . Em
seguida, o filosofo observa: "E assim que 0 homem comega, com estas projecdes de
imagens e simbolos". Néio somente todas as imagens artisticas ¢ as imagens de sonho s3o
simbolos, mas "o mundo do fenémeno ¢, todo inteiro, um simbolo da pulsdo” ("Unsere
ganze Erscheinungwelt ist ein Symbol des Triebes"). O filosofo descreve a linguagem,
desde seu nascimento, como uma atividade produtora de simbolos, a qual pressupde um
processo de transposi¢iio no qual uma imagem ¢ engendrada no lugar de uma coisa. Este
processo € caracterizado, no primeiro momento de sua formagfio, como um fendmeno
artistico, pois a partir dele se formam imagens e hierdglifos, ou seja, uma linguagem
figurativa como modo de expressio da experiéncia interna. Assim como a arte, a linguagem
se constitui, desde o inicio, como uma produgdio de simbolos, como reflexos figurados da
experiéneia dionisiaca. Esta atividade, como reflexo apolineo do fundo dionisiaco, € o
resultado do movimento das pulsdes, a partir do qual ocorre o processo de transposigéo das
excitagOes ¢ sensagles em imagens ¢ representagdes. No fragmento 16(3), o fildsofo
observa que o som n#o pertence ao mundo da mamfestagfio, mas estd associado ao que
jamais se manifesta: "O som une, enquanto o olhar separa”. A pulsio artistica, associada ao
mundo dos sons, ¢ descrita tanto como um elemento que liga ¢ gue une, quanto como
“aquilo que jamais se manifesta”. A pulsio, o dominio dionisiaco das sensagdes, € o
movimento que engendra as formas, ela torna possivel a formagdo da imagem. Existe,
como vimos, uma distingdo essencial entre as pulsdes apolinea e dionisiaca: enquanto as
primeiras produzem uma fixaglio e estabilizagio da imagem, a pulsio dionisiaca
corresponde 20 que jamais se manifesta, ela é o impulso vital e artistico pelo qual a imagem
se forma. A mesma pulsdio que leva o artista a criar, como vimos, leva o individuo a

produzir visbes de si e do mundo, assim como o leva & produgdo de conhecimento. Neste
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fragmento, e dai sua importancia, o filésofo articula, pela primeira vez, a reflexdo sobre a
linguagem a uma atividade mais ampla de producio de simbolos, ligada tanto ao mundo
interno, através do sonho e da linguagem, quanto & arte e ao conhecimento. Nietzsche
enfatiza que o homem comega com esta atividade, como se o simbolizar fundasse a partir
dos gestos ¢ dos sons, e, depois, através da linguagem a relagio dos individuos entre si e
com a natureza. O simbolizar, como vimos, ¢ associado & linguagem e ao conhecimento e é
caracterizado como um fendmeno artistico. Assim como a forga inconsciente engendra as
formas do mundo fenoménico, a atividade simbélica constitui a relac8io do individuo com a
natureza. O filosofo estabelece, neste fragmento, uma estreita conexiio entre a pulsio
artistica ¢ a atividade simbolica que caracteriza a linguagem, voltando a enfatizar o carater
artistico do processo transposigfio, a partir do qual um simbolo & engendrado no lugar de
uma coisa. A pulsfio artistica, ligada 4 vida ¢ as sensagOes de prazer e desprazer, constitui

um elemento essencial na formacso da atividade de produgido de simbolos.

O simbolo: arte e conceito

Neste fragmento, Nictzsche faz duas interessantes referéncias ao conceito. No inicio,
como vimos, ele afirma que o conceito ¢, em seu nascimento, um fendmeno artistico. E, na
parte final, coloca a seguinte pergunta: "Qual a relagio entre o conceito e o mundo dos
fendmenos? Ele € o tipo de um grande nimero de fenémenos”. O filésofo refere-se a dois
diferentes momentos no desenvolvimento do conceito, o momento do nascimento, no qual
0 conceito €, como a arte, uma projecio de imagens, uma simbolizagio, e um momento
posterior, onde ele torna-se um tipo, uma espécie de signo de um "grande numero de
fendmenos". Em um fragmento do mesmo periodo, o filésofo faz uma distinglo
semelhante em relag8o ao simbolo: "0 simbolo - originalmente linguagem para o universal
(Aligemeine), depois meio de lembrar o conceito. A musica é a verdadeira linguagem do
universal. Na opera ela foi utilizada como simbélica do conceito" f9(88)]. O simbolo ests
associado, em seu momento originario (urspriinglich Period), ndo apenas a linguagem, mas
a musica como forma de linguagem do universal. Esta mesma aproximacio entre musica e
linguagem ¢ feita na seguinte nota; "A musica é uma linguagem suscetivel de clarificagio
infinita" [2(10)]. A mmisica é capaz de expressar um dominio universal, suscetivel de

clarificag@o infinita, pois é sem imagem ou conceito, ela ¢, como vimos, wma arte ainda
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"nio-dissolvida em conceitos". No simbolo, enquanto linguagem para o universal,
predomina o elemento sonoro, capaz de dar expressdo a contetidos da experiéncia que nio
se deixam representar. Na Opera, entretanto, a musica foi utilizada como simbdlica do
conceito, o que sigmfica que a forma musical passa a estar subordinada ao conteido
conceitual e €, assim, destruida. A especificidade da arte musical se perde quando ela ¢
reduzida a um simbolo do conceito e torna-se um simples meio de expressio de um
conteido textual. Com o desenvolvimento da sociedade, a linguagem passa por um
processo crescente de abstragfio, ao longo do qual o elemento fonal passa a estar
subordinado ao contelido representacional da palavra. Neste processo, o simbolo nio
engendra mais uma imagem no lugar de uma coisa, mas torna-se um signo mnemdnico, um
meio de lembrar o conceito ou um contetido determinado de representagfio. Assim como a
forma musical € reduzida ao contelido textual, deixando assim de significar um dominio
"infinito", a palavra passa a ter uma fung¢fo comunicativa predominante, pela qual sua
natureza figurativa e simbdlica ¢ reduzida a um determinado conteudo fixado
conceitualmente. Em sua reflexfio sobre a linguagem, Nietzsche analisa o desenvolvimento
da abstragdo, na qual o conceito e a palavra, estreitamente ligados & memoéria e a
consciéncia, perdem gradualmente a capacidade de expressar o dmbito da experiéncia
ligado as sensagles ¢ as imagens inconscientes. Nesta reflexdo, o simbolo desempenha um
duplo papel: €, a0 mesmo tempo, um forma artistica de expressdo e um signo mnemdnico,

um meio de lembrar o conceito.

A génese da linguagem

Em uma série de fragmentos do grupo 8, o filésofo resume os principais aspectos que
caracterizam estes dois momentos do desenvolvimento da linguagem, o momento da génese
¢ o da formagdo do processo de abstrag@o. Nos fragmentos 8(67) e 8(119), o filésofo faz
um breve comentario sobre o nascimento da linguagem, procurando mostrar como os
movimentos da alma (Gemit) se revelam em movimentos analogos do corpo e como estes,
por sua vez, se expressam na linguagem. A palavra € descrita como a unifio enire o ritmo, a
dindmica ¢ a sonoridade (Klang). Enquanto o ritmo e a dindmica expressam o aspecto
exterior da emoglo, que se manifesta no corpo e nos gestos, a sonoridade ¢ descrita como

“um analogo do contetdo”. Ela expressa ndo a face exterior, mas o proprio contetido das
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emogdes™. O filosofo procura diferenciar, a partir dos diferentes elementos que compde o
som, 0 modo como as scnsagdes € as representacdes podem ser comunicadas através da

linguagem.

O tema da génese ¢ analisado, em seguida, no fragmento 8(72): “Nascimento da
linguagem: como o som chega a ligar-se ao conceito? Os vinculos artisticos (kinstlerische
Winke) na génese da linguagem: imagem e som: o som utilizado para transpor (@bertragen)
as imagens”. O filosofo procura compreender a articulagiio entre som e imagem que forma
a linguagem e sugere que esta unifio tem uma natureza artistica, a saber, se apdia na
transposigéo entre duas diferentes esferas: o som e a imagem. A experiéncia simbolizada no
som, a sensagdo, ¢ distinta daquela que forma a imagem, que tem como base a
representaco. No interior do préprio som existem, como vimos acima, diferentes
elementos que expressam sejam sensagdes, sejam representacdes. Formado por elementos
heterogéneos, 0 som € capaz de operar a passagem entre as diferentes esferas, ele & capaz
de unir os dois momentos, 0 acustico € o visual, através da produgdo de um acordo, pelo
qual a imagem ¢ apreendida: “A imagem s pode ser apreendida, depois que o som
produziu o acordo” [8(29)]32_ O filosofo ressalta que a possibilidade de compreensio
reciproca na linguagem humana repousa na sonoridade e na ritmica de suas sucessdes. No
interior da linguagem, enquanto unidio "natural e enfraquecida” entre a misicae a imagem,
o elemento sonoro se constitui como a base de formagio da imagem, caracterizada como
“alegoria da natureza dionisiaca do som” {Ibid]. Nietzsche retoma aqui o tema inicial, a do
vinculo artistico na génese da linguagem, e caracteriza a palavra como uma expressio

figurada, um simbolo no lugar de uma coisa.

2 - A linguagem e o conceito

Na seqiéncia do fragmento 8(72), o filésofo coloca questdes em relagio ao
desenvolvimento da abstragio: “Nascimento da linguagem: como o som chega a ligar-se ao

conceito? (...) A regulandade no uso dos sons indica uma grande forga 16gica, uma grande

! Uma diferenciagio semethante é elaborada por Nietzsche em DW, onde a distingio entre esséncia e

fenbmeno corresponde, na musica, 4 diferenciacio entre harmonia & melodia, de um lado, ritmo e dinfmica,
de outro. KS4 1, p. 574-575.
%2 Ver sobre este tema FIGL, I. Die Dialektik der Gewalt. op. cit, p.152-153.
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forca de abstragdo? Ou nfio? As leis abstratas ndio sdo igualmente, na origem, coisas vistas

como vivas? Por exemplo, o genitivo?”.

No desenvolvimento da linguagem, a formagio de regras sociais € a comunicagio
desempenharam um papel central. A partir da necessidade de construir regras comuns ¢
convengles, que garanfissem a vida em sociedade, ocorre uma generalizag@io do emprego
de determinados signos linguisticos, desenvolvendo-se a0s poucos um sistema e um uso
regular deste conjunto de signos. O fildésofo observa sobre este tema: “Formagdo da
simbolica do som: a sensaciio (Empfindung) é fixada pelo exercicio repetido de muitas
sonoridades™ [3(13)]. E através da repeticio que uma determinada sensacgfo fica associada a
um simbolo sonoro € a um simbolo consondntico-vocélico, os quais gradualmente fixados
correspondem a formacgdo de um uso regular e generalizado da linguagem. A condi¢fio para
esta generalizagiio do uso ¢, primeiramente, o desenvolvimento da abstragdo, pela qual
muitos fendmenos podem ser reunidos em um Gnico simbolo, intensificando tanto o poder
de comunica¢@io, quanto do uso e disposigiio da natureza. Cabe lembrar, aqui, a definigfio de
conceito apresentada por Nietzsche: “Ele € o tipo de muitos fendmenos™ ["Er 15t der Typus
vieler Erschemmungen” - 8(41)]. A abstragio e a logica tendem a formar leis que acabam por

constituir, de modo semelhante a linguagem, regras gerais de explicagio dos fendmenos.

Mas estas leis s@io, na origem, “coisas vistas como vivas”. O filosofo retoma a questéo
colocada no inicio do fragmento, no qual era perguntado como o som, o elemento mais
instintivo, chega a se ligar a0 conceito. Como se o filésofo procurasse ressaltar a génese
concreta € viva das leis abstratas que se tornaram “gerais”. Nietzsche menciona o exemplo
do genitivo, como caso da linguagem que seria, na origem, algo vivo e particular. Ora, esta
reflexdio ¢ bastante semelhante aquela desenvolvida no ensaio US, no qual o filésofo
procura pensar a génese da linguagem e identifica, a partir das reflexdes de Hartmann e
Schelling, um movimento de desagregacio das linguas antigas com o desenvolvimento da
sociedade e do pensamento consciente. Assim como em US ¢ descrito o processo de
simplificacio da linguagem através do uso e da generalizacio, neste conjunto de
fragmentos o filosofo chama atengfio para uma mudanga na linguagem em relagfio a
capacidade de expressar os fendmenos particulares e singulares, ou seja, os fendmenos que
escapam das formas abstratas de expressio. A contraposiciio entre o momento de

nascimento da linguagem, descrito como um fenémeno artistico, e o desenvolvimento da
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abstrac@o, no interior do qual desenvolve-se uma generalizagio e fixacdo de signos,
corresponde, como veremos, a distingéo entre dois tipos de linguagem, a linguagem poética

¢ a linguagem conceitual.
2.1 - A Visdo Dionisiaca do Mundo ¢ o fragmento 5(80)

Nietzsche, ao longo de sua reflexfio, niio desenvolveu uma analise sistematica da
génese e do desenvolvimento da linguagem. Este tema foi fragmentariamente abordado, a
partir de diversos comentarios ao longo dos postumos. O ensaio DW e os fragmentos
correspondentes s30 0 Unico conjunto de textos onde encontramos uma reflexfo continua e
mais detalhada sobre este tema. A articulagio entre DW e os fragmentos ligados a GT
permitem tragar uma contraposico entre a linguagem conceitual e linguagem poética, onde

¢ retomada a disting80 entre os dois usos e significados da nogiio de simbolo.

No periodo de elaboragio de DW, Nietzsche desenvolve uma distingio essencial entre
a musica e a poesia com relacio a capacidade de expressar os sentimentos, A concepedo de
linguagem se desenvolve no interior desta reflexdo sobre a arte, onde a musica ¢ descrita
como o Unico modo de expressio artistico capaz de reproduzir imediatamente a vontade, O
filosofo ressalta a primazia do elemento sonoro, o substrato tonal, em relacdo a simbdlica
gestual, associada as representagdes. A poesia lirica e a arte tragica s6 podem dar expressdo
as forgas nfio-figurativas da experiéncia dionisiaca a partir da musica e de sua uni3o com a
imagem e a palavra. Mesmo reconhecendo os limites da poesia, ndio escapa a Nietzsche um
aspecto essencial da linguagem, pelo qual ela nfio apenas se diferencia da poesia, mas da
arte em geral, a saber, sua fungo comunicativa e social. A linguagem significa através de
conceitos, ela age primeiro sobre o mundo conceitual e de 14, somente, sobre a
sensibilidade. O filésofo enfatiza que somente parte do sentimento, e ainda assim a parte
mais superficial, a representacio de acompanhamento, pode ser transposta em pensamentos
e representagbes conscientes. Grande parte daquilo que sentimos ndo se exterioriza pela
palavra, pois pertence a um dominio indissolavel ou indecomponivel {(enauflosbar) do
sentimento e da experiéncia. Nietzsche faz, a esse respeito, uma importante observacgio:
“Somente aquilo que pode ser decomposto pertence ao dominio da linguagem e, portanto,
do conceito”(KSA1, p.572). De tudo o que sentimos, somente a representacio que
acompanha o sentimento, e, portanto, as imagens e figuras inconscientes produzidas

internamente, podem ser convertidas em representagSes conscientes. As representacdes so
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j4 o resultado de um processo inconsciente de elaboragio e produgio de formas e unidades,
sendo, como observa o fildsofo, “decomponiveis”. As representagbes inconscientes sdo
sensagbes convertidas em formas do espaco, tempo e causalidade, como vimos
anteriormente, as quais devem passar por um segundo processo de elaboragio para serem
transpostas em representagbes conscientes e em palavras. Nietzsche indica, em sua
reflexdio, sobretudo aquela efetuada no fragmento 8 (41) e 9(88), a estreita conexdo entre o
processo de abstragdo e a funcdo simbolica da linguagem. O conceito €, como vimos, “o
tipo de um grande nimero de fendmenos”. Este mesmo processo de generalizagdo, pelo
qual o conceito reine em Gnico um simbolo diferentes fendmenos, ocorre com a produgdo
de signos na linguagem. Através do processo de abstraglio, determinadas qualidades e
caracteristicas dos fendmenos particulares sdio isoladas e comparadas a outros fendmenos,
formando tepresentagdes gerais que podem ser aplicadas a todos os objetos. Também na
produgdo de signos cria-se nomes gerais para designar objetos que possuem caracteristicas
comuns, deixando em segundo plano a particularidade ¢ as qualidades tUnicas de cada
objeto. Este esquecimento das caracteristicas particulares e daquilo que diferencia um
objeto do outro é um elemento essencial tanto do processo de formagio da linguagem,
quanto no desenvolvimento de regras de emprego dos signos. Nietzsche estabelece uma
estreita relagdo entre este processo de transposicio, pelo qual se da a passagem do dominio
inconsciente para o consciente, e 2 memoria, pois os simbolos generalizados e fixados pelo
uso v3o constituindo um contetdo de categorias e relagdes depositadas e sedimentados na
memoria. O conceito € descrito, em DW, como um simbolo fixado pela meméria, no qual o
som se extingue e apenas a representac3o de acompanhamento ¢ conservada. O elemento
tonal, “a entonagiio, a forga e o ritmo da enunciagiio”, é justamente o elemento singular da
fala, ligado ao momento especifico em que aigo ¢ dito. Com o processo de reduglo do
elemento sonoro ao conteiido representacional da palavra, o elemento mais expressivo da
lingnagem, pelo qual era possivel comunicar as sensagdes ¢ representagdes inconscientes
torna-se, pouco a pouco, um signo ¢ um meio de comunicag@io da linguagem. Processo
semelhante ocorre com a imagem que, como vimos, estd associada a um processo artistico
originario de produgio de simbolos, essencial na relago dos homens entre si e com a
natureza. A imagem alegorica ou simbdlica, que dava expressdo ao substrato tonal, passa a
estar associada as proprias coisas € a cumprir um papel referencial fixado pelas convengdes

da linguagem.
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Nietzsche descreve, como vimos, o processo de conversio das sensacSes em
sentimentos € representagles incomscientes. A formagdo da linguagem pressupbe a
existéneia de um segundo processo, no qual as representagdes inconscientes sdo transpostas
para o dominio da consciéncia ¢ das palavras. Este segundo processo que, como vimos,
esta estreitamente ligado 2 memoria e 4 consciéncia, foi analisado no fragmento 5(80), onde
tanto o papel da memoria, quanto a noc¢lo de simbolo, desenvolvidos em DW, sio
retomados: “A representagdo no sentimento (Gefithl) tem para a verdadeira emocfio da
vontade (Willensregung) somente a significacio do simbolo. Este simbolo ¢ a miragem

através da qual uma pulso universal exerce uma excita¢io (Reizung) subjetiva individual®.

A representagdo, como a linguagem, so possui em relagio & vontade a significagio do
simbolo. Este representa o dominio do particular, de arbitrario, pelo qual o jogo das pulses
pode ser sentido como uma manifestagio individual, gerando figuragdes e imagens como
interpretagdo daquilo que € sentido como excitagio (Reizung) subjetiva. O simbolo e a
representaglio sdo miragens (Wahnbild), pois nfio possuem relacio necessdria com a
vontade ou com as pulsdes. Como vimos anteriormente, a interpretagio € a produgdio de
simbolos, de imagens no lugar de coisas, constituem um elemento essencial da atividade
humana. A relagio enire vontade ¢ representacfio nfio tem, segundo Nietzsche, nenhuma
transparéncia, ela ¢ uma relagfo construida, pois as excitagdes e sensagdes pressupdem um
complexo processo de transposicio de processos bio-fisiologicos em conteados psico-
mentais, no qual ocorre uma esquema de associagfo ¢ interpretagdo. O filosofo pergunta:
"0 que € o tornar-se consciente de uma emogdo da vontade ? Um simbolizar torando-se

1383

cada vez mais claro™. O torna-se consciente ¢ uma operacgo simbdlica que consiste em
duas etapas: o tornar presente (Vergegenwirtigung) e o associar (Verknipfung) os
simbolos da linguagem. Estas sdo as duas operagfes essenciais efetuadas pela memoéria e
pela consciéncia. Os simbolos devem ser, primeiramente, trazidos & consciéneia, e este
passo ¢ efetuado pela memoria. Esta toma presente os infinitos contetidos de signos e
relages, a partir dos quais aquela representagio pode ser interpretada e assimilada pela
consciéncia. Ambas as atividades, o tornar presente e o associar, correspondem a uma
"ruminagdo” (Wiederkduen) e a uma “rememoragio de simbolos” (Symbolerinnerung).

Nietzsche diz que o pensamento se assemetha ao fendmeno da visio, no qual reproduzimos,

¥ "Was ist das Bewusstwerden einer Willensregung? Ein immer deutlicher werdendes Symbolisieren." in
K54, Vol 7, 5(80).
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quando fechamos os olhos, aquilo que foi a pouco visto ou vivido. Isto significa que o
tornar consciente, a transposi¢do que torna a linguagem possivel supbe a produgio de
analogias segundo experiéncias ja vividas, um processo de identificagdio ¢ assimilago
segundo um registro de signos e relagdes pré-estabelecidosm. O conteudo inconsciente de
representacdo, os sentimentos e movimentos da vontade, sio submetidos ao registro de
semelthancas conservado e sedimentado na meméria. A partir do registro de semelhancas ha
um processo de redugfio e unificago do conteddo inconsciente para a estrutura da

consciéncia.

O aspecto seguinte, abordado por Nietzsche, ¢ o da existéncia de uma estrutura causal
associada & memoria ¢ a consciéneia: “A separagic da vontade e da representagiio € um
fruto da necessidade no pensamento: é uma reprodugfio, uma analogia segundo a
experiéncia vivida, segundo a qual quando queremos algo o fim (Ziel) nos surge diante dos
olhos”. Vimos como a formac3o das palavras e frases pressupde a atividade de associar 0s
simbolos da linguagem, correspondente a uma rememoraglo de signos e relagbes pré-
existentes. Uma destas relagSes € a a relagio de causalidade entre sujeito e predicado, pela
qual estabelecemos uma conexfio necessaria entre o sujeito € o motivo da acdo. O tornar-se
consciente supde um processo pelo qual um predicado ou uma acio devem ser articulados a
uma causa, a um autor ou sujeito. A reflexfio de Nietzsche consiste em mostrar como as
associagbes entre sujeito e aglo sfo reprodugdes e analogias segundo experiéncias ja
vividas, que tem como base uma estrutura determinada de signos e relagbes fixadas na
consciéncia ¢ memoria. A pulsio que nos leva 4 aglio ¢ a representagdo que enira como
motivo na consciéncia sfo dois processos independentes, cuja articulagio € um produto,
uma construcio da atividade consciente: “A representacgiio ¢ um motivo para a agio. mas
pada tem a ver com a esséncia da agfo”. Esta associagio causal entre motivo ¢ ag8o acaba
sendo transposta e atribuida & prépria natureza das coisas, gerando “a crenga que, de toda
necessidade, motive e agdio se condicionam mutuamente” [5(77)]. As associagdes
produzidas entre motivo e ato nada tem a ver com a esséncia de um ago, mas pertencem ao
processo de transposig@o das excitagdes e representagdes inconscientes para o registro de
signos da consciéncia. O simbolo representa aqui a independéncia entre estes dois

processos, o da pulsio que nos leva a agio ¢ o da representagiio que entra como motivo na

¥ Sobre este tema ver SCHLIMGEN, E. (verbete Bewusstsein) in Ottmann, Y. Niszzsche Hamdbuch. Metzler,
2000, p.203.
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consciéncia [5(77)]. A estrutura de nossa consciéncia, através da qual se realiza a etapa
final de formacfo das unidades linguisticas, estd associada a um esquema sintatico-
gramatical, pelo qual a formagio das frases e toda a estrutura de nossa linguagem ¢
constituida.

2.2 - O Nascimento da Tragédia: EBuripedes e Socrates

Vimos como Nietzsche afirma, no fragmento 8(41), que o conceito €, em seu
nascimento, um fendmeno artistico. Em uma nota do periodo final de elaboragio de GT, o
filosofo faz um comentirio semelhante sobre o intelecto: “Parece ser a mesma pulsiio
artistica que leva o artista a idealizar a natureza e que leva cada homem a uma visdo
figurada de si proprio e da natureza. Ela (a pulsfio) deve ter produzido, enfim, a estrutura do
olho. O intelecto € o resultado de um aparato primeiramente artistico™ [16(13)]. Nietzsche
refere-s¢ aqui a estrutura do olhar, ligada tanto a2 produg3o e contemplagio de imagens
artisticas, quanto a atividade de figuracfio e imaginaco, que acompanha nosso querer e
pensamento. Como 0 intelecto, o conceito se desenvolve a partir da atividade produtora de
simbolos, pela qual sfio engendradas imagens no lugar de coisas. O conceito ¢ a palavra
sdo, originariamente, projecbes de imagens, atividade de simbolizacio do mundo interno e
externo. Nietzsche pressupde, como vimos, um processo de desenvolvimento da abstragfio,
pelo qual o simbolo da linguagem torna-se “um meio de Jembrar o conceito”. A palavra
torna-se, a partir deste desenvolvimento, tanto um signo mneménico, para lembrar um
determinado conteudo de representagdo, quanto um signo de generalizagio de fendmenos e
da experiéncia. Vimos como a atividade de associar os simbolos da linguagem tem como
base uma estrutura gramatical, assim como um conjunto de signos sedimentados na
memoria. No processo de desenvolvimento da linguagem ocomre algo que separa a
atividade de projeglio de imagens e simbolos, prépria & linguagem, da atividade artistica.
De fato, a palavra ¢ 0 conceito deixam de ser, a partir deste desenvolvimento, um fendémeno
artistico. Em DW, Nietzsche descreve o conceito como “um simbolo gasto pelo uso” ("im
Gebrauche sich abstumpfende Symbol"), assim como no fragmento 2(10) o
desenvolvimento da frase € descrito como um processo de envelhecimento ("Veralten") e
cristalizag@o dos signos. A linguagem se forma a partir de um processo gradual de fixagio

e generalizaglo de determinados signos e relagSes, os quais pressupdem uma atividade de
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interpretagfio e assimilagio do contetido de representages inconscientes que chega a
consciéncia. O filosofo associa o processo pelo qual o simbolo torna-se gasto ¢ envelhecido
3 atividade de fixagio dos signos pela memoéria, do qual resulta o conceito como um tipo
grosseiro, Tudimentar de signo ("das Grobmaterielle des Begriffes”). A atividade conceitual
consiste em apreender um fendmeno segundo seus tragos gerais, esquecendo e abstraindo
as nuances e as caracteristicas particulares da experiéncia. O conteado singular de uma
representagdo inconsciente ¢ submetido a um registro de analogias ¢ semethancas, pelo qual
ocorre tanto a articulacio aos signos da linguagem, quanto & estrutura sinttico-gramatical.
Somente este conjunto restrito de signos chega 4 consciéncia. Nietzsche observa, no
fragmento 5(80), que as operagdes do pensamento consciente, como a relagio causal entre
sujeito € ato, parecem” caracterizar 3 esséncia de uma agdo, embora sgjam ¢ produto de
wma rememoracdo, na qual se funda a associag@io dos simbolos da linguagem. Assim como
os signos e a estrutura gramatical da linguagem parecem corresponder & esséncia das

coisas, este processo de generalizagdo acaba cristalizando o uso de determinados conceitos

€ categorias.

Paralelo a este processo se desenvolve, segundo Nietzsche, tanto uma supremacia
crescente da consciéncia e do entendimento, quanto uma inversio da atividade artistica,
pela qual eram produzidos imagens e simbolos. Em GT, o filésofo identifica nas figuras de
Furipedes ¢ Socrates o momento historico no qual se dé esta inversdo. A primazia do coro
tragico em relagdo ao didlogo e 4 cena, caracteristico da tragédia de Esquilo, ¢ invertida a
partir de Euripides, quando a palavra passa a ocupar o centro da agfio dramatica. Nietzsche
se refere 4 Euripedes como um poeta que é, essencialmente, um pensador critico: "Com a
agilidade de seu pensamento critico, Euripedes assistia ao espetéculo tragico procurando
identificar, linha por linha, trago por trago, a obra-prima de seus predecessores” (KSAl,
p.80). Segundo Euripedes, havia se formado um abismo entre a tragédia e o publico
ateniense. O que era essencial para o poeta, muitas vezes era indiferente ao espectador, a0
passo que os elementos fortuitos do drama produziam no piblico um efeito inesperado.
Refletindo sobre esta lacuna entre a intenc¢do do poeta e a recepgiio do plblico, Euripedes
concluiu que o maior obstaculo 2o entendimento do drama era a auséneia de articulagio. O

que o surpreendia, sobretudo na tragédia esquiliana, era a desproporgio ¢ ambiguidade: a

8 Nietzsche grifa o verbo parecer: “Mas a finalidade nfio é o motivo, o agente da agio | embora parega ser
este o caso”. KS4, Vol 7, 5(80).
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clareza da cena envolvida em uma profundidade enigmatica, a desigual reparti¢io entre
felicidade e infortinio, o excesso de tropo ¢ a grandilogiiéncia da linguagem. A idealidade
da tragédia esquiliana, bem como o excesso de sua linguagem, era o oposto do principio
ordenador que com Euripedes € introduzido na cena tragica. Para dar a arte tragica uma
verdadeira clareza, era preciso dar ordem a mistura cadtica de elementos que criavam na

tragédia um efeito estranho & consciéneia e ao entendimento.

Nietzsche considera uma das principais caracteristicas da tragédia de Euripedes o de
ter colocado em cena o espectador. A antiga idealidade tragica foi substituida por um estilo
naturalista, caracterizado pela imitag#io fiel da vida cotidiana, onde até mesmo a linguagem
se converteu na linguagem "da mediocridade burguesa” (KSAIl, p.76). O carater simbolico
da arquitetura e da linguagem, caracteristico da tragédia antiga, cede lugar a uma
reprodugio fiel da realidade, a partir da qual Euripedes procura superar a suposta distincia
formada entre a arte antiga € os espectadores. No lugar do herdi e dos satiros, que se
expressavam em versos, Euripedes traz a cena o homem comum na realidade de suavida e
linguagem cotidianas: "O que o espectador via e ouvia na cena euripidiana era seu proprio
duplo e se alegrava que soubesse falar tio bem"( KSAl, p.77). O filésofo observa,
ironicamente, que o espectador nio somente se¢ alegrava, mas aprendia a falar e a
argumentar com Euripedes. E este era, de fato, um dos meritos que o poeta ressaltava em
sua disputa com Esquilo, o de ter ensinado o povo a "examinar, deliberar e concluir”. Em
ST, Nietzsche caracteriza o didlogo como uma disputa de palavras ¢ argumentos, assim
¢cOmoO O compara a uma operagfo aritmetica "que nfo deixa resto” (KSAIl, p. 547). Cabe
observar, a esse respeito, que a descrigio feita pelo filésofo da estética consciente de
Euripedes, enquanto forma de arte onde predomina o didlogo, corresponde a uma relagdo
de inteligibilidade entre a experiéncia ¢ a linguagem. N#o apenas o dialogo se assemelha a
uma operagio sem resto, mas Euripedes escolhe na composi¢io de seus personagens o
elemento mais inteligivel. Enquanto os personagens de Esquilo ¢ Sofocles sio mais
profundos e mais plenos que suas palavras, os de Euripedes "sdo realmente como falam",
eles se "expressam inteiramente” ("sie sprechen sich ganz aus” - KSA1, p.539). Tanto na
construcio de seus personagens, quanto na elaboraciio do didlogo o poeta parece refirar da
arte sua dimens#o simbélica e ideal, substituindo o simbolismo das palavras pela lingnagem
"pablica”. Nietzsche se refere nfio apenas aos personagens criados por Euripedes, mas ao

proprio processo de criacio. Euripedes cria suas figuras, 20 mesmo tempo gue as decompde
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(zerlegen), de modo que nada mais nelas fica oculto. Em seu processo de criagio se
expressa, diferentemente de Esquilo, que criava inconscientemente, a supremacia da
atividade consciente. A clara descrigio dos personagens, assim como a transparéncia do
dialogo, parecem corresponder ao conteado que pode ser comunicado pela linguagem,
aquele contedado “decomponivel” e apreensivel pelo sistema de signos que constitui a
memoria € a consciéncia. Nietzsche observa que a dialética, que passa a predominar no
dialogo de Euripedes, “nega tudo que nfo pode decompor com seus conceitos” ("'sie
leugnet alles, was sie nicht begrifflich zerlegen kann" - KSAl, p. 547), ou seja, tode o
ambito inconsciente da experiéncia que, como vimos, escapa das formas da linguagem ¢
constitui a fonte da criagdo em Sofocles ¢ Esquilo. E como se, paralelamente as
transformagoes da arte, se desenvolvesse uma radical mudanca no interior da sociedade, o

processo que Nietzsche denominou de fenbmeno socratico.

Pulsdo, instinto e inconsciente

Em GT, o filésofo estabeleceu uma estreita relagfio entre a supremacia da palavra e o
fendmeno socratico. Nietzsche observa que os ouvintes procuravam compreender as
palavras sob o canto € a isso associa o surgimento de uma valorizacio nova e sem
precedente do saber e do entendimento. Sdcrates percebeu, em suas andangas por Atenas,
que as celebridades da cidade ndo possuiam uma compreensdo certa € segura nem sequer
sobre suas profissbes e seguiam-nas "apenas por instinto” (KSAl, p. 89). A inversio
socratica consiste em estabelecer a primazia do conhecimento consciente em relagfo ao
saber e a atividade instintiva, negando, desse modo, o papel ativo e produtivo do
conhecimento instintivo na propria atividade consciente. Esta inversio corresponde ao
progressivo triunfo do pensamento abstrato e logico sobre a sabedoria instintiva
simbolizada no mito. A supremacia do didlogo na arte tragica ¢ expressdo do dominio que a
consciéncia passa a exercer sobre a forca instintiva. Na sec@io 13 de GT, Nietzsche procura
compreender este processo de transformagfes a partir da figura de Socrates,
particularmente através da analise do "daimon socrético”. Em certas circunstincias em que
a razdo do filosofo grego vacilava, este procurava apoio em uma "voz divina" que entdo se
manifestava. Esta voz correspondia a sabedoria instintiva que, em Socrates, aparecia para
dissuadir e para se opor aos propositos do pensamento consciente, ou seja, se manifestava

como uma forca critica. Nietzsche assim descreve este fendmeno:
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"Enquanto nos homens produtivos o instinto (Instinkt) ¢ uma forga afirmativa e
criadora e a consciéncia adquire um sentido critico e dissuasivo, em Soécrates o instinto se
torna critico e a consciéncia criadora - uma verdadeira monstruosidade per defectum!"
(KSAL, p.90).

Nietzsche afirma que nos homens produtivos o instinto se manifesta de modo criador,
enquanto a consciéncia possui um sentido critico. Esta descrigiio se assemelha a reflexfio
elaborada pelo filésofo nos postumos, na qual a poesia e a arte estio associadas a uma
projecdo artistica de simbolos, enquanto o conceito, ligado & memoria e a consciéneia, é
descrito como uma rememoragio € associagio de simbolos da linguagem. A consciéncia
torna presente signos e relagbes previamente estabelecidos, assim como o pensamento se
forma com base em analogias de experiéncias vividas. Ha uma espécie de atividade critica
e interpretativa da consciéncia em relagSo ao fluxo de sensagbes e representacdes
inconscientes, a partitr do qual se desenvolve o papel funcional e comunicativo da
linguagem. O fendmeno socratico representa uma inversio deste processo, no qual o
instinto se torna critico ¢ a consciéncia criadora. O filésofo observa que, em Sécrates, a
natureza logica, denominada também de pulsio 16gica, se desenvolve de maneira excessiva,
assim como nos misticos "a sabedoria instintiva". A consciéncia criadora corresponde,
portanto, a um desenvolvimento excessivo do pensamento 16gico, concentrando a energia
de criagio nos calculos e principios do entendimento®™. Esta inversio corresponde, como
observa o filosofo, a um excesso ¢ a uma disfungfio do organismo. Nietzsche observa, nas
notas preparatorias a ST, que a partir de Socrates se desenvolve o desaparecimento da
forma pelo contetdo, o arabesco artistico "¢ substituido pela linha reta”, assim como se
inicia o combate ao inconsciente, como expressio da primazia dos principios 16gicos €
cientificos®’. Com o excesso da atividade consciente, gue corresponde a imibigdo da
manifestagfo instintiva, o instinto se torna critico e ndo age mais de modo ativo e produtivo

orientando a acéio e o pensamento. A transformacfio da energia das forgas afirmativas ¢

% O filésofo observa, em ST, que o socratismo é mais antigo que Socrates e comegou a exercer seu efeito
dissolvente sobre a tragédia a partir do didlogo (KSA1, p.42). Com esta observaco, na qual é feita uma
distingBo entre a figura de Socrates € o socratismo, o filssofo indica um elemento essencial de sua
interpretagiio, a de Socrates como um tipo ou representante de um momento histérico, no qual se expressa os
tragos € a linha predominante de uma época. Nietzsche afirma, na se¢io 13 de GT, que "o prodigioso motor
do socratismo 16gico” ("ungeheure Triebrad™) se encontra, por assim dizer, atras de Socrates. Este encarna,
em sua filosofia e em sua histéria, a tendéncia dominante no desenvolvimento da sociedade, aquela onde se
consolida a supremacia da consciéncia e do entendimento sobre o saber e o conhecimento instintivo.

¥7 Sobre 2 critica a0 socratismo ver fragmentos 1(7) (25) (27) e (43) in K54, Vol 7.
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criadoras em energia critica corresponde a um bloqueio e inibi¢io da atividade, o que se
traduz em um enfraquecimento das formas inconscientes e imstintivas de percepgédo ¢
conhecimento. A disfungBo e o excesso orginicos identificados por Nietzsche parecem
corresponder, no plano da vis@o socratica de mundo, a um combate intensivo da arte e do
principio criador, o que ganha expressio nas criticas e mudangas introduzidas por
Euripedes na tragédia antiga. O predominio do entendimento corresponde a um
enfraquecimento do organismo, pois o excesso da atividade consciente, por natureza critica,
acaba debilitando a atividade inconsciente ¢ instintiva, que ja ndo age produtivamente, mas

de modo invertido, para ofuscar e impedir a atividade consciente.

A passagem acima ¢ uma das poucas passagens, em GT, onde Nietzsche analisa a
natureza da relagio entre o instinto e a consciéncia, assim como utiliza o termo instinto
(Instinkt), e nao pulsio (TriebY®. Ao longo de toda obra, e na maiona das caracterizagdes
das nogbes centrais de apolineo e dionistaco, o filosofo utiliza o termo pulsio (Tnieb). O
emprego do termo instinto concentra-se nas passagens onde o filosofo analisa o fendmeno
socratico, sendo utilizado, também, e de um modo significative, na seclio 16 de GT, para
caracterizar a sabedoria dionisiaca. A escolha do termo instinto, como vimos anteriormente,
esta associada 3 leitura feita por Nietzsche da obra de E.v Hartmann, Philosophie des
Unbewussten, a partir da qual o filésofo elabora sua reflex@io sobre a linguagem em US
(1869). Em sua teoria sobre o inconsciente e o instinto, Hartmann enfatiza que a atividade
instintiva nfo se desenvolve segundo principios mecdnicos e previamente estabelecidos,
mas como um tipo inconsciente de conhecimento, essencial na orientagio da agdio e da
formagio do pensamento consciente. Um dos principais objetivos do autor € mostrar a
importdncia € o papel do inconsciente em grande parte de nossas atividades, refutando a
tese de que a atividade reflexiva estaria na base de nosso agir e pensar. Como vimos,
existem ecos do pensamento de Hartmann na concepgfio de Nietzsche de uma sabedoria
instintiva, assim como pa primeira reflexfio sobre o fendmeno socratico, elaborada no
outono de 1869 para a conferéncia ST. O primeiro esbogo deste paragrafo sobre o
socratismo e o instinto, apresentado na segdo 13 de GT, foi desenvolvido em uma nota
preparatoria a conferéncia ST. Nesta nota, percebe-se sinais da leitura de PU sobretudo no

emprego do termo inconsciente, central na argumentacfo de Hartmann:
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"A tragédia grega encontrou em Socrates seu desaparecimento. O inconsciente € mais
vasto gue o nfo-saber de Socrates. O daimon € inconsciente {(das Unbewusste), mas sé vem
ao encontro do consciente (das Bewusste) sob o modo da inibigo: nfo tem agio produtiva,
somente ctitica. E o mais singular dos mundos invertidos! Senfio o inconsciente é sempre o

elemento produtivo e o consciente o elemento critico.” [1(43)].

Na sec¢io 13 de GT, Nietzsche emprega, no lugar de inconsciente, o termo "instinto” e
o termo ‘"sabedoria instintiva" como contraposicio aos termos "consciéncia" e
"conhecimento consciente”. Com a escolha do termo, o filosofo parece enfatizar a
existéncia de dois diferentes modos de conhecimento. A sabedoria instintiva, predominante
no artista, ou que € exercida pelos oradores, poetas, homens de Estado mencionados por
Socrates, e o conhecimento consciente, predominante no pensamento logico e na ciéncia,
assim como na arte onde prevalece o entendimento, como a arte de Euripedes. A partir do
fermo instinto, aqui associado a sabedoria, o filosofo parece chamar atengfio para um tipo
de saber que, embora apoiado em principios distintos daqueles que caracterizam a reflexdo
e a consciéncia, desempenha um papel essencial na orientagio da atividade consciente. A
concepco de instinto como criador e afirmativo estd associado, ainda, & arte como um tipo
inconsciente de sabedoria e conhecimento. Segundo Nietzsche, como vimos, a arte tragica
ndo € para o espectador antigo uma forma de divertimento, mas uma experiéncia, a partir da
gual ele amplia ¢ aprofunda sua compreensio de si ¢ da existéncia. O filésofo parece
transpor a reflexfio sobre o conhecimento inconsciente, elaborada por Hartmann, para o
contexto estético de GT, no qual aquela reflexdo ganha um novo sentido, sobretudo como
oposi¢o entre socratismo € dionisismo. Como observou V. Caysa, na obra posterior de
Nietzsche, particalarmente em Para além de Bem e Mal | o instinto é descrito como base da
razdo ¢ do pensamento consciente, como uma forma de inteligéncia, € nfio como uma
atividade "simplesmente irracional"®. O filésofo nfo nega a importincia da atividade
consciente com sua critica, mas procura problematizar a concepgiio, predominante na
histéria da filosofia, da consciéncia como separada e oposta ao instinto. Esta reflexfio ja se
inicia em GT, nos fendmenos do socratismo ¢ dionisismo, onde Nietzsche enfatiza o carater

criador do mstinto como modo de mdicar a inversio ou enfraguecimento decorrente de uma

% P. Lacoue-Labarthe chamou ateng3o, em sua tradugdo de GT, para o uso diferenciado que Nietzsche fez dos
termos pulsfo (Trieb) e instinto {Instinkt). Ver sobre isso a nota dos tradutores in NIETZSCHE, F. La
Naissance de la Tragédie. Fragments posthumes. Automne 1869-Printemps 1872, op.cit, pp.20-21.

¥ Caysa, V. (verbete Instinkt) in Ottmarm, H. Nietzsche Handbuch. Metzler, 2000, p. 257.
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concepgdo que opde consciéncia e instinto, dado que esta oposicdo pressuple ndo apenas
uma negagio da atividade instintiva, mas da agfo produtiva e ativa que ela exerce sobre

atividade consciente.

O fato de Nietzsche abandonar o uso do termo inconsciente, em GT, ¢ bastante
significativo. Enquanto nesta obra o instinto ¢ apresentado como for¢a afirmativa e criadora
e a consciéncia como critica e dissuasiva, no fragmento de 1869 o "inconsciente € o

elemento produtivo e o consciente o elemento critico™”

. Aqui a contraposico ressaltada €
entre ¢ inconsciente e o consciente, como estados do organismo nos quais se desenvolvem
a atividade instintiva e reflexiva. Esta nota chama atengfo para um aspecto singular néo
apenas de GT, mas dos escritos postumamente publicades, a saber, 0 fato de Nietzsche
utilizar raramente o termo inconsciente, apesar de sugerir e pressupor, na estética de GT, a
importéncia da atividade inconsciente tanto no funcionamento do organismo, como €
indicado na atividade onirica, quanto na criagio artistica e no conhecimento. Schlimgen,
em sua reflexfio sobre o inconsciente no primeiro Nietzsche, fez uma importante
observagio. O inconsciente, para o filosofo, faz parte de um dominio insondavel ("micht
ergrindbar”), ele nfo pode ser mvestigado ¢ conhecido de modo racional-epistémico. A
energia inconsciente s6 pode ser transposta e traduzida a partir de um processo metaforico,
sé pode ser, portanto, comunicada de modo artistico ou linguistico *1 " Vimos como o
filésofo compreende a linguagem ¢ a arte como um processo de transposigdo, a partir do
qual as sensagOes ¢ representagdes inconscientes sdo convertidas em formas comuniciveis
pela linguagem. O fato de nfio utilizar o termo inconsciente parece estar ligado ao modo
como a reflexfio sobre a linguagem se forma na primeira filosofia de Nietzsche, a saber, de
modo insepardvel de uma reflexdo sobre a arte e sobre a génese da tragédia antiga. Pode-se
dizer que o inconsciente, ou as fungSes de uma tal atividade, se concentiram ora no Uno
Primordial, ora na figura de Dioniso, dado que estes estfio associados a energias ¢ pulsdes
sem forma ou conceito, entendidas como condiciio de formagio tanto dos sentimentos e
experiéncias, quanto das formas da linguagem. O inconsciente esta associado, ainda, aos

elementos ligados a Dioniso, como a musica e o sdtiro, assim como ao sonho apolineo.

% Em ST, Nietzsche elabora a seguinte versio: "Nas naturezas produtivas é o inconsciente que age de maneira
criativa ¢ afirmativa, enguanto a consciéncia € critica e dissuasiva. Nele (em Socrates), o instinto forma-se
critico ¢ a consciéneia cradora” (8T, p. 542).

** QCHLIMGEN (verbete Unbewusst) in Ottmann, H. Nietzsche Handbuch. Metzler, 2000, p.347.
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Este 4mbito inconsciente do mundo interno é, como vimos, a base da criagiio poética e da

formacdo da linguagem.
Linguagem poética e conceitual

Na reflex&o sobre Euripedes e Socrates, desenvolvida em GT, Nietzsche analisa dois
elementos centrais da concepgdo da linguagem presente nos péstumos. Primeiramente, a
contraposigdo entre a tragédia antiga, de Esquilo e Sofocles, ¢ a tragédia de Euripedes
corresponde a distingio entre duas diferentes formas de lingnagem, a linguagem poéticac a
linguagem usual. Enquanto a imagem poética, como expressdo de um estado dionisiaco,
ndo ¢ idéntica a si mesma, mas ¢ signo de um significado que exige uma expressio
simbolica, a linguagem que caracteriza a tragédia de BEuripedes é descrita como uma
linguagem publica ¢ usual, um signo funcional e comunicativo. As palavras do poeta
encontram-se dentro dos limites da consciéncia, assim como h4 na linguagem identidade
entre signo e significado. Nietzsche caracteriza a linguagem poética de Euripedes como a
"linguagem da mediocridade burguesa” ("biirgerliche Mittelméssigkeit"). Esta linguagem ¢é
mediocre pois tornou-se a copia fiel da realidade cotidiana, suas tendéncias politicas e a
vida comum. A linguagem € mediocre pois reduziu a idealidade e o simbolismo da tragédia
antiga a algo famliar e conhecido. Em segundo lugar, Nietzsche associa esta linguagem ao
pensamento consciente do poeta, estabelecendo uma estreita relagio entre a linguagem
comum e consciéncia®. Com a formagdo da sociedade se constituem regras de emprego da
linguagem a partir das quais 0 homem generaliza impressdes e experiéncias que ndo sio
jamais idénticas. O mundo do qual podemos nos tornar conscientes, o mundo que
comunicamos pela linguagem, ¢, assim, um mundo gregario, superficial, generalizado. A
linguagem esta estreitamente ligada 2 uma fungéio comunicativa, assim como a um emprego
usual e convencional de signos que tem como base uma determinada estrutura fixada na
memoria e na consciéncia. A configuraciio desta estrutura limita e circunscreve o campo de
significagbes da linguagem. O que caracteriza a linguagem poética, entretanto, & a

capacidade de preservar a riqueza da experiéncia interior, de um dominio inconsciente que

20 filosofo estabelece aqui uma relagio entre e linguagem comum ¢ a conscidncia que serd essencial no
aitimo periodo de sua obra e que ele assim expressou: "0 homem inventor de signos & ao mesme tempo o
homem cada vez mais agudamente consciente de si mesmo; somente como animal social o homem aprenden a
tomar consciéncia de si mesmo. (...) Nossas agdes s@o, no fundo, todas elss, pessoais de uma maneirs
incomparavel, ..., ilimitadamente individuais; mas t3o logo nos as traduzimos na comsciéncia, elas ndo
parecem mais sé€-fo.." NIETZSCHE, F. "A Gaia Ciéncia" in Os Pensadores. Trad. Rubens Rodrigues Torres
Filho. Szo Paulo, Abril Cultural , 1983, p. 217.
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Nietzsche define como complexo e inabarcavel. O filésofo estabelece uma distingdo entre a
musicalidade da palavra, sua forga simbélica, ¢ uma palavra intencionada e dingida pela

consciéncia.

Vimos que as imagens de sonho ¢ as visdes constituem a fonte de criaglo do poeta ¢
do dramaturgo e representam um nivel inconsciente de articulag@o e conversio do plano
mais profundo das emogdes ¢ representages. O processo de criagdo das alegorias ¢
simbolos parece ser distinto daquele que engendra a linguagem, pois esta pressuple que as
representagOes sejam submetidas a atividade da memona e da consciéncia. A criagio
poética, caracterizada pela linguagem figurativa, parece tornar possivel a passagem do
plano da sensagfio ao plano da linguagem. Como sugere o fildsofo no fragmento 9(125), a
musica engendra a imagem e somente depois o pensamento: “Que a musica possa
engendrar pensamentos? Primeiro imagens, caracteres, depois pensamentos. O mifo antigo
nascen, em grande parte, da musica. Uma série de imagens. S3o os mitos frdgicos ©. O
interessante desta reflexfio estd no modo como o filésofo formula seu pensamento. A
musica engendra o mito e engendra o pensamento tragico, mas o ponto de partida de sua
criagio é sempre a criagio de imagens e figuras. Como se a imagem resultante da
transposi¢io sonora representasse um momento anterior ao da passagem a estrutura de
signos linguisticos e ao pensamento. Enquanto a transposi¢dio que constitui a linguagem
supdbe um reprodugdo, uma analogia segundo experiéncias vividas, a transposigdo
metaforica supde também um jogo de associagOes e de semelhangas, mas este se funda no
deslocamento ¢ substituigdio do significado préprio pelo figurado. As suposigdes que
funcionam como condigdio da estrutura seméntica da fala comum s#o suspensas, quebra-se
a referéncia que liga a palavra a seu sentido e abre-se um jogo de semelhangas e
significacbes estranhos a linguagem usual. As imagens poéticas, nfio estdo submetidas,
como a linguagem, ao principio comunicativo ¢ ao sistema determinado de signos €
relagdes, tornando possivel expressar simbolicamente, a partir de um jogo seméntico, um
dominio da expenéncia ndo acessivel 3 linguagem ¢ ao conceito. Este ¢, como veremos a

seguir, o papel do simbolo e da alegoria.
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3. Simbolo e Alegoria (Symbol e Gleichnis) >

Em GT, Nietzsche enfatiza dois diferentes aspectos caracteristicos das imagens
alegéricas ¢ simbdlicas - o lado particular e finito, ¢, a0 mesmo tempo, profundamente
significativo da imagem. Os limites da poesia indicam, de um lado, a prioridade de um
modo ndo-conceitual e imediato de expressio, da musica e do canto coral como formas de
experiéncia de uma realidade inacessivel a palavra e ao conceito. De outro, a poesia toma
possivel a passagem da sensagdio, da dor originaria ao mundo dos sonhos ¢ das imagens
apolineas. As imagens poéticas séo, como vimos, uma transposiciio artistica da experiéncia
dionisiaca. E este ato artistico do poeta consiste em criar, a partir das sensagdes, uma forma
especifica de imagem: as alegerias e simbolos. Ora, 0 que ha em comum entre ambas é
significar nio por meio do sentido proprio, mas de uma imagem, na qual este sentido fica,
por assim dizer, potencializado. Nietzsche desenvolve uma reflexfio sobre as nogdes de
simbolo ¢ alegona ao longo dos ensaios ¢ fragmentos postumos do periodo de elaboragio
de GT. Uma breve andlise desta reflexSo nos permitird compreender o sentido e as
variagdes de sentido no uso destes conceitos nos escritos péstumos, assim como o sentido

que adguirem na primeira obra de Nietzsche.

Imcio a andlise com a nogdo de simbolo, ndo apenas por ter surgido primeiro nos
escritos preparatorios a GT, mas por possuir um sentido mais amplo, em relagio ao qual
podemos situar o termo alegoria. O termo simbolo surge, pela primeira vez, no fragmento
3(20), escrito como esbogo para DW. Neste fragmento, a nogéio de simbolo é definida como
a "transposi¢do de uma coisa em uma esfera completamente diferente”. Nietzsche a utiliza
em um senfido correspondente no fragmento 5(80), onde trata-se de caracterizar a
passagern da vontade & representagfio, descritas como duas diferentes esferas, como uma
atividade de simbolizagfo, um processo de "associagdo de simbolos da linguagem". Esta
relagio com a lingnagem ¢ retomada, como vimos, no fragmento 12(1), onde a palavra ¢
definida como simbolo, no sentido de nfio corresponder completa nem necessariamente as
coisas. Também aqui o termo corresponde a uma transposigio entre diferentes esferas, ou

seja, a esfera da dor origindria e aquela das representagdes. Neste fragmento surge,

“H4 uma multiplicidade de traducbes possiveis para "Gleichnis”, tais como metafora, analogia, pardbola,
alegoria ¢ comparaggo. Optei pela palavra alegoria, pois quis acentuar o sentido figurativo do termo, dado
que, como argumento 2 seguir, este ¢ um dos sentidos mais enfatizados por Nietzsche. Neste contexto, o uso
de metafora seria igualmente possivel, mas € utilizado pelo filosofo na segdo 8 de GT de um modo bastante
significativo, o que indica a importincia em manter a distingfio em relagao a "Gleichnis”.

230



entretanto, um deslocamento de sentido do termo simbolo, como também de alegona, pois
Nietzsche ressalta seus limites como modo de expressdo. Ambos séo descritos como formas
de tradugdo e interpretacio, como imagens incompletas do contetido vivenciado na musica.
A partir deste sentido ¢ enfatizada a incongruéneia e distdncia da imagem simbolica em
relacio a seu fundamento.

No grupo de fragmentos 8 e 9, escrito no mesmo periodo do fragmento 12(1), o
filosofo da continuidade & esta associag3o com a linguagem, mas comega a ampliar ¢
deslocar, em uma nova direcdio, a significagio do termo simbolo. O fragmento 9(88) ¢ um
exemplo desta modificagio, pois simbolo aparece com um duplo significado, o de
"linguagem para o universal”, e aqui estd associado 4 musica, e como "meio de lembrar o
conceito”, onde a musica passa a ser utilizada como modo de expressar o concetto. Nesta
passagem, o termo simbolo corresponde tanto & generalidade e riqueza da linguagem
musical, quanto ao sentido de signo mneménico, de meio de representagiio do conceito. A
principal mudanca no uso do conceito ¢ expressa nos fragmentos 8(41), 9(52) e na
seqiiéncia a eles relacionados™. Neles o termo ¢ utilizado para descrever a linguagem € o
conceito como fendmeno artistico, como uma proje¢io continua de imagens ¢ formas. A
linguagem néo ¢ concebida como um modo limitado de expressdio, como no fragmento
12(1), mas como um fendmeno artistico, no qual uma imagem ¢ engendrada no lugar de
uma coisa. Nietzsche parece dar continuidade & primeira caracterizagio do termo simbolo,
como transposicdo de uma coisa em uma esfera diferente. O movimento de transposigio
liga artisticamente duas diferentes esferas, engendrando uma imagem no lugar da sensagfo.
Enfim, o simbolo € tratado como um mode de expressdo singular, capaz de comunicar
conteudos nfo acessivels a linguagem comum na seqiiéncia onde Nietzsche franscreve e
analisa as citagdes de Schiller. Nestes fragmentos, o filosofo imprime uma dupla diregio a
interpretag@o da nogéo de simbolo. De um lado, ¢ desenvolvida uma articulaco enire o
simbolo e a linguagem que n#o foi incluida em GT, permanecendo em estado de notas ¢
fragmentos. De outro, o duplo aspecto do termo simbolo anunciado nestes fragmentos, o de
exemplo particular de e, a0 mesmo tempo, significativo, é retomado e desenvolvido em GT.
Aqui me concentro na analise da relagio entre os escritos postumos e GT, retomando a

articulagdo com a linguagem no item seguinte.

% Cf fragmentos 8 (67) 9(72) (76), 16(13).
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A alegoria, diferentemente do simbolo, é pouco mencionada nos postumos. O primeiro
sentido, apresentado no fragmento 5(16), € o da contraposigio entre o particular e a geral,
como a cena tragica em relagiio & misica”™. Na nota 8(7), preparatéria a segdo 5 de GT, o
filosofo estabelece uma relaglo entre a alegoria e a analogia (Analogie): "A loucura
dionisiaca se manifesta através de uma alegoria andloga (analogen Gleichniss). amor pelas
filhas misturado a desprezo ¢ ultraje. O substrato criador ¢ a dor dionisiaca origindria que se
exterioriza em uma imagem analogica (analogen Bilde)”. As imagens do sentimento, o
amor ¢ o desprezo, sfo alegorias e imagens analogicas da dor originaria, recursos
figurativos do poeta para expressar sua experiéncia. O termo analogia indica que ndo ha
identidade entre as esferas, mas uma semelhanca de relagfes. Enfim, no fragmento 8(29), a
linguagem ¢ descrita como uma unifo enfraquecida entre masica ¢ imagem. Em relagfio a
magia dos sons, a imagem ¢ uma simples alegoria: "a imagem ¢, também aqui, somente
uma alegoria da natureza dionisiaca do som". Aqui, como também ao longo de todo
fragmento 12(1), a alegoria ¢ interpretada como uma expressio enfraquecida e indireta do
mundo imediato e claro da melodia.

Este conjunto de significados de simbolo e alegoria, com excegdo da associagfo entre
simbolo ¢ linguagem, foram retomados e desenvolvidos em GT. Nietzsche emprega os dois
termos, na maioria dos casos, de modo equivalente™, utilizando tanto o sentido critico, para
enfatizar a primazia da musica, quanto o sentido produtivo, a fim de indicar a riqueza da
imagem poéfica.

Na segiio 6, como vimos, o filésofo apresenta a argumentagfio mais clara dos limites da
linguagem em relagdo & expressdo do contetido dionisiaco da miisica: "No lirismo, o poeta
ndo pode dizer nada que nfo esteja, no mais alto grau de universalidade e validade, contido

na misica. Com relagio & misica toda representagio ¢ somente alegoria: dai que a

% "0 coro na tragédia comparado 2 orquestra? A alegoria (Gleichniss) torna-se compreensivel através do
geral (Generelle)? Como?* int K84, Vol. 7, fr. ar. 5(16).

% 830 poucos os comentadores que chamaram atengio ou analisaram o emprego e a significagio dos termos
simbolo e alegoria em O Nascimento da Tragédia. Lacoue-Labarthe, em sua tradugo desta obra, observou
que Nietzsche utiliza de modo equivalente os dois termos, ou seja, como imagens que representam "a visio
irrepresentavel” do Uno Primordial ou de Dioniso. Klein, diferentemente, considera que o fildsofo emprega
dois diferentes termos - simbolo e alegoria - justamente para enfatizar a distingZo e oposicio entre musica e
imagem. Neste caso, simbolo estaria referido ao Uno primordial e ao mundo nfo-representativo da misica e
alegoria 20 mundo da individuagio e da aparéncia. Como procuro mostrar, a seguir, embora o emprego destes
termos seja, em GT, na maioria dos casos, equivalente, o filosofo desenvolve uma associagio entre simbolo e
pulsdo, sobretudo na expresséo "simbélica”, a partir da qual o termo simbolo adquire um sentido mais amplo,
no qual se inclui o de alegoria. Ver LACOUE-LABARTHE, P. La Nuissance da la Tragédie, op. cit, p.19 ¢
KLEIN, W. Nietzsche and the Promise of Philosophy. New York, 1997, pp. 109-113.
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linguagem, enquanto 6rgio e simbolo do fendmeno, jamais se aproxima do fundo mais
intimo da musica”. Aqgui a Tepresentagio ¢ a linguagem s@o alegorias ¢ simbolos,
expressbes particulares e parciais da universalidade da musica. No fragmento 12 (1), como
vimos, o filésofo analisa detalhadamente a relagiio entre mésica ¢ imagem, enfatizando os
limites da linguagem como expressio do fundamento conceitual e figurativamente
insondavel simbolizado na melodia. Nele fica claro a equivaléncia no uso de simbolo e

. . . n - . L, 7
alegoria para expressar a exterioridade ¢ incongruéncia entre imagem € musica’’.

Os termos sdo usados, também de modo equivalente, para expressar a riqueza da
linguagem figurativa como modo de expressio. Na se¢do 16 de GT, o filosofo observa:

"Duas sortes de efeito costuma, pois, exercer a arte dionisiaca sobre a faculdade
artistica apolinea: a misica incita a uma infuigdo alegorica (gieichnisartigen Anschauen) da

universalidade dionisiaca, a musica, em seguida, faz aparecer esta imagem alegorica em sua
mais alta significagio”.

"(...) concluo a aptiddio da miisica para gerar o mifo, isto €, o mais significativo dos
exemplos, € precisamente o mito frdgico: o mito que fala do conhecimento dionisiaco em
alegonias ".

"Se pensarmos agora que a musica, em sua suprema intensidade, tem também de
procurar chegar a uma suprema figuragdio, temos de considerar como possivel que ela saiba
encontrar a gsxpressﬁo simbélica (symbolischen Ausdruck) para sua sabedoria propriamente
dionisiaca” .

Nesta secfio, a alegoria e o simbolo sio descritos tanto como expressio particular de
uma generalidade, quanto como seu exemplo mais significative. Nietzsche caracteriza,
nesta passagem, a relagio entre 2 arte apolinea e dionisiaca como uma relacio de profunda
significagiio entre o particular e o geral, o visivel e o invisivel. A imagem e a figura
resumem e conceniram em si a infinitude e a generalidade dionisiaca, gerando uma
pluralidade de interpretagdes e significagdes. O poeta procura, através de semelhangas ¢
analogias, simbolizar o ilimitado da experiéncia dionisiaca, tudo o que foi ai sentido e
experimentado. Vimos como a musica, simbolizando uma esfera anterior a toda
manifestacio, "pode tolerar miltiplas objetivacdes ¢ multiplos textos” (KSAIL, p. 48).

Procurando interpretar em imagens a musica, o poeta faz a experiéncia dos limites da

¥ De acordo com o Deutsches Worterbuch de Jacob e Wilhelm Grimm, este uso restritive dos termos simbolo
e alegoria era corrente no final do século XVIII ¢ no século XIX. Os termos eram acompanhados de um
complemento de restri¢io quando tratava-se de expressar seu sentido improprio e derivado (“uneingentlich
und abgeleitet™) em relagdo a algo mais verdadeiro, como nos exemplos de Storm (1899) e de Goethe: "o
acontecimento externo é somente um simbolo do necessario interior”. *Todo o transitério € somente uma
alegoria" GRIMM, J. ¢ W. Deutsches Worterbuch , vol. 3 e 10, pp.1382 e 8191.

% ¢f NIETZSCHE, F. "O Nascimento da Tragédia” in Os Pensadores. Trad. Rubens Rodrigues Torres
Kitho.op. cit, , p- 16.
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linguagem, ou seja, dos himites de um modo de expressdo que nunca esgota ou abarca o
todo vivenciado na melodia. O simbolo e alegoria parecer cumprir este papel, séo recursos
do poeta para transpor os limites da linguagem a partir de um modo figurado e indireto de

eXpressao.

Nietzsche utiliza na maioria dos casos, em GT, os termos simbolo e alegoria em um
sentido equivalente. As variagfes de sentido estfio associadas muito mais a freqiiéncia de
atribui¢lio de determinados sentidos a cada um dos termos, do que em uma diferenga
efetiva. Por exemplo, a relaglio enfre o geral e o particular, analisada acima, embora s¢ja
atribuida na maioria dos casos 4 alegoria, é também associada ao simbolo. Os exemplos
mais tipicos do uso de alegoria neste sentido sfo 0s seguintes:

"o reflexo sem imagem ou conceito da dor origindria na musica engendra, entio, um
segundo reflexo que ¢ a alegoria particular (einzelne Gleichnis) ou exemplo” (GT 5, p.44).

"A tragédia instala uma sublime alegoria - o mito- entre a validade universal da misica
¢ 0 ouvinte dionisiaco sensfvel, produzindo a impressio que a musica € apenas um meio de
dar vida ao mundo plastico do mito" (GT 21, p.134).

"A simbdlica do coro expressa em alegorias aquela relagfio origindria entre coisa em si
¢ fenbmeno" (GTS, p.59).

Neste altimo exemplo surge um sentido de simbolo, na expressdo "simbolica", que
Nietzsche nfo atribwi a alegoria. Esta ¢ talvez a inica significagfio onde se pode identificar
uma diferenga efetiva entre os dois termos. S3o intimeras as passagens onde Nietzsche
emprega simbolo nesta significagio:

"Na verdade, Arquiloco nfo € senfo uma visZo do génio - a qual ndo é mais Arquiloco,

mas o préprio génio do mundo que expressa simbolicamente sua dor nesta alegoria que é o
homem Arquiloco” (GT5, p.45).

"A linguagem ndo pode, de forma alguma, esgotar o simbolismo universal da musica,
pois é justamente a contradigfo e dor que estio no coragio do Uno Primordial que a misica
se refere simbolicamente” (GT6, p.51).

"No ditirambo dionisiaco 0 homem ¢ levado ao mais alto grau de suas faculdades
simbolicas. (...). E a esséncia da natureza que deve aqui se expressar simbolicamente" (GT
2, p.33).

Nestas passagens, o simbolo significa um modo de expressfio e a alegoria a imagem
correspondente a este modo. O coro se manifesta através de alegorias, mas seu modo de
expressio constitui uma "simbdlica”. A miisica como expressio do ser originario € descrita
como um "simbolismo universal”, assim como seu modo de manifestacio é simbolico.

Enguanto Arquiloco € uma alegoria, o génio se expressa simbolicamente. Enfim, o modo de

234



aparecer da esséncia da natureza € simbolico, assim como a danga ditirdmbica, o coro de
satiros sdo diverses graus de manifestagio simboélica de pulsbes dionisfacas. Nietzsche
parece esiabelecer uma relagiio entre o dominio das pulsdes de criag@io, expressas no génio,
no compositor, na natureza ¢ o modo simbélico de expressfo. Esta relagdo entre o simbolo
e contendos nio-representaveis da experiéncia, foi analisado nos itens relativos a Schiller e
a Hanslick. Vimos como o filosofo enfatiza os limites da linguagem em relagdo a um
dominio intraduzivel da experiéncia interna. Esta distAncia ¢ transposta artisticamente pelo
simbolo, entendido tanto como um movimento de transposigdo entre diferentes esferas,
quanto como modo de expressdio figurativo, capaz de interpretar aquela experiéncia. Este
sentido mais amplo, a alegoria nio possui em GT, embora ela seja uma forma de expressio
figurada como o simbolo. A alegoria parece designar o resuitado do processo de
simbolizagdio, a saber, a imagem engendrada pelo poeta ¢ o papel da imagem de dar
visibilidade a um dominio invisivel e ndo-figurativo. O simbolo, diferentemente,
corresponde tanto 4 imagem, quanto ao processo que a engendra. Como veremos, ele
guarda o sentido de "transposigfo entre diferentes esferas”, anunciado nos péstumos, ¢ esta

associado ao processo de transposiglo que caracteriza a linguagem.

A seguir trato de um aspecto significativo da historia do conceito simbolo, a distingdo
elaborada por Goethe entre simbolo ¢ alegoria (Symbol e Allegorie), a fim de situar, neste

contexto mais amplo, a escolba dos termos feita por Nietzsche.

3.1 - Simbolo ¢ Alegoria (Symbol ¢ Allegone)

Uma profunda e significativa mudanga na interpretagio do termo simbolo, assim como
sua delimitagio conceitual mais precisa, surge no interior da reflexfo estética clssica e
romamntica. Até 1790, como observa Todorov’", 2 palavra simbolo é utilizada tanto como
sindnimo de outros termos associados & expressio figurativa, como alegoria, emblema,
hierdglifo, quanto designa o signo arbitrario ¢ abstrato, os simbolos matematicos. Foi Kant
que, na Critica da Faculdade do Juizo, desvinculou o termo da significagio que possuia no
pensamento logico, como signo da razio abstrata, associando-o ao modo intuitivo de
apreender as coisas. A partir de 1797, o conceito adquire uma significagéo crescente no

pensamento de Goethe e em sua reflexio sobre a arte, passando a ser tema freqiéate de sua
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correspondéncia com Schiller. A palavra simbolo aparece, pela primeira vez, neste sentido
particular em uma carta de agosto de 1797:

"Observei, por 1sso, rigorosamente, os objetos que provocam este efeito e notei, com
surpresa, que eles, na verdade, sdo simbdlicos. Isto €, como quase nfio preciso dizer, eles
s3o casos eminentes que estio, em sua multiplicidade caracteristica, como representantes de
muitos outros, € abarcam em si uma certa totahidade, pedem uma certa seqiiéncia,
estimulam em meu espirito coisas semelhantes e estranhas, e exigem, tanto externa quanto

internamente, uma certa wnidade e universalidade” ',

Goethe descreve o simbolo como a mais significativa expressfio particular de uma
multiplicidade e totalidade, capaz de conter em si a unidade e o universal, assim como
suscitar impressdes opostas, como o estranho ¢ o semelhante. A diversidade de impressdes
produzida pelo simbolo estd ligada a concentragfio de significacdes contida nele, a partir da
qual captamos nfo apenas o particular, mas também o geral. O objeto simbdlico ndo toca
primeiramente o entendimento, ao contrério, ele surpreende e produz efeito, assim como
desperta impressdes diferentes, e até mesmo opostas. Dai, como observa Goethe, sua
capacidade em suscitar multiplos significados e de engendrar no espirito o semelhante, mas
também o estranho.

No ensaio postumo Sobre os objetos das artes figurativas (Uber die Gegenstinde der
bildenden Kunst), escrito no mesmo ano, Goethe assim descreve o simbolo: "Os objetos
assim representados parecem existir apenas por si mesmos e sio, no entanto, significativos
nas profundezas do seu ser, e isso em virtude do ideal que sempre leva consigo uma
generalidade"'®!. Neste ensaio, o poeta formula ¢ desenvolve a oposigio entre simbolo
(Symbol) e alegona (Allegorie). Enquanto o simbolo é descrito como um objeto expressivo,
capaz de significar ao mesmo tempo a si proprio e a um dominio mais amplo, as obras

alegéricas sdo caracterizadas como obras que brilham "em virtude do entendimento ¢ da

* Sobre a historia das teorias do simbolo e da distingdo entre simbolo e alegoria ver TODOROV, T. Teorias
do Simbolo. Trad. Enid Abreu Dobransky. Campinas, Papirus, 1996, especialmente pp.251-277.

1% “Ich habe daher die Gegenstinde, die einen solchen Effekt hervorbringen, genau betrachtet und zu meiner
Verwunderung bemerkt, dass sie eigentlich symbolisch sind. Das heisst, wie ich kaum zu sagen brauche, es
sind eminente Falle, die, in einer charakteristischen Mannigfaltigkeit, als Reprasentanten von vielen andem
dastchen, eine gewisse Totalitdt in sich schliessen, eine gewisse Reihe fordern, Ahnliches und Fremdes in
meinem Geiste aufregen und so von aussen wie von innen an eine gewisse Einheit und Allheit Anspruch
machen” Carta de Goethe a Schiller de 16./17.8.1797 in Der Briefwechsel zwischen Schiller und Goethe in
drei Banden. Vol. 1 1794-1797.0p. cit, p. 378.

1 GOETHE, J. W. "Uber die Gegenstande der bildenden Kunst" in Schriften zir Kunst und Literatur,
Reclam, 1999, p.76. Utilizei a tradugio de Todorov, publicada em Teorias de Simbolo, op. cit, p. 252.
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galanteria” ("durch Verstand, Galanterie"), das quais se deve esperar muito pouco, pois
destréem o interesse pela propria representagio. Em um outro texto de Goethe, de 1820, a
alegoria ¢ descrita como obra "plena de espirito, mas na maioria das vezes retérica ¢
convencional'™. A alegoria ¢ descrita como um modo direto de expressdio. Ela é uma
representagiio direcionada a fins racionais, sem valor figurativo proprio, cujo objetivo é
transmitir um sentido. A relacio entre o geral ¢ particular ¢, aqui, fundamentalmente
distinta do simbolo. Na obra alegérica, o particular vale unicamente como exemplo do geral
e, por esta razdio, a significagio permanece contida na imagem e pode ser captada direta ¢
integralmente. No simbolo, como vimos, o poeta ¢ capaz de encontrar no objeto multiplas
ressondncias e relagdes, enriquecendo ¢ ampliando a dimensdes infinitas o fendmeno
particular. Aqui a expressdo figurativa ¢ capaz de conter em si uma expressdo condensada
do mundo, na qual uma totalidade é de tal modo figurada em uma imagem que € capaz de
suscitar miltiplas associages ¢ interpretagdes. Goethe observa que a "simbdlica transforma
o fendmeno em idéia, a idéia em imagem, de tal modo gue a idéia permanega infinitamente
ativa na imagem e que, mesmo dita em todas as linguas, permanega indizivel"'®. O
fendmeno significado pelo simbolo ao mesmo tempo € € ndo ¢ idéntico a si mesmo, seu
contetado ndo cabe em um conceito, engendrando um tipo de linguagem de imagens, que,
gragas & pluralidade, torna possivel comumicar aquele conteddo nao apreensivel
conceitualmente. Goethe deu expressio, a partir da oposi¢do entre alegoria ¢ simbolo, a
duas diferentes formas de significagiio. Na alegoria, o conceito permanece contido na
imagem, seu contetdo é, por assim dizer, finito e poder ser integralmente compreendido. O
simbolo, a0 contrario, pertence a um dominio indizivel e suscita um esforgo infinito de

interpretago .

E proprio da imagem simbolica, segundo Goethe, captar vivamente um fendmeno
particular, de modo que recebemos, na observagio, a0 mesmo tempo o conteido singular €

algo além dele, criando na imagem uma espécie de plano ativo de significagio. Nietzsche

12 y7er TODOROV, T. op. cit, p. 256.

03 ]BID

104 & questdo da especificidade da significagio poética ¢ a distingdo entre simbolo ¢ alegoria, aqui traradas por
Goethe, sio temas fundamentais na estética roméntica. Ver sobre isso SELIGMANN-SILVA ' M. Ler o Livro
do Mundo, Tluminuras, 1999, especialmente pp.26-32. F. Schlegel afirmou, a esse respeito, que "existem
apenas duas linguas, a légica e a poética”, assim como; "toda beleza ¢ alegoria. O mais elevado, exatamente
por ser impronunciavel, s6 pode ser dito alegoricamente”. Como observou Seligmann, F. Schiegel substituin,
na versio de 1823 desse texto, o termo "alegoricamente” por "simbolicamente”, "provavelmente sob a
influéncia dos escritos de Creuzer e Schelling”. Cf Ler o Livro do Mumdo, pp. 28 ¢ 30. Goethe representa o
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desenvolve, em GT, uma concepgiio semelhante da imagem poética, sobretudo a partir da
relagiio entre musica e imagem. A 1ofisica, com vimos, d4 um novo lugar 2 poesia. Ela
ressalta seu lado figurativo, umindo a palavra e a imagem de modo vivo e significativo. Na
seqiiéneia deste fragmento, o filosofo observa: "por outro lado, o pensamento se retira: por
isso sentimos (empfinden) de modo mitico, ou seja, vemos uma ilustracio do mundo”
[KSA7, 9(79)1. Na secio 17 de GT, o filosofo retoma esta reflexfio sobre a imagem
simbolica, observando: "atraveés da musica diomisiaca o fenfmeno singular se enriquece e
amplia as dimensdes de uma imagem do mundo” (KSA1, p.113). Semelhante ao simbolo
em Goethe, o fendmeno particular contém a multiplidade e riqueza de relagSes do geral,
assim como nio ¢ compreendido conceitualmente, mas a partir de um sentir € de uma visgo.
Sua vivacidade € capaz de engendrar uma imagem abreviada do mumdo, suscitando
multiplas associagbes e interpretagdes. Enquanto em Goethe o simbolo se opde 2 alegoria
(Allegorie), como representagdo direcionada a fins racionais, integraimente apreensivel, na
reflexdo de Nietzsche, a alegona (Gleichniss) e o simbolo contém em si uma infinidade de
significagbes e se contrapdem ao conceito, como signo funcional e comunicativo. E
possivel que o fildsofo, ao escolher a palavra Gleichniss, ¢ nfio Allegorie, tenha procurado
marcar a distingo entre a imagem poetica € 0 conceito, pois a palavra Allegorie ficou
associada, a partir da distingiio de Goethe e de todo o desenvolvimento posterior desta
disting3o, sobretudo em Creuzer e Schelling, a um tipo funcional e instrumental de

~ 103
expressio’®.

Ha, entretanto, uma especificidade na reflexio de Nietzsche sobre o simbolo,
desenvolvida nos escritos postumos, que a diferencia tanto da nogiio de alegoma
apresentada em GT, quanto da nogfio de simbolo elaborada por Goethe. O simbolo possui,
como vimes, uma dupla significagfio, designando ndo somente a imagem poética, viva ¢
significativa, mas o conceito, como signo comunicativo. Para o filosofo, ambas as
linguagens supdem um processo de transposigdo entre diferentes esferas, na qual ocorre a
conversdo de sensagies em representagdes. Ambas pressupdem, por isso, uma interpretagfio

das sensagdes a partir da estrutura e das formas da linguagem. O simbolo designa, ao

inicio de um longo desenvolvimento, no século XIX, da investigagio sobre a especificidade da expressio
simbolica.

' Vimos como encontram-se ecos da concepeio wagneriana de sonho alegorico na reflexdo de Nietzsche em
GT. E mteressante destacar, a esse respeito, que Wagper utiliza a expressio "allegorischen Traumbild”, ao
passo que Nietzsche "gleichnisartigen Traumbild”". O filosofo parece evitar o termo Allegorie, possivelmente
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mesmo tempo, estas duas diferentes formas de expressdo, pois ambas possuem uma mesma
caracteristica essencial - a de interpretar e construir seu objeto. Enquanto a linguagem usual
constrdi seu objeto a partir de um sistema de signos e relagdes, a linguagem poética procura
construi-lo artisticamente, a partir de um jogo com o significado proprio. Ao longo de sua
reflexsio sobre 0 Uno Primordial, e da passagem e conversio deste ao mundo fenoménico, o
filésofo percebe que a linguagem supde uma relagio interpretativa com o mundo, pois
jamais pode simplesmente reproduzir um imbito inconsciente de pulsbes e sensagdes, mas
transforma-lo e converté-lo, em uma atividade permanente de construgio de seu objeto. O
simbolo d4 expressdo justamente a este carater interpretativo, ao engendrar uma imagem no
lugar de uma coisa ou de uma sensagfio. Enquanto em GT, a questdo de Nietzsche ¢
ressaltar as riqueza e os limites da linguagem poética, nos escritos postumos aparece, pela
primeira vez, um tema que serd fundamental na reflexfo posterior do filésofo, o cardter
interpretativo da linguagem comum e a investigagio da natureza tropica e figurativa de toda
linguagem.

3.2 - Linguagem e simbolo

O segundo aspecto comurn entre a linguagem conceitual e poética € o fato do conceito
ter sido, em sua génese, imagem e simbolo, um fenémeno artistico. Nietzsche observa, no
fragmento 8(41), que o conceito e a imagem, assim como o mundo dos fendmenos, sdo um
stmbolo da pulsfio. O movimento que leva o artista a idealizar a natureza e cada homem a
produzir uma visio figurada (bildlich Anschauen) de si e das coisas sfo expressio da
pulsdo artistica, da forga inconsciente produtora de formas. Assim como a linguagem ¢
caracterizada, em US, como atividade instintiva, a partir da qual se forma o pensamento
consciente, a linguagem ¢ descrita, nestes fragmentos, como uma forga ou pulséo produtora
de formas. Aqui, entretanto, diferentemente de US, o fildsofo estabelece uma estreita
relago entre a linguagem e o simbolo. A pulsio que forma a linguagem estd associada a
uma atividade simbolica, de construgfo ativa de formas e imagens. As formas e a estrutura
da linguagem, s quais Nietzsche pouco se refere em GT, correspondem a uma atividade de
assimilaglio e interpretagfio. Vimos no fragmento 5(80), como as categorias de sujeito e

objeto, o conceito de causalidade, sio categorias e relagbes construidas pela linguagem,

em tazio de sua ligagio com o conceito. Cf WAGNER, R. Beethoven. Koln, Edmund Bercker, 1944, pp.23-
24 e Nietesche, F. KS4 1, p. 44,
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resultante da associagio de simbolos. O conceito, como vimos, €, em sua génese, um
simbolo, um hieroglifo. O conceito € uma imagem que foi, pouco a pouco, se convertendo
em um signo de um grande numero de fendmenos, em um simbolo de relagdes abstratas.
Esta identificacio de uma génese comum na formacio da linguagem e do conceito,
enquanto produgfio de simbolos, indica semelhancas entre a reflexfio elaborada na época de
GT ¢ aquela desenvolvida no ano seguinte, em Sobre Verdade e Mentira no Sentido Extra-
Moral, onde € discutida a tese da natureza figurativa da linguagem. A reflexfio sobre o
simbolo indica o intimo parentesco do tropo e da figura com o processo de formagéo da

linguagem, pois, como vimos, trata-se da produgcfo de imagens no lugar de coisas.

E como se a reflexio de Nietzsche, voltada, em determinado periodo, para o Uno
Primordial, se desenvolvesse em uma direcio que leva o fildsofo a se afastar e a colocar
em questdo as teses elaboradas em sua primeira obra. De um lado, o que inicialmente se
constitui como uma reflexfio sobre o Uno Primordial, a conversdo da dor originaria, una ¢
indivisivel, em formas e imagens, se desloca, pouco a pouco, para uma caracterizagéo do
mundo interno como um domimio formado de energias e pulses, a partir das quais se
constituem diferentes planos da atividade inconsciente, as sensagdes e sentimentos, assim
como as representacdes inconscientes ¢ conscientes. Este plano inconsciente do mundo
interno é caracterizado como néo-subjetivo, a fim de enfatizar a diferencga entre a atividade
das pulsdes ¢ sensagbes ¢ as formas da vontade e das representacgdes individuais. Subjetivo
¢, para Nietzsche, neste momento, o plano da experiéncia interna associado as formas e
figuras, que podem vir a ser convertido em linguagem e representagdes conscientes. A
esfera do ndo-subjetivo, por sua vez, € o plano das pulsGes, a partir do qual s3o engendradas
representagdes, caracterizado, por isso, como nio-figurativo, sem imagem ou conceito. O
movimento de energias ¢ pulsdes ¢ a base e condigfio de desenvolvimento da reflexdio ¢ da
consciéncia. As pulsGes engendram as representagdes e, a0 mesmo tempo, escapam € se
subtraem das formas e configuragBes. Esta €, como vimos, a especifidade das pulsdes
dionisiacas, que criam e voltam sempre a criar, sem se fixar, como a pulsio apolinea, nos
limites da forma. A dissolucfio do conceito de Uno-Primordial neste mundo imanente de
pulsdes e energias parece se desenvolver justamente no contexto de uma reflexfio sobre a
natureza simbélica da linguagem. A forga inconciente que produz formas, a pulsio que

engendra simbolos pressupbem, como vimos, um movimento de transposicio entre
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diferentes esferas. A linguagem se constitui, como observou Figl, na forma do hiato'®, ela
transpde diferentes esferas sem que algo daquilo que da inicio ao processo seja transmitido
ou retido pela imagem. Af tem inicio a atividade interpretativa da linguagem. O simbolo ¢,
justamente, a ponte que liga estas esferas separadas e, por isso, ele € expressio, desde o

inicio da reflexfio de Nietzsche, de uma atividade artistica e interpretativa.

% yer FIGL, op. cit., p.151.
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Observacoes Finais

Na concepeiio de Uno Primordial (Ur-Ein), desenvolvida em GT, Nietzsche estabelece
como nacleo central a guestfio da eterna contradigio, da dor que sofre eternamente e
procura seu prazer ¢ libertagfo. Esta desunifio no interior do ser origindrio cria este eterno
movimento de criacdo e dissolugdo do mundo da individuac8o, no qual a dor eternamente
sofre ¢ se liberta de sua contradigdo. Esta desunifio do Uno Primordial consigo proprio, da
qual nasce a dor, ¢ scmelhante & concepgio de vontade de Schopenhauer, caracterizada
como eterno sofrimento e insatisfacdo. Semelhante €, também, o carater ontologico do Uno
Primordial, no interior do gual se desenvolve uma oposigio entre aparéncia e esséncia,
entre a eternidade e unidade da dor em contraposic3o a finitude e pluralidade do mundo
fenoménico. A diferenga decisiva em relaglio & concepgio de vontade de Schopenhauer
estd, como vimos, na libertagiio do sofrimento, e no em sua resignacio passiva, assim
como na ativa € prazeirosa criagio da aparéncia. O sinal mais claro do distanciamento de
Nietzsche em relagio a Schopenhauer ocorre no fragmento 12(1), no momento em que a
propria vontade, compreendida em DW como vontade metafisica, se transforma na forma
mais universal da aparéncia, em uma objetivaciio do Uno Primordial. Segundo B. Reibnitz,
a formula de justificacio estética da existéncia, desenvolvida em GT, contém em germe o
processo de dissolugiio da metafisica (Ablésung der Metaphysik) a partir da estética ¢ da
arte, caracteristica da obra posterior de Nietzsche. A contradigiio implicita na expressdo
"justificagdo estética da existéncia” indica, segundo a autora, uma postura irdmica do
filosofo diante do projeto filosofico e moral da metafisica tradicional e da teologia. A arte
deve consumar aquilo que a metafisica filoséfica ¢ a teologia ndo puderam realizar, uma
justificagdo do mundo, entendida entretanto ndio no sentido moral, mas estético'”. A
explicagiio do mundo nfio tem mais como fundamento os conceitos de bem ou de Deus, mas

o prazer eterno do ser originario na criagfo da aparéncia.

A tese da justificagdo estética da existéncia, segundo Reibnitz, cria as condigbes para a
dissolugido da ontologia a partir da estética e da arte. Algo semelhante ocorre com a

concepglo nietzscheana do artista apolineo-dionisiaco como meio através do qual a dor

107 cf REIBNITZ, B. op.cit. p.169.
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originaria se transforma em prazer e aparéncia. Nesta concepgiio, tal como é apresentada
em GT, o filosofo apresenta uma pequena parte da vasta reflexdio sobre a linguagem
desenvolvida, no mesmo periodo, nos fragmentos péstumos. Assim como a diferenca da
concepgdo do Uno Primordial em relagiio & conceito de vontade de Schopenhauer ndo ¢
explicitada em sua primeira obra, o essencial da reflexiio nietzschana sobre a linguagem
permanece em segundo plano, em desenvolvimento nas notas e fragmentos. Nelas os sinais
de uma desmontagem da metafisica, perceptiveis em GT, sdo plenamente desenvolvidos,
tornando possivel compreender o duplo movimento que constitui o pensamento de
Nietzsche, o plano visivel, sistematizado ¢ desenvolvido em sua primeira obra ¢ o segundo
plano, que permanece provisoriamente a margem, no qual se desenvolve uma reflexdo

sobre a linguagem que forma os elementos para uma desmontagem da metafisica.

Em GT, Nietzsche desenvolve um paralelo ¢ uma articulagio entre o plano artistico do
Uno Primordial e o das pulsdes artisticas dionisiaco-apolineas. Estas pulsdes, semelhantes 4
dor e ao prazer originarios, pressupdem a passagem do dominio uno ¢ indivisivel do sentir e
sofrer dionisiaco a arte musical e a criagio apolinea de formas e imagens. Nos fragmentos
postumos do periodo, Nietzsche trata de um aspecto nfio-desenvolvido em GT, o da
passagem ¢ transposi¢8o do plano da dor originaria para o da aparéncia. Este tema ¢é
desenvolvido, como vimos, em uma longa série de fragmentos, nos quais o filosofo procura
compreender como se forma o processo de transposigiio entre estas diferentes esferas. Cabe
destacar, a este respeito, duas linhas de argumentagdo. O filésofo enfatiza o cardter uno da
dor originaria, em contraposi¢@o 4 nossa experiéncia da dor, necessariamente mediada por
representagGes. Esta diferenga entre um plano uno e indivisivel das sensagdes e o plano
fenoménico, no qual a dor esta localizada e situada no tempo, leva Nietzsche a pensar a
passagem entre as duas esferas como uma "quebra" da dor, una e indivisivel, a partir da
qual € possivel a produgiio das formas e da aparéncia. O carater artistico do Uno Primordial
consiste nesta passagem ou transposicio entre diferentes esferas, na qual a dor eterna ¢
indivisa € quebrada e interrompida (brechen), possibilitando tanto o surgimento da dor e do
prazer como fendmeno, conformados ao espago e tempo, quanto a criagiio das formas e
figuras do mundo fenoménico. O principal aspecto desta reflexdio para uma desmontagem
da ontologia ¢ a descoberta, por Nietzsche, da complexidade de nosso 0Iganismo, composto
de diferentes planos de atividade, tanto um movimento de puilsdes e energias vitais, sem

relagio com forma ou imagem, quanto de emogdes ¢ sensacdes mais ou menos articuladas e
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relacionadas, em diferentes graus, com o vasto dominio das representagdes inconscientes.
Nosso organismo, semelhante & sensagio originaria, ¢ formado por uma complexa atividade
inconsciente, na qual um estado de energia, de forgas e pulsdes, ¢ condi¢io de
desenvolvimento de niveis cada vez mais articulados de atividade, como o dominio das
sensaghes, emogles e representacdes, até & formago da linguagem. Ha uma estreita relacfio
entre a reflexfio de Nietzsche sobre o Uno Primordial e a reflexfo sobre o mundo interno,
sobretudo a concepgio da hingnagem como transposigio e conversio entre diferentes
planos. Vimos como o sonho ¢ compreendido, nos escritos postumos, como um processo de
conversdo daquilo que estd em estado de energia para as imagens inconscientes, como
processo de objetivagio da dor em representagfio. Esta passagem de um plano ndo-
figurativo as imagens de sonho corresponde & passagem de um plano ndo-individual do
sentir, composto de movimentos de forgas e pulsGes, ao plano mais articulado do sentir
subjetivo e individual. Nietzsche pressupde, desse modo, diversos niveis de funcionamento
da atividade inconsciente. Os niveis mais profundos, tanto de fluxos de energia, quanto de
vivéncias emocionais inconscientes sio descritos como supra-individual, pois inexiste neles
as diferenciagbes e as individualizacdes da esfera linguistica, sobretudo a estrutura do
sujeito. Figl chamou aten¢fio para a importdncia, na primeira reflexfo de Nietzsche, da
experiéncia de um &mbito nio-conceitual ¢ ndo-linguistico a partir da arte musical'™. A
misica, diferentemente da palavra, nfo € composta por conteados concretos e
conceitualmente delimitados, tornando possivel, desse modo, o acesso um dominio da
experiéncia inalcangavel para o conceito. O filosofo pressupde, em GT, a existéncia de um
dominio ontolégico da experiéncia, desligade da estrutura seméntico-conceitual da
linguagem, vivenciado pelo poeta através da embriaguez dionisiaca. Nos pédstumos,
entretanto, Nietzsche nio atribui ao dmbito inconsciente e n3o-linguistico do mundo interno
um sentido ontoldgico, mas o descreve como o dominio das pulsbes e movimentos de
energias vitais, assim como o das sensagles e vivéncias emocionais, o plano bio-
fisiologico, somente a partir do qual é possivel a atividade da linguagem e do
conhecimento. Em GT, ¢ nos fragmentos péstumos do periodo, o filésofo utiliza diferentes
terminologias para caracterizar esta atividade inconsciente. Em uma série de fragmentos
relacionados a Schiller e Goethe, assim como a Hanslick, o filésofo refere-se a um plano
nio-patologico da criagio, associado ao simbolo, somente a partir do qual € possivel dar

expressdo a um dominio da experiéncia interna que ndo se deixa representar. Em GT, na

Y98 ver FIGL, op. cit. pp. 156-160.
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se¢do 5, Nietzsche utiliza os termos sensagdo, dor originaria, sentir para designar um
ambito nfo-subjetivo da experiéncia, enquanto o simbolo e a alegoria sdo seus modos de
expressdo. Na se¢do 8, o filosofo emprega os termos metamorfose e visio para caracterizar
0 estado de embriaguez dionisiaco vivenciado pelo coro tragico. Nos fragmentos pOstumos
encontra-se, ainda, a contraposicio entre os dominios nio-figurativo e figurativo [12(1)],
substrato criador e alegoria [8(7)] e pulsional e simbolico [8(41)]. Em todos esses textos,
em que o filoésofo descreve o processo de criag3o, hi uma passagem do dominio das pulsdes
a um outro ligado as imagens, como se Nietzsche quisesse chamar atengio para a natureza
inconsciente dos processos que engendram a imagem e a linguagem. As forgas e pulsdes
constituem o plano mais profundo das energias vitais, ndo-subjetivo e ndo-linguistico, sobre
o qual se desenvolve o processo de diferenciagfio e individuagdo do organismo, a formacdo
em diversos niveis ¢ graus de articulagio de emogdes e representagdes, iconscientes e
conscientes. O filésofo parece retomar aqui, a partir de uma abordagem bastante diferente,
a reflexdo sobre o carater instintivo da linguagem elaborada em US. Vimos como Hartmann
caracteriza a linguagem como uma atividade inconsciente e instintiva, estabelecendo uma
estreita relag@o entre as formas a estrutura gramaticais e a formagio do pensamento
consciente. Nos textos posteriores a US, como vimos, Nietzsche substitui o emprego do
termo instinto (Instinkt), utilizado por Hartmann em PU, pelo termo pulsio (Trieb). Com
esta substituicdo desaparece também a caracterizacio da atividade instintiva como

10
conforme a fins'"

 tipica da reflexdo de Hartmann em PU, e surge um aspecto novo, que se
consolida cada vez mais na reflexio de Nietzsche sobre 2 arte e a linguagem, a saber, a
énfase no cardter artistico da pulso. Ao longo da reflex@io, apresentada nos escritos
péstumos, correspondente ao periodo de redagfio de GT, se multiplicam os fragmentos nos
quais o filosofo caracteriza a arte e a linguagem como um processo de produgdo de
simbolos, como um fendémeno artistico de projegsio de imagens. Neste processo de mudanca
do pensamento de Nietzsche, que se produz ao longo de um periodo de dois anos (1870-
71), a atividade inconsciente passa a ser caracterizada como um dominio de forgas e
pulsbes, como um permanente simbolizar, a partir do qual se forma a linguagem ¢ o
pensamento. No interior do processo de transposigio, no qual as sensagdes sdo convertidas

em representagdes, a propria linguagem € compreendida como um "simbolo da pulséo”, ou

" Sobre a critica de Nietzsche, desenvolvida nos escritos postumos, & concepgiio de finalidade ver
GERRATANA, F. Der Wahn jenseits des Menschen. Zur fruchen E. v. Hartmann-Rezeption Nietzsches
(18659-1874) In Nietzsche-Studien 17 (1988), pp. 411-412.
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seja, como parte do processo onde se da esta conversio da sensaglio em imagens e
simbolos. Aqui, diferentemente de US, a énfase nfo recai no carater conforme a fins da
atividade instintiva, na perfei¢io da estrutura interna da linguagem, mas no movimento de
transposi¢ao pelo qual se produz imagens no lugar de coisas. As pulsdes artisticas apolineo-
dionisiacas, centrais em GT, se deslocam do dominio da arte para aquele da linguagem e do
conhecimento, formando a concepgfo de uma atividade inconsciente, de pulsdes e energias
vitais que tendem a produgdo de imagens e simbolos. Figl analisa, em sua interpretagio da
concepgdo nietzscheana de metafora desenvolvida em Sobre Verdade e Mentira, o
elemento irracional caracteristico da transposigio que forma a linguagem'™. A passagem
do estimulo nervoso (Reiz) para a imagem, da sensagio de um objeto para sua
representacdo acontece por saltos, na forma do hiato. A representante visual produzida é
necessariamente subjetiva, pois nfo contém nenhum informagdio sobre o objeto. Este
clemento ndo-racional na formagiio da linguagem, o hiato entre a palavra e a coisa ¢
descrito por Nietzsche em Sobre Verdade e Mentira a partir da metafora. Nos fragmentos
postumos do periodo de redagio de GT, como vimos, esta mesma lacuna e hiato entre a
coisa € a palavra corresponde ao simbolo ¢ & alegoria. Nestes fragmentos, como em Sobre
Verdade e Mentira, este hiato constitui justamente o carater artistico da linguagem, o salto
que liga artistica ¢ ativamente duas diferentes esferas. Podemos retomar, aqui, no contexto
da reflexdio sobre a linguagem e o simbolo, a observaciio de Barbara Reibnitz sobre a
desmontagem da ontologia. Pode-se dizer que ao plano moral da desmontagem estética da
ontologia, ressaltado pela autora, corresponde um plano da linguagem: assim como a tese
da justificaclo estetica de existéncia forma o germe de wma desmontagem da ontologia em
um plano moral, o carater necessartamente ativo da produgdio da aparéncia que caracteriza o
Uno Primordial produz nfio apenas um questionamento da ontologia, como se rearticula,
pouco a pouco, em torno de um dominio imanente, aquele de uma pulsio criadora de
formas. O conceito de Uno Primordial desempenha um duplo papel na reflexfio de
Nietzsche: ele forma, de um lado, o processo artistico originario, o niicleo da metafisica de
artista desenvolvida em GT. De outro, a partir desse processo artistico, descrito como uma
transposicdo € conversdo da sensagfo em sentimentos e representagdes, ¢ destacado um
segundo fendmeno, o da produgio da imagem inconsciente como condigiio de formagdio da
arte ¢ da linguagem. O fenémeno de formagio da imagem permanece em segundo plano em

GT. mas sua articulag@io aos fragmentos postumos, onde o filosofo analisa a génese da

1% ver FIGL, op. cit., p.151.
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linguagem, torna possivel mostrar como a reflexsio sobre o Uno Primordial se articula e se
forma associada a uma investigac3o sobre a linguagem.

Nos péstumos Nietesche parece retomar, também, o tema da correspondéncia entre
linguagem ¢ realidade, bem como o do habito linguistico, elaborado em US a partir da obra
de T. Benfey. No fragmento 12(1), o filosofo observa: “Na multiplicidade das linguas se
anuncia imediatamente o fato de que palavra e coisa n%io se recobrem completa e
necessariamente, mas que a palavra ¢ um simbolo”. Nietzsche utiliza, de um lado, um
argumento semelhante ao empregado em US, a partir de T. Benfey, o da diversidade das
linguas como sinal da separaciio entre a esfera das palavras e das coisas. De outro,
entretanto, imprime a sua reflexfio uma orientagfo distinta ao associar o hiato entre palavras
¢ coisas a produgio de simbolos, pelo qual é enfatizado o carater simbélico da linguagem.
A reflex@o sobre o simbolo esta presente, também, no fragmento 5(80), no qual o filésofo
caracteriza a linguagem como um tornar presente e um associar de simbolos que se
desenvolve segundo uma reproduciio, segundo analogias de experiéncias vividas. Agui a
descrigdo da linguagem como rememoragio guarda semelhancas com a concepgio
claborada por Benfey, segundo a qual desenvolve-se o habito de projetar determinadas
caracteristicas, pertencentes 4 estrutura de nossa linguagem, as coisas. Os homens
habitnam-se com as palavras e denominagdes, desenvolvendo o habito de associar o
contetido da palavra com sua sonoridade, como se houvesse uma relagfio da linguagem com
a natureza das coisas. Enquanto na tese de Benfey o pressuposto de correspondéncia entre
linguagem e realidade estd ligada ao habito linguistico, na reflexiio de Nietzsche a
associagdo de simbolos se desenvolve segundo analogias de experiéncias vividas, pois a
linguagem tem como base uma estrutura determinada de signos fixada na meméria. No
processo de formagio do pensamento sobre a linguagem, a nocdo de simbolo desempenha o

papel de fio condutor, ligando e dando continuidade as diferentes abordagens e momentos
da concepcdo de Nietzsche.

O fragmento 5(80) foi elaborado em um periodo intermediario entre a redagio de DW,
julho de 70, ¢ as reflexdes do grupo de fragmentos 8 ¢ 9, inverno de 70/71 a outono de 72,
nas quais encontra-se grande parte das anilises sobre o simbolo e a pulsdio. E, de fato, este
fragmento forma como que uma ligacdo entre duas diferentes concepedes, cada uma

correspondente a um desses periodos. Trata-se da concepeiio da mtransponivel lacuna
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existente entre o sentimento ¢ a linguagem, desenvolvida em DW, a partir da qual
desenvolve-s¢ a nogo de simbolo e a concepgio da linguagem como fendmeno artistico,
como projecdo de imagens e simbolos, elaborada no grupo de fragmentos 8 e 9. Enquanto
em DW esta lacuna era descrita como uwm limite da linguagem em relagfo a experiéncia
imediata do sentimento possibilitada pela musica, no fragmento 5(80) a linguagem faz a
ligagio entre duas diferentes esferas a partir de uma produgfio ativa de simbolos. Este
fragmento anuncia a concepgdio produtiva de linguagem desenvolvida no grupo de

fragmentos 8 € 9, no qual a concepgiio de pulsiio se une a de simbolo, formando a teoria da

linguagem como fendmeno artistico.

Mas neste fragmento se anuncia, também, o aprofundamento da suspeita em relacio a
possibilidade de conhecer além da esfera das representagdes. O filosofo desenvolve, em
uma série de notas, a suspeita da disténcia existente entre o pensamento e o ser, entre o
pensamento ¢ as coisas: “Pensar e ser nfo sfio, de forma alguma, 0 mesmo. O pensamento €
necessariamente incapaz de se aproximar do ser e de pega-lo” [5(92)]. “Suspeito que as
coisas ¢ o pensamento ndo sdo adequados entre si. Pois na logica reina o principio de
contradigio, que talvez nfo seja valido para as coisas, as quais s30 o diferente, o oposto”
[7(110)]. O filésofo suspeita a existéncia de principios bastantes diferentes daquele
estabelecido de modo universal pelo logica, a partir do qual as coisas, que podem ser “o
diferente, o oposto”, sio pensadas segundo o principio de contradigio. Nio apenas o
pensamento tem suas proprias leis, inadequadas para apreender e pensar o ser, como estas
leis ndo podem apreender as coisas sem reduzi-la a seus proprios principios. A atividade do
pensamento se desenvolve segundo uma estrutura linguistica, um determinado sistema de
signos associado a memoria ¢ a consciéncia. Esta suspeita ganha uma nova formulacfo,
quando o filésofo escreve, em um dos dltimos fragmentos do grupo 7: “No devir se mostra
a natureza de representacdo das coisas: nada existe, nada ¢, tudo torna-se, isto ¢, &
representacdo”. Sabe-se que a vontade, descrita no fragmento 12(1) como forma mais geral
da aparéncia, passa a estar associada ao devir. A propria vontade, assim como todas as
coisas, revelam-se como representagio, nio tem mais relagdo com o ser, mas com o devir,
com o movimento de produgio de representagdes. O mundo do Uno Primordial € como que
absorvido pela dinimica imanente das pulsdes, passa a pertencer a0 mundo interno das

sensagbes, forgas, excitagdes, assim como das imagens ¢ representa¢des inconscientes.
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Paralelamente a andlise deste movimento imanente de pulsdes e energias, constitutivo
de nosso mundo interno, se desenvolve a investigagiio sobre a natureza simbélica da
linguagem. A reflexdo sobre a criagio poética é o primeiro passo para o esclarecimento e
formulagio da natureza ativa e artistica de toda linguagem. Estabelecendo, em diversos
fragmentos postumos, uma relagio entre linguagem e arte, o filésofo vai, pouco a pouco,
ampliando esta relacfio até que a arte se constitui como a prépria natureza da linguagem.
Vimos como a linguagem poética, nisto semelhante 4 linguagem comum, se forma a partir
de um processo de transposigio das sensagBes em formas e mmagens. Isto significa que o
mundo das sensagdes, que ndo pode ser abarcado pela linguagem, é construido pela poesia.
O poeta busca obijetivar a sensacgiio em suas multiplas relagdes, deslocando a ligagio da
linguagem com signos estabelecidos ¢ procurando aquele emogio ou objeto nio nas
associagbes presentes na linguagem, mas naquelas que podem surgir de seu interior a partir
de um jogo. O simbolo e a alegoria sdo este jogo, no qual, como vimos, o objeto é e nfio é
1déntico a si mesmo, ele €, a0 mesmo tempo, transformado e descoberto em novas relagdes.
Neste jogo desaparece a relago objetiva e consciente com a linguagem, na qual predomina
a dimensdo instrumental e comunicativa. Nietzsche observa, no fragmento 12(1), que o
poeta lirico nada tem a comunicar ao ouvinte, mas cria e interpreta "para si" a musica por
meio de figuras e simbolos. A metafora ndo se forma a partir do signo estabelecido, que
tem a a func8o de lembrar, mas do surgimento de mmagens no lugar de conceitos, somente a
partir das quais uma rede de significagdes é produzida. A linguagem poética, onde
predomina a imagem, € capaz, por isso, de conter em si uma infinidade de significacBes. A
poesia se constitui como o campo inicial de reflexfio sobre a linguagem, justamente por
revelar, através de seu jogo de associagles, a propria natureza da atividade linguistica,
ocultada, como vimos, pela formag8io, no interior da linguagem usual, de uma relagdio de
adequagdo entre o sistema de signos e as proprias coisas. Vimos como Nietzsche descreve,
desde o inicio de sua reflexio sobre a tragédia, a criacdo em Esquilo e Séfocles como um
tipo inconsciente de criagdo, na qual a arte aparece como um "Jogo artistico”, expressando
ndo o sentimento pessoal, mas o jogo de interpretago, pelo qual o poeta procura abarcar a
sensacio ou objeto em suas multiplas relagBes. O filésofo chama aten¢fio para esta
sabedoria dos poetas antigos: a atividade poética niio consiste em reproduzir, mas construir,

com arte, a partir das associagdes da linguagem, o mundo das sensagdes internas.
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As nogdes de simbolo e alegoria sdo a melhor expressdo do processo de transformacéo
do pensar de Nietzsche, seu duplo movimento, caracterizado tanto pelo desenvolvimento de
uma metafisica da arte ¢ de uma justificacdo estética da existéncia, quanto pelo
questionamento da ontologia. As nogdes de simbolo e alegoria constituem, de um lado, o
centro da argumentaciio de GT, sobretudo a concepgio de relagio entre misica € poesia
como traducfo e transposigio de uma experiéncia dionisiaca originaria. Mas constituem, de
outro, a primeira tentativa do filosofo de pensar as conseqiéncias de uma dimensdo de sua
reflexfio que fica em segundo plano: aquela do desaparecimento do Uno Primordial no
mundo imanente da forga inconsciente criadora de formas, no interior da qual a propna a

linguagem se constitui como movimento ativo de produgiio de simbolos.
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