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Alle die bisher eréterten Kunstprincipien missen wir jetzt zu Hilf nehmen, um uns in
dem Labyrinth zurecht zu finden, als welches wir den Ursprung der griechischen Tragodie
bezeichnen miissen. Ich denke nichts Ungereimtes zu bahaupten, wenn ich sage, dass
das Problem dieses Utsprung bis jetzt noch nicht einmal ernsthaft aufgestellt,
geschweige denn geldst ist, so oft auch die zerflatternden Fetzen der antiken
Ueberlieferung schon combinatorisch an einander gendht und wieder aus einander
getissen sind.!

A §7 de Die Geburt der Tragidie condensa a discussdo sobre teorias da tragédia e
a posicao de Nietzsche frente as varias leituras. Como ¢ possivel nos orientarmos no
labirinto da origem da tragédia grega? Para Nietzsche, o problema ainda nio fora
devidamente colocado e menos ainda resolvido. A tradicio aristotélica declara o
surgimento da tragédia a partir do coro tragico, mas ¢ insuficiente. O objetivo ¢é
penetrar na alma do coro, partindo de Aristételes, sem se contentar com definigdes
estéticas correntes. Schiller e Hegel véem o “coro como um dos atores”. O
entendimento politico-social é estranho a origem puramente religiosa da tragédia.
Para Nietzsche, ndo se pode falar de “representacio constitucional do povo” nem na
forma classica do coro em Fsquilo e Séfocles. Esta idéia de representacio seria
desconhecida da pratica dos Estados antigos. A opinidao de A.W. Schlegel sobre o
coro como “espectador ideal” é manifestamente uma alega¢do grosseira, anticientifica
frente a tradicdo historica, mas brilhante pela concisio de sua forma e por
demonstrar a predilecio germanica por tudo o que se qualifica “ideal”. Na
interpretacdo de Schlegel, em VVorlesugen iiber dramatische Kunst und Literatur (Preleoes

sobre arte dramdtica e literatura), o espectador é descrito como perfeito, ideal, submisso a

1 NIETZSCHE, F. Die Geburt der Tragédie. Stuttgart: Reclam, 1993, § 7, p. 46 (daqui por
diante citado apenas n° da sessdo, n° da pagina no texto). NIETZSCHE, F. La naissance de la
tragédie. Traduction de Philippe Lacoue-Labarthe. Paris, Gallimard, 2003, § 7, pp. 51-52 (daqui por
diante citado apenas como L-L, n® da pagina nas notas): Force nous est a présent, si nous voulons
nous reconnaitre dans ce qu’il nous faut bien appeler le labyrinthe de 'origine de la tragédie grecque,
de faire appel a 'ensemble des principes esthétiques que nous avons dégagés jusqu’ici. Je ne pense rien
affirmer d’inepte en disant que le probleme de cette origine, loin d’avoir été résolu, n’a en fait jamais
été sérieusement posé jusqu'a ce jour, quelle que soit la multitude des combinations qu’on aura pu
tenter, par mises en picces et rapiécages successifs, avec les lambeux dispersés a tous vents de la
tradition grecque.
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influéncia da agdao cénica. Isso nio seria um pensamento estético, para Nietzsche,
mas uma interpretac¢ao sobre a materialidade empirica porque:
1. ndo hé analogia possivel entre o coro grego e o publico alemio;

2. o verdadeiro espectador tem consciéncia de que esta diante de uma obra
de arte, isto ¢, estética, e ndo de uma realidade empirica;

3. o coro tragico é obrigado a reconhecer a existéncia material dos seres que
estao em cena.

Nietzsche pergunta para desmontar sua visio da analise de Schlegel: que
espécie de arte serd essa cuja origem remonta sob uma forma especial do espectador
em si? Dois pontos precisam ser esclarecidos, Nietzsche:

1. parte e respeita a definicdo aristotélica em relacdo a origem da tragédia,
enquanto afirma que Schlegel a estaria subvertendo;

2. a0 mesmo tempo, antecipa uma critica a teoria da recep¢io para
determinar o fenémeno estético, “o espectador sem espeticulo é uma
concepcio absurda”.

O nascimento da tragédia ndo pode ser explicado nem pela valorizagio da
inteligéncia moral da massa como faz Hegel em sua Estética, nem pela concepgdo do
espectador sem espeticulo de Schlegel. Essas analises manter-se-iam na
superficialidade e ndo aprofundam a teoria aristotélica. Ja Schiller, no prefacio para .4
noiva de Messina, terla emitido um pensamento mais precioso a propésito da
significagdo do coro, ao considera-lo “muralha viva”, a qual cercaria a obra de arte
formando a moldura do espeticulo, separando-o do mundo real e, com isso,
salvaguardando seu dominio ideal e sua liberdade poética. Com este argumento
capital, a exigéncia pelo realismo, ilusdo, imitacdo comumente determinantes para a
poesia dramidtica pode ser combatida. A reintrodu¢do do coro na cena é o ato
decisivo para declarar guerra ao naturalismo na arte. A transformacio do primitivo
coro tragico em “armacio suspensa’ que passa a evoluir em cena é o que desloca o
ritual de sua condi¢io religiosa pura e o transfigura em estética. Este ponto decisivo
traria em si a diferenca entre origem aristotélica da tragédia e nascimento
nietzschiano da tragédia, que para o préprio Nietzsche continua sendo tao labirintico
quanto a leitura tradicional. O grego seria entdo construido por este coro de satiros e
pela multiplicidade das entidades naturais imaginarias nao subservientes a realidade.
Em seu mundo de verossimilhanca, o satiro, como coreuta dionisfaco, vive uma
realidade sob a sanc¢do do culto e do mito. A consolagio metafisica que nos deixa
toda tragédia verdadeira reconforta a alma verdadeiramente helénica ao contemplar

com um olhar penetrante os espantosos cataclismos do que se chama histéria
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universal e faz reconhecer a crueldade da natureza. Quem disso experimenta, fica
exposto ao perigo de aspirar a aniquilagdo budista da vontade, apenas “a arte o salva
e, por ela, reconquista-se a vida”.

A ultrapassagem do metron é belamente definida: durante a embriaguez extatica
do estado dionisfaco, onde os entraves e os limites ordinarios da existéncia
encontram-se abolidos, existe de fato um momento “letargico”, no qual se esvaece
toda lembrancga pessoal do passado, abismada com a realidade diaria. Esta é a caverna
do esquecimento. Mas logo, uma disposi¢do ascética resulta da percepgido de
qualquer leve brilho da realidade. E possivel encontrar nesta passagem uma
sustentacdo para a teoria do solista em oposi¢io ao coro, principalmente porque
Nietzsche vai comparar o desdém da a¢do com o desprezo de Hamlet pela agao. Ou
seja, toda acdo transformadora depende da ilusdao, do sonho, sendo assim, todo
artista verdadeiro é um sonhador, um homérico em oposi¢do a um coro de satiros
que detém a horrivel visdo da verdade e por isto encontra-se impedido de agir. Se
sublime, a arte domestica e sujeita o terror, se comica, nos livra do desgosto do
absurdo. Sobretudo, com esta afirmac¢io, Nietzsche ultrapassa ainda a tola diferenca
valorativa entre tragédia e comédia. Estes sdo os principais argumentos desta tese, 0s
quais pretendo demonstrar ao longo de seu desenvolvimento. Necessario ¢
compreender os antecedentes contextuais no qual Nietzsche traca suas linhas. E por

esse contexto que o raciocinio se inicia.

2.1.
Discussoes no métier

O Théatre de Monnaie, em Bruxelas, foi o primeiro na longa série de edificios
teatrais imponentes do século XVIII, geralmente denominada como a ‘era dos
> < > 1 < < 13
grandes teatros’ e do ‘palco cosmorama’, cujo principal lema era “no que os olhos
véem, o coragio cré”. As orientagdes para construcdo dos teatros eram duas: a) ter
um teatro nacional; b) manter o ideal de um repertério mundial. A 6pera envolveu o
drama histérico na embriaguez sonora das grandes orquestras. O realismo
transformou o palco no cenario da arqueologia ou no salao elegante. A diversidade

de formas simultineas proclamava a aproximacio de um processo de democratizagio
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que encontrou sua primeira expressio no naturalismo do inicio do XIX. Sobre toda a
EBuropa pairava a influéncia cultural francesa.

O primeiro pafs no qual o teatro tomou autoconsciéncia de suas
potencialidades nacionais foi a Dinamarca: uma arte teatral ‘nativa’ comecou a
emergir com auxilio de atores franceses. O teatro Lille Gronnegade, em Copenhague,
em 23 de setembro de 1722, foi inaugurado com O avarento, de Moliere. O teatro
nacional concebido por J. E. Schlegel, Johann Georg Sulzer, na Suica, e pelos

<

promotores da Empresa de Hamburgo seria “um espelho de autoconhecimento”.
Com o despertar das forcas criativas proprias de um pafs, faria, a0 mesmo tempo,
justica aos “modos particulares e temperamentos de uma nacio”. Sulzer, em 1760,
declara: “que um numero de circunstincias favoriveis ira restaurar no teatro a
dignidade que possuia no apogeu da Republica de Atenas”. Johann Elias Schlegel, tio
dos romanticos alemaes Wilhelm e Friedrich Schlegel, era secretirio do embaixador
saxdo na corte dinamarquesa. Apresenta a necessidade do teatro nacional em dois
tratados: “Consideragdes sobre a recep¢io do teatro dinamarqués”, 1747;
“Consideragdes ao acaso sobre a Casa de Espetaculos Alema em Viena”. A criagao
do drama nacional seguia alguns critérios basicos:

1. Instituicdo estatal, sustentada e financiada pelos soberanos;

2. Existéncia de uma dramaturgia nativa;

3. Protesto contra a dominagao das pegas classicas francesas nos palcos da
Europa, impossibilitadas de atingir o coragdo do largo publico;

4. Eleicao de temas populares proximos a gente de seu pais;

5. Na escolha de personagens, o escritor precisa ser guiado pelos costumes de
sua nacao;

6. Retratar as grandes massas e incluir também os circulos mais elevados;

7. Oferecer ao publico o prazer da diversidade.
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21.1.
A Empresa de Hamburgo

A mais famosa é comédia dinamarquesa Den politiske Kandestiber, de Ludivig
Holberg. Das 190 apresentacoes registradas em Hamburgo entre 1742 e 1743,
quarenta e quatro foram obras de Holberg. Das criticas, Lessing deixou passar apenas
algumas poucas pecas de Holberg. Escrevendo em 1751 no “Belinische privilegierte
Zeitung”, o incluiu entre aqueles autores que “gracas a algumas obras
justificadamente bem recebidas, tiram vantagem da feliz suposi¢ao de que o que flui
de suas ativas penas seja excelente”. O interesse de Goethe limitou-se ao primeiro
texto. Schiller ndo encontrava uso para ele. Kotzebue emprestou temas de Holberg
para suas proprias turbulentas pegas.

Outro nome famoso, na época, foi o do professor de literatura Johann
Christoph Gottsched, cuja proposicdo estética era: “O razoavel é ao mesmo tempo
natural”. Sua arte poética foi instruida nas regras racionalistas de Boileau, submetida
as leis das trés unidades de Aristételes e ao principio moral; de modo algum ofensiva
a verossimilhanca e a0 bom gosto e sobretudo baseada na “inalteravel natureza do
homem e do senso comum”. Em sua “Tentativa de uma arte poética para os
alemies”, de 1730, exige que o poeta escolha a proposi¢io moral que deseja imprimir
nos espectadores de maneira concreta, inventando uma fabula geral para ilustrar a
verdade de suas proposi¢cdes. Na obra, ele discute a possibilidade de optar por uma
fabula comica, tragica, épica ou esopica. Afirma que a comédia, por expor o vicio ao
ridiculo, deveria propotrcionar ndo somente prazer, mas também uma licdo, isto ¢é,
riso saudavel sobre as tolices humanas. Pleiteia a ado¢do do discurso métrico
segundo o modelo da tragédia classica francesa.

As teorias de Gottsched eram unissonas com as do tedrico da poética do
barroco, Martin Ortiz, cuja obra “Livro da poética alema”, 1624, permaneceu como
autoridade no assunto e obra de orientacio do século XVIII. Invocando Horacio,
Gottsched baniu o ‘miraculoso’ e tudo o que ia contra verossimilhanga, tudo o que
envolvia o palco italiano e o teatro de feira francés. Gottsched era guiado pela mesma
triade exigida por Boileau: “nature — raison —antiquité”. Der Sterbende Cato foi sua

primeira tragédia original, confiada a companhia dos Neubers, em 1731, dirigida por

2 Tradugdes: Inglés britanico: “The Pewterer turned Politician”; Espanhol: "El politicastro®;
Em inglés americano: “The Political Tinker”.
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Karoline Neuber e seu marido. Gottsched havia sonhado com trajes romanos, nao
com um desfile de moda com chapéus emplumados e espadas de pano, mas Frau
Neuber era conservadora: aceitava o palco como “um pulpito da filosofia moral”,
mas nio sem o efeito dos figurinos. Mulher sensata e decente; mantinha a ordem na
troupe; apreciava as exigéncias literarias; era uma atriz completa, mas nio ficaria sem
seu chapéu de plumas.

Frau Neuber uniu suas for¢as as de Gottsched na batalha contra Arlequim. Em
outro de seus semandrios morais, Gottsched declara guerra ao “licencioso Hans
Waurste”, a popular personagem folcldrica retratada por comediantes e palhacos. Frau
Nauber, alguns anos mais tarde, baniu solenemente Hanswursrt do palco.

Segundo Lessing, em Briefe, die neueste Literatur betreffend, n. 17 (“Cartas relativas
a novissima literatura”),

todos os teatros alemies parecem concordar com o banimento. Digo ‘parecem’,
porque na verdade apenas removeram o casaquinho garrucho e o nome, mas
mantiveram o trudo. A propria Frau Neuber apresentou muitas pegas nas quais
Arlequim era o personagem principal. Mas Arlequim era chamado Héinschen e vestia-
se todo de branco, em lugar de xadrez.

Ainda segundo Lessing: “Melhor seria se lhe devolvéssemos seu casaco
multicolorido”. O banimento do bobo significava para ele jogar fora muito da valiosa
heranca da representacdo popular. A ruptura de Gottesched com Frau Neuber
terminou em um escandalo pequeno e mesquinho de vinganca. Gottsched publicou
seis volumes de Die deutsche Schaubiibne (A cena alema3), entre 1740 e 1745; uma
importante coletanea histérica do teatro alemdo que inclui dramaturgia e teoria.
Gottsched considerava crucial que “o lugar representado permanecesse 0 mesmo ao
longo de toda a tragédia ou comédia”: uma vez que o espectador permanecia em sua
cadeira no curso da representagao, pareceria inverossimil se houvesse uma troca de
cenario no palco. A regra racionalista da verossimilhanga era a razao do preconceito
de Gottsched contra o teatro italiano e sua descendéncia francesa, a épera comica e o
mundo de contos de fadas e fantasia da 6pera e do Singspie/ (opereta).

A paixdo de Lessing pelo teatro desperta com a Companhia Neuber. O primo
de Frau Neuber o apresenta ao circulo dos Musensihne (Filhos das Musas) que se
dirigia em bando ao Quadtsche Hof, na Nikolai Strasse em Leipzig. Lessing participava
dos ensaios. Tornando-se util como tradutor, aprendeu “uma centena de bagatelas
importantes que um poeta dramatico precisa conhecer”. Em 1746, Frau Neuber
apresentou a primeira comédia de Lessing, Der junge Gelehrte (O Jovem Erudito). Aos

19 anos, o jovem viu-se festejado pelos amigos como um futuro Moliere. Somava-se
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a sua felicidade o fato do sucesso ter acontecido em Leipzig, baluarte da vida literaria
na época, e dentro do horizonte do “grande Duns” como Lessing rotulou
Gottesched em 1759, na Liferaturbriefe, criticando violentamente seu ‘teatro
afrancesado’. Lessing concordava com Gottsched, antecipando o conceito de Schiller
para o teatro como instituicio moral: a comédia tem valor porque provoca o riso, a
contrapartida da catarse aristotélica com a transformacgdo da compaixdo e do medo
em ‘praticas virtuosas’; interpretacio que deve ser compreendida com o mesmo
senso moral. Mas colocava obje¢io ao riso de escarnio pretendido por Gottsched.

Enquanto Lessing trabalhava como jornalista em Berlim, serviu de intérprete a
Voltaire: aprendendo a ‘distinguir o moral do puramente intelectual’, agucou seu
senso critico. Uma desavenga acabou com a colaboragio e Lessing tentou em vio
“obter o perdao do filésofo”. Por conta do ocorrido, Lessing perdeu, em Berlim, 15
anos depois, o posto de diretor da Biblioteca Real, de Frederico, o Grande.
Hamburgo, a liberal cidade hanseatica, era importante centro cultural desde o
petiodo barroco. Em 1764, o diretor Konrad Ackermann conseguiu permissao para
demolir a velha 6pera do Gansemdrkt e construiu um NoOvo € espagoso teatro com
duas galerias para espectadores. Em 1765, arruinado, alugou o prédio a um consércio
de 12 hamburgueses que se interessavam pela arte: por razdes financeiras e por
‘consideragdo’ as atrizes. O comerciante Abel Seyler assumiu a dire¢do financeira e
Friedrich Lowen, a artistica. Em apoio as exigéncias de J. E. Schlegel o novo
empreendimento foi denominado Teatro Nacional Alemio. Assim chamava-se a
Empresa Hamburguesa construida por atores que rivalizavam entre si e por homens
de negdcios experimentados em matéria de bancarrota. Faltava-lhes uma insignia
séria ¢ um nome respeitavel. A escolha recai sobre Lessing: “Aconteceu de estar
parado na praga do mercado, sem nada para fazer; ninguém queria me empregar, sem
duvida porque ninguém precisava de mim para nada”, lembra Lessing no final da
Hamburgischen Dramaturgie.

A teorizagdo de Nietzsche, tanto sobre o tragico, quanto sobre o teatro, nas
artes por ele compreendidas, insere-se em uma tradi¢io tedrica que se inicia de forma
determinante na Alemanha do século XVIII. De um lado, as teses nietzschianas
tentam compreender o trigico e o teatro em seus préprios termos. Ao mesmo
tempo, nio ¢é possivel deixar de encarar sua producdo filologica e filoséfica na
linhagem a qual estd filiada: uma avaliagio ‘paratécnica’, apartada da Poética

aristotélica. Segundo Silk e Stern:
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The particular existential slant of his theory may be his own, but throughout this long
line if theories tragedy is anything but a narrowly literary concern. Correspondingly,
the theorists tend tacitly to agree with Nietzsche that detailed technical analyses of an
Aristotelian kind are not their business. Nietzsche, once again, may have a special
aversion to technicalities, but the German theorists as a whole are not given to them.
It may sound paradoxical, but their theories are more philosophically far-ranging than
Aristotle’s, while his is more detached, more “aesthetic’ in the Kantian sense; but hen,
the Kantian critical mode of thought is closer to Aristotle than to speculative
theoreticians of the post-Kantian era.

Para os autores citados, as observacoes de Lessing na Dramaturgia de Hamburgo
(1759) refletem a multiplicidade dos interesses em voga: critica, dramaturgia,
cosmopolitismo, patriotismo, teologia, moralismo iluminista popularizado. Lessing
abarca todos esses temas teorizando sobre o drama. Em resumo, o teatro, ou 0 gosto
para ele:

1. é formador de virtudes;

2. € uma questdo de cultura nacional e co-determinado por considerag¢oes
historicas e nacionais.

3. em conseqiiéncia de sua intencdo didatica e de suas caracteristicas
nacionais proporciona harmonia social, o que é perfeitamente compativel
com seu efeito paliativo.

A visao da formacao do ethos patridtico pelas artes, sobretudo as literarias, sera
o mote principal comum a todos os movimentos, a partir do fim do século XVIII e
inicio do XIX, na Alemanha. Politica, independéncia econémica e emancipagio
social estdo ligadas em diferentes graus ao Biirgertum. Literatura e filosofia sdo re-
alocadas como fontes de unidade politica e da cultura nacional. O teatro, sendo a
mais publica de todas as artes da época, se disponibiliza a criar um publico especifico
para os ideais do iluminismo nacional. O argumento nacionalista de Lessing é quase
agressivo.

O ataque de Lessing a preocupagdo neoclissica de Gottsched ¢ uma
trivialidade na histéria literaria alema. Ele insiste que um publico burgués exige um
drama burgués, com herdis burgueses e ndo intrigas politicas da realeza. Sua
aspiracdo principal é criar uma tragédia intima e familiar, substituindo o phobos
(Schrecken) pelo ‘medo’ (Furchd). A proposta de familiarizacio ¢é baseada na
identificacio emocional, social e histérica. Contudo, é preciso estar atento para o
excesso que gera a trivialidade. Duas décadas antes de Herder, em VVon dentscher Arte

und Kunst, 1772-3, Lessing traz critérios nacionais como sustenta¢iao de sua analise do

3 SILK,. M. S$.& STERN, J. P. Nietzsche on tragedy. New York: Cambridge University Press,
1981, p. 297.
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drama. No inicio da tradi¢do tedrica moderna, a concepg¢io politica torna-se inimiga
da tradicdo técnica aristotélica, ndo encontrando na Poética nenhuma correlagio ou
equivaléncia absolutista: enquanto para Aristételes o drama é apenas um dos muitos
ethos da cidade-estado, para Lessing o palco é um meio, o meio mais apropriado para
a criacdo do ethos germanico contemporineo. O drama é menos expressio que
criagdo. A idéia de katharsis é sentimentalizada na forma de efeito, compassiva, modo
de reconciliacio do homem com Deus. A influéncia da leitura francesa da Poética
explica a situagdo irreconciliavel.

A aproximagao pode ser feita pelo paradoxo do tragico: o prazer provocado
pela tragédia, e também pela visao do teatro como microcosmo que nos atinge ¢ nos
ensina a agir no mundo, demonstra os padrdes de acdo da vida. A sucessio de
eventos provocada por eikos (probabilidade) ou por anankaion (necessidade), exposta
nos capitulos 7-11 da Poética, toma o lugar central no esquema tedrico de Lessing,
onde a importancia estda na acdo tragica e no enredo. A ‘atualiza¢do’ do paradoxo
permite um drama com convengdes totalmente diferentes da tragédia dtica, cuja
tensdo se localiza no horror da angustia interna causado pela nao percepgio do
desastre, na compreensio de Lessing. As dificuldades técnicas do drama lessingniano
sao propositadamente bem menores que as da tragédia 4tica, pois o conflito que se
instala entre o evento apresentado e a contemplagio do evento ¢é reduzido ao
minimo. O objetivo é mostrar a ‘luz’ que ndo fora vista pela personagem, os modos
de ingeréncia divinos e a atuagdo de uma Providéncia impessoal na humanidade
moderna. Conseqiientemente, a énfase estd na justica poética’, que acaba por tornar-
se singularmente nao-poética. No drama de Lessing, falta a peripeteia e a barmatia é

transformada em falha moral.

2.1.2. )
Berlim, Viena e a Opera

Iffland passa a dirigir o Teatro Real Nacional, em Berlim. Frederico Guilherme
IT ordenou a0 conselho em 1796, sobte o trabalho de Iffland:

O senhor nio devotard sua atencido exclusivamente nem a Opera, nem ao drama.
Antes, dedicando igual consideracdo as duas artes irmds, deverd tentar manter um
equilibrio global. Tanto na épera quanto no drama, procure variar a distribuicio de
papéis, a fim de apresentar talentos desconhecidos e revelar os que brotam, e salvar o
ator da negligéncia, e o piblico do tédio definitivo.
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Em 17906, Iffland leva a cena varios textos de Schillet: A noiva de Messina e A
donzgela de Orleans, esta com 200 pessoas na cena da coroagdo, geraram grandes
discussoes entre os dois. Para Iffland: “O que é passional, romantico e suntuoso afeta
a todos, enaltece as emogbes dos melhores e ocupa os sentidos da multidao”. Iffland
sugeriu a Schiller que conduzisse seu espirito livre a assuntos nido excessivamente
abstratos: “As enormes despesas operativas for¢am-me a uma aproximagio pratica
das coisas do espirito. Posso alegar como desculpas apenas que estou tentando
combinar os interesses do dramaturgo com os da bilheteria”.

Em 1° de janeiro de 1802, Iffland mudou-se para uma nova e espagosa casa de
espetaculos: poltronas inclinadas e 3 galerias que acomodavam 2000 espectadores;
um edificio de amplas instalagdes com portal classico e vistosa decoragdo de cena de
Bartolomeu Verona: “A zona rural de Nicéia é um ensejo para espléndidas e
romanticas pinturas; Verona revelou-se um mestre do cenario, porque a decoragio é
rica, variada e cintilante”.

Ap6s a morte de Iffland, o conde Karl Brithl assumiu a administragao do
teatro de Berlim, em 1815, contratando como cenégrafo o grande arquiteto classico,
planejador de cidades e pintor Katl Friedrich Schinkel para tentar adaptar o estilo dos
figurinos a cada drama individualmente. A preocupagio é com a “exatidao historica e
geografica” da decoragio, conforme A. W. Schlegel exigira em suas conferéncias
sobre arte dramatica. Em 1816, Schinkel cria o cenario para A flauta mdgica, de
Mozart. Aquilo que Goethe havia desenhado em Weimar com a modesta intensidade
de sua pequena escala era prodigamente realizado em Berlim pela cenografia de
Schinkel. O teatro construido por Langhans, o Velho, na Gendarmenmarkt em Berlim,
compartilhou o destino de muito de seus contemporaneos Templos da Musa, aos
quais velas de sebo e candelabros causaram desastres; incendiou-se em 1817. Para
substitui-lo, Schinkel desenhou um novo e representativo edificio classico,
combinando deliberada devo¢do ao estilo grego com funcionalismo em grande
escala. A inauguracio solene em 26 de maio de 1821 foi dominada pela triade:
Antiguidade, Weimar e Berlim. Goethe acompanhava os trabalhos em Betlim e
louvava a “vantagem de pertencer a um grande Estado”. O principe Hardenberg
indicou Briihl para diregio-geral dos teatros reais em 1815, dizendo: “Faca deste o
melhor teatro da Alemanha e diga-me quanto custa”. A partir de entdo, os trés
vortices do teatro alemio serdo: Weimar, Berlim e Viena. Sob o lema de Wieland, em

Der Teutsche Merkur. “Viena deve ser para Alemanha o que Paris é para a Franca”.
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Viena se tornard o império da 6pera: acolhe Gluck, difunde a fama de Mozart e
apresenta Haydn.

§19 p. 121 Wenn wir aber mit Recht in der hiermit angedeuteten Exemplification das
Entschwinden des dionysischen Geistes mit einer héchst auffilligen, aber bisher
unerklirten Umwandlung und Degeneration des griechischen Menschen in
Zusammenhang gebracht haben — welche Hoffnungen missen in uns aufleben, wenn
uns die allersichersten Auspicien den umgekebrien Prozess, das allmibliche Erwachen des
dionysischen Geistes in unserer gegenwirtigen Welt, verbiirgen!... [p. 122] Aus den
dionysischen Grunde des deutschen Geistes ist eine Macht emporgestiegen, die mit
den Urbedingungen der sokratischen Cultur nichts gemein hat und aus ihnen weder
zu erkliren noch zu entschuldigen ist, vielmehr von dieser Cultur das Schrecklich-
Unerklirliche, als das Uebermachtig-Feindselige empfunden wird, die deutsche Musik,
wie wir sie vernehmlich in threm michtigen Sonnenlaufe von Bach zu Beethoven, von
Beethoven zu Wagner zu verstehen haben.#

2.1.3.
A Corte de Weimer

O teatro é um daqueles negdcios que menos se prestam a um tratamento planejado; a
todo momento depende-se inteiramente do tempo e da contemporaneidade: aquilo
que o autor quer escrever, o ator, interpretar, o publico, ver e ouvir, € isto que tiraniza
os administradores e os desapossa de qualquer juizo préprio. 5

Goethe envolveu-se profundamente no mais sistematico planejado programa
cultural do teatro alemdo. Em Weimar, o teatro sob sua direcao tornou-se o embrido
do classicismo. Desde 1775, Goethe foi o coragio e a alma da artistica sociedade da
Corte de Weimar, como poeta, encenador ¢ ator. Suas primeiras operetas, farsas e
mascaradas destinavam-se ao seleto circulo intimo e a duquesa-mie, Anna Amalia.
No palco provisoério do Redoutenhans de Weimar, a primeira versao em prosa ritmica
de Iphigenie auf Tauris foi encenada em 6 de abril de 1779. A primavera de 1783
marcou o fim das representacdes amadoras de Goethe: ele precisou devotar-se as
obrigacbes de suas fungdes publicas. A duquesa-mie dispensou a Companhia de

Bellomo em 1791, da Redouten-und Comidienbhans de Weimar, construida em 1780. O

4 1-L, p. 116 Mais si nous avons eu raison, dans I'exemplification qu’ici méme nous avons
esquissée, de rapporter la disparition de lesprit dionysiaque a une transformation et a une
dégénérescence de ’homme grec — 'une comme lautre des plus frappantes, encore que jusqu’ici elles
solent restées inexpliquées — quelles espérances ne doivent pas se ranimer en nous a voir dans notre
monde tant de strs présages du proces inverse, du réveil progressif de esprit dionysiaque! ...Du fond
dionysiaque de I'esprit allemand une puissance a surgi qui n’a rien de commun avec les conditions
premieres de la civilisation socratique, qui ne peut s’expliquer ni se justifier a partir d’elle, mais que
celle-ci, au contraire, regarde comme une chose inexplicable et redoutable, toute-puissance et hostile, -
— je veux dire la musique allemande, dans sa marche souveraine et solaire qui la conduit de Bach a
Beethoven et de Beethoven a Wagner.
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duque Carl August pediu a Goethe que assumisse o Teatro da Corte de Weimar.
Estréia em 7 de maio de 1791, com “Die Jager” (Os cacadores). Goethe gostava de
retirar sua metaforas da musica, como nesta passagem do romance Wilhely Meister:

Nao devemos abordar com a mesma precisio e com o mesmo espirito o nosso
trabalho, j4 que praticamos uma arte muito mais delicada do que qualquer género
musical, j4 que somos exortados a dar uma representacio saborosa e interessante das
mais comuns e raras das manifestacbes humanas?

A base do estilo de Weimar era a linguagem métrica. Uma distribui¢io
disciplinada do verso e uma estrutura ordenada a fim de formar um todo pictérico
parecia-lhe essencial para uma apresentagao imaginativa sobre o palco. “Nio apenas
imitar a natureza, mas representa-la idealmente”, era o que ele esperava de um ator
que “deveria combinar verdade e beleza em sua atuagdo”. Os ideais estéticos de
Goethe para a Bildung e para o teatro:

1. educar-se pela arte;

2. auto-educacio pelo olhar humanista da Grécia;

3. avoca¢do do homem para a liberdade moral e a dignidade;

4

a “nobre inocéncia e serena grandeza” de Winckelmann enquanto
definicdo da beleza classica;

5. a saida gradual dos atores “do terrivel estilo rotineiro em que a maioria se
acomodava recitando mecanicamente seus versos”.

Gramaticas da arte da atuagio existiram em todas as épocas em que a reflexdo
critica foi mais forte do que a vitalidade mimética; em que o intelecto ponderador foi
mais pesado do que a emogio espontinea. O trabalho didrio de Goethe no teatro é
documentado em Regeln fiir Schauspieles (Regras para o ator). Foi coletado por
Eckermann, em 1824, a partir de notas dispersas reunidas em 94 paragrafos. As
regras tém muitos predecessores e sucessores no teatro universal para serem
lembradas como excepcionais, referindo-se a: técnicas de recitagdo e declamagio;
postura corporal; atuagdo conjunta; agrupamentos em quadros estilizados. O que
irrita nos paragrafos de Goethe nio é o fato nem a época de sua redagdo, mas o
formalismo convencional das regras de postura e movimento.

§43. Uma bela e refletida postura — por exemplo, para um jovem, ¢ quando
permanego na quarta posicdo de danga, o peito e o corpo todo virados para fora, e
inclino a cabega levemente para o lado, fixo os olhos no solo e deixo os bracos
penderem.

5 Goethe, J. W. Journal des Luxus und der Moden, 1802. In: Berthold, Margot. Histéria
mundial do teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 2000, p. 413.
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A leitura deste paragrafo remete imediatamente a critica em Sobre o teatro de
marionetes, de Kleist. Mas Goethe segue o espirito de Diderot: o ator deve “apropriar-
se, conforme os seus significados, de todas essas técnicas, e deve sempre aplica-las,
de modo que se tornem um habito. A rigidez deve desaparecer e a regra tornar-se
meramente a secreta linha mestra da acido viva”. Mesmo assim, as teses de Goethe
para o teatro formaram uma concepcio basica da arte classica de escrever e montar
pecas teatrais e serviram como pedra de toque para geragbes futuras. Logo apods
Goethe ter assumido a diregio do Teatro de Weimar, Schiller veio de Jena para
trabalhar com ele. Schiller adaptou o Egmont, de Goethe, especialmente para a estrela
da companbhia, o ator Iffland, e trabalhou com o ator na elaboracao do papel. Goethe
aceitava de forma mais indulgente que Schiller os exemplares do drama trivial
burgués de Iffland. Em 1786, em sua parddia “Shakespeare Schatten” (A sombra de
Shakespeare), Schiller ridiculariza os fabricantes de pecas sentimentais que levavam
ao palco “clérigos, homens de negbcios, guarda-marinhas, secretarios ou majores de
hussardos”. Schiller queria ver em cena “o grande, gigantesco destino, que exalta o
homem mesmo quando o esmaga”. Wallensteisn Lager (O acampamento de
Wallenstein) de Schiller foi a peca escolhida para a abertura de gala do teatro de
Weimar, em 12 de outubro de 1798, apds sua reconstrucio e redecoragao pelo
professor Thouret. Em dezembro de 1799, Schiller mudou-se definitivamente para
Weimar. Todas as noites, ele e Goethe se encontravam para conversar. Assim se
iniciou a colaboracdo direta e intima entre ambos nas questoes da criagdo dramatica e
do teatro. Os contatos mais estreitos entre Goethe e Schiller se baseiam sobre um
objetivo perseguido em comum, segundo a maioria dos tedricos: a promogao de um
programa estético classico. Longe de se reduzirem ao problema especifico da poesia
épica e dramatica, Goethe e Schiller abordam, nas cartas consagradas as relagGes
entre ambas, as questoes fundamentais da poética classica:

o valor paradigmatico da poesia antiga,
o aristotelismo tedrico,

o banimento da mistura de géneros,

el N

a rejeicdo das formas romanescas.

As cartas ilustram a importancia que Goethe e Schiller dio aos problemas
teoricos e interessam diretamente a pratica artistica, a interagdo intima da teoria com
a pratica artistica. Os problemas discutidos retornam em varios textos goetheanos,
inclusive em um ensaio especifico: Poésie épigue et poésie dramatique, o qual demarca

claramente a distancia entre Goethe e Schiller em relacio ao que sera a poética
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idealista nascente. A atitude é a uma s6 vez: anistérica, indutiva e pragmatica.
Anistoérica porque visa estabelecer leis eternas, marcadas entdo por uma recusa de
levar em conta o problema da evolucio histérica dos géneros. Indutiva porque nio
procede a partir de principios tedricos, mas a partir de uma analise da epopéia e da
tragédia grega. Pragmatica porque condenada pelo problema do entendimento da
mimesis como técnica imitativa. N2ao ha a visdo sistemitica ou dedutiva, nem uma
construcdo historica, tragos que caracterizam a poética do idealismo aleméo desde o
inicio, por exemplo no sistema poético de Schelling (1803). Isso manifestaria um
classicismo que teria sido abandonado mais tarde por Goethe e se resume: no valor
exemplar de acordo com o drama e a epopéia antigos; na auséncia do romance, que a
opinido da época considerava a forma moderna da epopéia. Segundo o entendimento
tedrico em voga: nio se trata entdo de uma escrita analitica apenas, mas de um texto
programatico, onde se enunciam as regras do classicismo que Goethe e Schiller
esperam poder colocar em pratica, Goethe no dominio épico e Schiller no dominio
dramatico. Apoés a prematura morte de Schiller, 1805, Goethe continuou sem ceder
em nenhum de seus principios. Cresce o conflito em Weimar e a escola de
Hamburgo, cujo objetivo supremo era a representacdo realista. Heinrich Laube
escreve: “Se e como as escolas de Weimar e Hamburgo podem ser reconciliadas, esta
¢ a verdadeira substancia de tudo o que preocupa os amigos que se dedicam honesta
e refletidamente ao teatro alemao, desde o comeco do século”.

A idéia da ‘logica do interesse’ kantiana preconizada por Schiller entrava
certamente em conflito aberto com a empresa didatica de Lessing. Nao obstante, a
teoria dramatica de Schiller encontra um acordo entre a didatica moral do iluminismo
e a énfase kantiana no carater desinteressado da arte. Tal acordo é possivel porque
para a moralidade de Kant é uma atividade desinteressada, um assunto interno
divorciado de seus resultados visiveis na vida do individuo. Conseqiientemente, arte
em geral, para Kant — em particular, o teatro, para Schiller — é precisamente o meio
pelo qual um tal desinteresse moral, estado mental, é provocado no receptor. A arte
simplesmente ‘ajusta’ os meios pelos quais isto pode ser alcancado e o teatro ¢é
justamente o meio publico para este fim. No contexto de Schiller, adentrando o vigor
da tragédia como fator puramente moral pelo qual um bom estado mental ¢ atingido.
Arte ndo é na realidade o unico meio pelo qual esta disposicdo positiva pode ser
provocada. Kant percebe que a contemplacdo da natureza como puro espeticulo

conduz ao mesmo estado mental. Em termos gerais,  fortiori, no argumento pré-
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romantico, a natureza funciona para Schiller de modo analogo: o artista é o criador
do artefato, como Deus é criador do mundo natural. Em Sobre o teatro de marionetes
(1810), Kleist conclui que a tarefa do artista é precisamente criar um artefato tao
perfeito de modo a ser indistinto das criagdes da natureza, conduzindo o homem ao
Paraiso reconquistado.

Essas nocdes idealistas sio expressas nos escritos tedricos de Schiller sobre o
drama, resumidas no conceito die schine Seele (a alma bela). O termo comum na
segunda metade do século XVIII ganha um sentido particular. Como protagonista do
drama, a die schine Seele tem duas funcbes na performance: a) exemplo de expressio
harmoniosa; b) condugio para a disposi¢ao mental positiva. Duas func¢des de carater
moral. A tensdo se apresenta justamente no fato de Kant rejeitar tanto a falacia
patética quanto a visao moral do funcionamento da natureza, ao contrario, a natureza
estaria em conflito constante com a moral humana. Apenas a contemplacio
distanciada da natureza pode ser convertida no estado mental positivo. A afirmada
proximidade entre Schiller e a filosofia kantiana ganha dupla interpretacdo
dependente do modo como se 1é Kant: de um lado, a autonomia da arte; de outro, a
visdo moral da natureza. As lentes embacadas ndo encontram os diferentes niveis de
entendimento de Kant. Schiller criard entdo uma personagem que ao se comportar
‘naturalmente’ deve ser obediente as ‘leis’ morais. E perfeitamente natural que uma
criatura se comporte moralmente, sendo assim, a ilusio de Schiller confunde moral e
natureza, construindo uma concepgao niao-dramatica na qual todo conflito genuino é
impossibilitado. No prefacio de A noiva de Messina, Schiller afirma que o tipo de
ordem césmica que sustenta a tragédia nido tem significado em seu mundo
contemporaneo. A idéia de destino independente, seu modo de ver a tragédia, seria
transcendente. Nao ha em seu contemporaneo uma ordem religiosa comparavel que
possa manter os pressupostos tragicos. Isto posto, a ordem natural, — em seu
entendimento moral, esclareco, e ndo psicolégico — equivale a idéia de destino grego.
Wallenstein ndo ¢ um herdi grego, tem autoconsciéncia de sua ambi¢io pessoal. Uma
falha moral determina suas agbes trigicas. O conflito se da entre sua realidade
objetiva e sua ambi¢do. Ha no fundo do drama um certo ‘realismo histérico’ somado
a alusdo de uma ordem transcendente, ainda entendida como Providéncia: analogia
entre a ordem social e a ordem natural.

Le plus important moyen de favoriser la réceptivité pour 'Antiquité, c’est d’étre un
homme moderne qui soit vraimente en relation avec les grands Modernes. Il est
particuliérement important de se familiariser avec Winckelmann, Lessing, Schiller,
Goethe, de sorte que nous sentions en quelque sorte avec eux et a partir d’eux ce
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west I’Antiquité pour ’homme moderne. Il nous faut susciter le désir, 'ardeur.
q q >

Ensuite si possible une pratique des arts pour sentir les points de différence,

Troisiemement, la contemplation de l'art antique et de lectures fervents. Eviter les

écrits que les modernes ont d’une maniere ou d’autre aurpassés (par exemple, les écrits

philosophiques de Cicéron).6

Quanto a questdes estéticas especificas, em Weimar, a principal preocupacio
era com a pureza dos géneros. Os principais pontos da discussdo entre Goethe e
Schiller podem ser resumidos em uma teoria dos géneros. A epopéia conta
claramente: este advérbio deve conduzir os longos desenvolvimentos da época da

A i < < 113 >3

correspondéncia com Schiller; mas o apoio para o verbo “contar” em pressupostas
ressonancias platonicas e aristotélicas ¢ a didgese, onde produtor e receptor sdo
neutralizados, sé importa a relagdo ‘clara’ entre o texto e seu objeto. Ja o drama age
pessoalmente: o agir mimético se opde ao contar, e neste momento o destinatario do
enunciado torna-se pertinente. A poesia lirica é produzida por um estado de espirito
do poeta: nem o receptor do discurso nem seu objeto sio mais evocados, em
revanche fala-se do produtor, antes ausente. As leis dos trés modos poéticos

reenviam aos trés polos da comunicagdo verbal: produtor, receptor e objeto, ou se

preferirmos a primeira, segunda e terceira pessoa. Em uma classifica¢ao resumida:

Classificagdo substantiva

LIRICA EPICA DRAMATICA
1% pessoa 3" pessoa Personagens
expressao interior narragao exterior acao
poema de extensio menor obra de grande extensao, obra dialogada de extensio
com forma fixa, ritmado separada em episddios ou média, separada em atos
capitulos
verso Verso ou prosa didlogo
Sem personagens nitidos narrador personagens atuam sem a

mediac¢do do narrador

voz central, “eu” exprime o | narrador apresenta personagens | personagens falam e agem

seu proprio estado de alma envolvidos em situagoes e
eventos
expressao do sentimento natrracao de uma histéria unidade de a¢ao
canto, ode, hino, elegia epopéia, romance, novela, conto tragédia e comédia

6 NIETZSCHE, F. Introduction aux études de philologie classique, été 1871 trois heures par
semaine. Traduit par Francoise Dastur et Michel Haar. Paris : Encre Marine, 1994, pp. 98-99.
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MODOS DE VER O MUNDO

viveé-lo liricamente, integrado | contempla-lo serenamente
na sua vastidao imensa e
atmosfera impalpavel das multipla.

no ritmo universal e na

sensacoes

concebé-lo como dividido por
antagonismos irreconcilidveis.

Resumo das diferengas técnicas entre mimo e rapsodo:

Rapsodo

Mimo

Relagdo com acontecimentos passados

Relagido com a ag¢do presente

Aparece como um homem sabio envolvido
em uma reflexfo trangila.

Da-se em representacdo enquanto individuo

definido

Sua exposicio visara acalmar os auditores, a
fim de que eles escutem por muito tempo
com prazet.

O auditor-espectador deve estar em um
estado de esfor¢o sensfvel constante, nao é
necessario que se eleve a reflexdo, deve
seguir a a¢do apaixonadamente.

O seu interesse sera divido por todas as
partes da exposi¢do

Quer o interesse exclusivamente sobre ele ¢
que participemos de seu entorno imediato

E incapaz de recuperar rapidamente uma
impressao viva equilibrada entre as partes.

Procede por gradacio

Tem liberdade de transito entre as partes

Encarnado em uma presenca sensivel, ele
transita por intensidades

Dirige-se a faculdade da imaginagdo. Esta
cria suas proprias imagens, para qual a
natureza, em certa medida, é indiferente.

Que sintamos com ele os sofrimentos de sua
alma e de seu corpo, que partilhemos de seus
embaracos e que nos esquecamos de noés
Mmesmos em sua presenca

O rapsodo enquanto ser superior ndo deveria
aparecer em pessoa em seus poemas. Devera
fazer a abstracdo de sua personalidade de
modo que escute a voz das Musas.

Sua imaginagdo estd completamente reduzida
ao siléncio, ndo ¢é exigido o seu ponto de
vista, € mesmo para O que Serid apenas
contado, deve ser de modo que leve diante
dos olhos pela representagio.

2.2.
Discussoes estéticas

Acredito que seja de conhecimento geral a importancia da Poética de Aristoteles

nas discussdes apresentadas e os dois pontos determinantes para o debate: a questdo

dos géneros e a teoria da kazharsis. A literatura sobre os assuntos ¢ muito vasta e nao

justifica uma abordagem original. Se bem que, sobretudo com relagdo a katharsis,

ainda renderia um bom estudo. Principalmente levando em conta o fato de que a

katharsis ¢ sempre compreendida em termos gregos, quando pode e deve ter seu

sentido ampliado e repensado segundo cada época. Mas ndo sera este trabalho que se

deterd no ponto. Apenas, para corroborar, apresento, resumidamente, um panorama
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da questio dos géneros. Luiz Costa Lima, em “A questio dos géneros” traca o
caminho do problema a partir de Aristételes. A abrangéncia da arte, para Aristoteles,
supunha duas decisdes fundamentais:

a) a de caracteriza-la como mimesis;

b) a de discriminar seus modos constituintes.

Apesar de faltar a formulagio explicita do que Aristételes entendia por wzimests,
ha indicagbes preciosas:

1. o fato de seu sistema inteiro recusar a hierarquia platonica entre a esfera
imovivel e incorruptivel das Idéias, superior ao plano da realidade empirica,
por sua vez superior ao plano dos objetos imitados;

2. a passagem onde nega que o prazer da mimesis se possa explicar como
desdobramento de uma sensa¢do encontravel na realidade (48b, 9-11).
Conseqliente a ela nido se pode estabelecer uma linha continua entre a
recep¢do do mundo real e a recepgdo dos objetos de arte.

Considerando a maneira como a Poética toi lida, o problema consiste em saber
se a diferenciagio aristotélica era apenas (ou dominante) descritiva ou, ao invés, de
ordem normativa. Na verdade, isso depende do critério de interpretagio que se
adota. Se a perfeicdo da obra, para Aristételes, ndo estd em si, mas, como analisa
Kommerell, no efeito que provoca, a questio da normatividade torna secundaria.
Nas Ars poética horaciana romana, os estilos sdo nitidamente demarcados. A reflexdo
teodrica grega cede o passo a disposicio pragmatica romana. Enquanto em Platio e
em Aristételes a distingdo dos géneros era feita levando em conta a caracterizagiao da
linguagem poética, entre os alexandrinos e os romanos, o problema teérico é abafado
e, em seu lugar, é posta preocupacio de diferenciar para bem legislar.

Na Idade Média, os géneros receberdo outros conteidos, principalmente por
efeito da ruptura com a tradigdo classica, mas também por conta do desaparecimento
dos teatros. Para Dante, por exemplo, o estilo admite as modalidades:

a) nobre — épico e tragico;

b) médio — comédia;

¢) humilde — elegfaco.

No Renascimento, com os humanistas, a tradicdo que se firmard serad
preceptista (normativa), a que o proprio Aristételes foi submetido. A mimesis assume
o significado de imitagcdo da natureza e os géneros carreiam normas e preceitos,

sobretudo em Boileau. Com os neoclassicos, Dryden coloca a prépria definicio da

7 Costa Lima, Luiz. Teoria da literatura em suas fontes. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira,
2002, vol. I, pp. 253-294.
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peca teatral a lei da “viva imitacdo da natureza” (1668). O mesmo principio de
decoro, i.e., de imita¢do idealizada, é pressuposto em Boileau, onde se rejeita que o
superior seja expresso com linguagem chula.

Nos séculos XVIII e XIX, apesar de ter recebido tratamento de Fontenelle,
Racine e Voltaire, o advento do Romantismo correspondeu a faléncia das
preceptisticas, a morte dos géneros e, paralelamente, ao ocaso da mimesis como
imitacdo idealizada. A imitagdo é vista como um artificio. A arte deixa de ser jogo de
saldo para tornar-se manifestacdo sincera de uma alma desconforme. Ja no idealismo
alemio, a metafora dominante, propagando-se por meio de um Coleridge, serd a do
corpo vivo, planta ou organismo, a que o poema sera comparado. Hugo, em 1827
caracteriza a cena romantica pela prépria mistura dos géneros. Enquanto dura o
Romantismo e reina a inquestionavel concep¢do da poesia como expressio do
individual, a questio dos géneros ¢é vista como uma antiqualha. No século XIX,
Brunetiére enuncia a propésito de um género como o romance francés sua idéia
evolucionista, mascarada biolégica que se pretende fundada em Darwin e Haeckel.
Depreende-se dai um primeiro tipo de teorizagdo sobre os géneros: sua descricao
corresponde a uma substincia ou realidade que o analista captaria. Essa é a
concepcio substancialista, mas ndo ¢é tdo diferente das anteriores, pois para justificar
a propria autoridade de um género é preciso afirmar sua existéncia.

Benedetto Croce (1902) foi o grande adversario da concepg¢ao normativa dos
géneros. Ele combatera simultaneamente a zwitatio, a idéia de género e a abordagem
historiografica. Ciéncia e arte sao tomadas como produtos tanto mais antagdnicos,
quanto mais resultantes de formas de conhecimentos opostas, o conceitual e o
intuitivo, respectivamente. As preceptisticas ndo o incomodavam por si mesmas, mas
enquanto sobredeterminadas por uma concepcao do fazer poético que o sujeitatia a
realidade. Filiado a linhagem dos tedricos romanticos, faz ressurgir em sua concepgiao
a idéia organicista da obra de arte. Se da teoria da expressio os romanticos extrairam
o principio da mistura dos géneros, em Croce a conseqiiéncia sera de imediato muito
mais radical: a individualidade da obra de arte, tornada a semelhanca como fator
secundario, que niao poderia declarar o modo apropriado de aproximarmo-nos da
obra. O julgamento artistico se converte em tao individual e inefavel quanto a propria
atividade criadora. Contra o autoritarismo normativo estabelece-se o autoritarismo
do investido de gosto: génio e gosto sdo substancialmente idénticos. Os géneros

passam a ser entdo etiquetas uteis que ndo passam de defini¢bes “empiricas”. A
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estética crociana representa a quintesséncia da posicao nominalista. Os géneros sio o
oposto de objetos reais; fantasmagorias tomadas como substancias por decorréncia

do vicio de confundir-se o conhecimento com a produc¢ao conceitual.

2.2.1.
Schelling e Hegel

Emil Staiger afirma que a nog¢do de tragico surge com as Cartas de Schelling
(1795). Segundo suas afirmacdes, Lessing nada sabia sobre isso; a idéia ¢é estrangeira
ao drama francés, aos dramaturgos espanhdis e até mesmo a Shakespeare. O trigico
como predicado, em sua énfase no conflito e na culpa inevitaveis, ¢ moderno. Nao
haveria esta qualificacio na tragédia atica. Schelling teria sido o primeiro a delinear o
conceito. Ainda para Staiger, a tragédia grega serviu o pretexto para Schelling expor
sua visdo moral. O argumento de Schelling come¢a com um resumo do Capitulo 13
da Poética, onde Aristételes examina a conveniéncia dos varios tipos de modelos de
enredo. O enredo envolve a peripécia e depende da potencialidade da katharsis. Os
modelos siao quatro:

1. um homem bom softe uma reviravolta e sua boa fortuna torna-se
infortinio. Este caso ndo suscita terror nem piedade: é apenas repulsivo;

2. o transcurso de um homem ruim do infortdnio para a boa fortuna. Esta é a
situa¢do nio-tragica por exceléncia porque ndo satisfaz nosso sentimento
humano e ndo desperta nem terror nem piedade;

3. a passagem da boa fortuna para o infortunio de um homem especialmente
mau. Neste caso, Schelling presume que a ‘queda’ se deve a maldade do
individuo em questdo. A situa¢io ¢ igualmente inutil ao tragediégrafo, pois
atrai o sentimento humano, sem contudo gerar terror e piedade, pois a
piedade é induzida pelo infortinio imerecido e o terror pela identificagdo
de quem presencia o sofrimento do outro;

4. a condicdo tragica por exceléncia esta na catastrofe que acolhe um homem
nem santo nem vildo, e a qual nao é devida a qualquer vicio ou crime, mas
a barmatia, como no caso de Edipo e Tiestes.

Segundo Schelling, o argumento de Aristételes é concebido para sua propria
época. Schelling pergunta: o que ‘nés’ podemos fazer com isso? Redirecionando a
visdo aristotélica da tragédia, recorre a um movimento completamente estrangeiro a
concepcio aristotélica: sua leitura da distingio kantiana entre [Verstand (entendimento)
e Vernunft (razdo). Afirma que o que apresenta Aristoteles na realidade é uma visdo

da ‘razdo’, possivel de se interpretar em ‘aspecto supetior’. O hohere Ansicht (aspecto
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superior) de Schelling é transformacido da unverschuldete Schuld (culpa ‘inculpada’) na
visio ndo-aristotélica de ‘culpa necessaria “F portanto necessirio que a prépria
culpa novamente se torne necessidade, ¢ nio seja tanto acarretada pelo erro, como
diz Aristoteles, quanto por vontade do destino e uma fatalidade inevitavel ou por
uma vinganga dos deuses”.

Aqui se encontra o limiar da antinomia dramatica de Hebbel’, cuja insisténcia
ideoldgica esta nos herdis culpados mas moralmente inocentes. Assim demonstra a
deslocada sofisticagdo de suas maximas: A justica deveria tratar de descobrir a inocéncia e
nao a culpa e Trabalhemos, ndo para ir contra o destino, mas para ir d frente dele. Do mesmo
modo, para Schelling:

O hertéi tragico deve possuir, em todo e qualquer aspecto, uma absolutez de caritet,
de modo que para ele o exterior seja somente matéria e em caso algum possa caber a
davida sobre como age. Mais ainda, na falta de outro destino, o carater teria de se
tornar destino para ele. Nao importa de que espécie seja a matéria exterior: a agdo tem
sempre de provir dele mesmo.!?

O essencial da tragédia ¢, portanto, um conflito real entre a liberdade do sujeito
e a necessidade como necessidade objetiva. Somente onde a necessidade inflige o 7a/
pode aparecer verdadeiramente em conflito com a liberdade. Schelling pergunta: de
que espécie deve ser este zal para ser adequado a tragédia? Pois a mera infelicidade
externa, afirma, nao pode ser aquilo que produz o conflito verdadeiramente tragico. A
mais alta infelicidade é se tornar culpado por fatalidade sem verdadeira culpa. O
conflito entre liberdade e necessidade so6 existe realmente onde esta mina a vontade
mesma, e a liberdade é combatida em seu préprio campo. O problema da falta de
entendimento da tragédia, segundo Schelling, estaria na orientacio da questdo: ao
invés de se entender que o conflito entre necessidade e liberdade ¢ a dnica situagdo
genuinamente tragica, com a qual nenhuma outra pode ser comparada, situagao onde
a infelicidade nio reside nem na vontade nem na liberdade mesmas, em vez disso se
pergunta, ao contrario, como os gregos podiam suportar as terriveis contradi¢des da
tragédia?

Um mortal foi destinado a culpa e ao crime: mesmo lutando, como Edipo, contra a
fatalidade, mesmo fugindo da culpa, foi no entanto tremendamente castigado pelo
crime, que é obra do destino. Tais contradi¢oes, perguntou-se, nio sio inteiramente
dilacerantes e onde estd o fundamento da beleza que os gregos, apesar disso,
alcangaram em suas tragédias?

8 SCHELLING, F. W. J. Filosofia da arte. Trad. Marcio Suzuki. Sio Paulo: EDUSP, 2001,
415pp, p. 317.

9 Christian Friedrich Hebbel [1813-18063], poeta e dramaturgo alemao.

10 SCHELLING, F. W. J. Op. cit., pp. 321-323.
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Para Schelling, o maior pensamento e a maior vitoria da liberdade é suportar
voluntariamente também o castigo por um crime inevitavel, para assim, na perda de
sua propria liberdade, demonstrar essa mesma liberdade e sucumbir, porém ainda
com uma declaracdo de sua vontade livre. Schelling apresenta o mesmo pensamento
em As cartas filosficas sobre o dogmatismo e criticismo, publicadas pela primeira vez, sem
indicacdo de autor, no Jornal filosdfico, editado por Niethammer, em 1795. O espirito
mais intimo da tragédia grega estd no fundamento da reconciliagdo e da harmonia
que nos putifica. Esta visio moral da tragédia que Schelling preconiza nao estd nem
na tragédia nem em Aristételes. Provar a liberdade na perda da mesma é enxergar a
existéncia com lentes protestantes, ¢ dar crédito a contradicio por exceléncia do
protestantismo de acordo com a base da teologia de Lutero e Kierkegaard. ‘O corpo
mais escravizado tem a alma mais livre’ é a formulagdo simples do ‘cristianismo
alemio’ de 1520. A contradi¢io entre Deus e o mundo transforma-se em conflito
interno entre o corpo fisico do homem — cuja condi¢do externa determina a situagdo
— ¢ a identidade espiritual cuja poténcia para a liberdade ¢ interna. A relagdo propria
a cultura histérica moderna pertence ao mundo cristdo e pés-cristio, ndo ao grego.

S6 ha infelicidade enquanto a vontade da necessidade ainda nio esta decidida e revelada.
Tio logo o herdi mesmo tem clareza, e seu destino se encontre manifesto diante dele,
ja ndo ha ou ao menos nido pode haver duvida para ele, e justo no momento do
softimento supremo, cle passa a suprema libertagdo e auséncia de sofrimento. Desse
momento em diante o poder insubjugivel do destino, que parecia absolutamente
grande, parece ainda apenas relativamente grande, pois é sobrepujado pela vontade e
se torna simbolo do absolutamente grande, isto ¢é, da maneira sublime de pensar e
agir.!1
E da dicotomia cristao-cartesiana entre corpo e alma que Schelling deriva suas
interpretaces antitéticas da tragédia. A polaridade sugerida entre homem e deus ¢é
estrangeira a imanéncia divina dos deuses gregos na tragédia e mesmo na epopéia.
Schelling transforma tal imanéncia ativa em uma transcendéncia quase-cristd: a
tragédia grega se da no espago existencial entre a ordem onipotente e misteriosa dos
deuses transcendentes e a situagdo do homem a mercé desta ordem. A ‘culpa
necessaria’, a prisio do corpo fisico, o ser fisico a mercé do que Kant chamou a
‘forca cega da natureza’ e o triunfo, totalmente espiritual, da liberdade pela intencido

moral do homem, cujos funcionamentos sio completamente independentes do

material e da natureza fisica, perfazem a leitura de Schelling das ‘antiteses’ da tragédia

grega.

11 SCHELLING, F. W. J. Op. cit., p. 319.
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Os gregos buscaram em suas tragédias um 72/ equilibrio entre justica e humanidade,
entre necessidade e liberdade, sem o qual ndo podiam satisfazer seu senso moral, do
mesmo modo que a suprema moralidade se exprimia nesse préprio equilibrio. Esse
equilibrio ¢, precisamente, o principal na tragédia. Que o crime premeditado e livre
seja punido, isso ndo é tragico. Que um inocente seja inevitavelmente culpado pelo
destino, isso é, como foi dito, em si a mais alta infelicidade concebivel. Mas que esse
culpado inocente assuma voluntariamente a puni¢io, isso é o sublime na tragédia:
somente por meio disso a liberdade se transfigura em suprema identidade com a
necessidade.!?

A necessidade é aquilo que na tragédia é oposto a liberdade. O necessario esta
no passado e a liberdade absoluta é ela mesma a necessidade absoluta. A acdo do
sujeito ocorre por meios externos, esta é a motiwagdo. De inicio, a tragédia é uma
sintese, um conflito a ser resolvido. Schelling evoca um conceito de tragico que pode
ser comparado a expiagdo cristd (wirkliche Siibnung). O tema das Ewmenides, por
exemplo, passa a ser a viagem de Orestes para a expiacdo conforme a lei divina. A
acio do solitario herdi tragico é um ato voluntdrio, mas nao gratuito, que o leva da
expiagdo divina a lei de Atenas. Nao é uma virtude privada que esta em jogo, mas um
bem publico. Schelling postula o aparecimento do herdi solitirio em meio ao
coletivo. Sua énfase contudo estd nos problemas da existéncia tragica. Mas tragico é
apenas mais um dos conceitos para Schelling e ndo tem um valor determinante em
sua filosofia.

Hegel parte das mesmas predisposi¢des teoldgicas de Schelling. Talvez, os
pressupostos da filosofia de Hegel tenham se tornado mais compreensiveis,
sobretudo, por ter assumido o conflito com um fator constante na histéria da
humanidade e pela percepcio que os agentes contraditérios se modificam, as vezes
radicalmente, com o passar do tempo. Este entendimento geral e superficial pode
levar inclusive a uma aproximac¢do entre as antinomias kantianas e a dialética
hegeliana. A posi¢do especulativa antindomica que conduz o sujeito a contradigao
radical e a inevitavel negacdo de sua posiciao primeira quando confrontado com o
limite da existéncia deve ser evitada, como nos lembra Kant em suas antinomias. O
mesmo nio se da para Hegel, pois que insiste na tendéncia universal para a
contradicio e o conflito em todas as manifestacbes concretas da vida. Nem a
contradicdo nem o conflito podem ser evitados, pois estido por ‘direito’ no mundo. Se
tanto as idéias como qualquer situa¢do contém em si o dinamismo inerente para a
ativacdo do contflito, evitd-lo ndo seria tornar fixa e estavel a idéia, mas sim considera-

la falsamente e enganar a si mesmo: stasis € apreensdo nao existem. Pode-se justificar

12 SCHELLING, F. W. J. Op. cit., p. 318.
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Hegel pelo limite da lingua e da linguagem que determina um carater estatico para
qualquer declaracdo, o objetivo dialético seria entdo restabelecer o fluxo da
experiéncia. De certo modo, pode-se dizer que Nietzsche aponta também para este
ultimo caminho, mas por meios bem diversos, como pretendo demonstrar.

A chave para a hipotasizes de Hegel, segundo a qual todos os homens tém Geist
(espitito) para contradicdo e o conflito, estd em seu entendimento da palavra. Geist
ndo ¢ a alma humana, mas sim a tendéncia da mente humana em dire¢do a préxima
certeza incompleta, de um arranjo legal para o préximo, de uma constitui¢io politica
para a préxima, de uma perspicacia filoséfica e religiosa para as préximas, de uma
posicdo de poder para a préxima, sem nunca descansar, nunca encontrar um
momento de szasis. Boas ou mas, as condi¢bes sio oferecidas ndo como critérios
morais, mas como reflexos da atividade dinamica do espirito, que é tudo e nada.
Nada a que se possa dar forma fixa ou fixar propriedades; tudo como ‘agenciamento’,
como ‘esfor¢o’ constitutivo para todas as manifestagoes da vida.

Mas o que se move em que dire¢io? O processo pode ser infinito, mas deve ter
uma dire¢do. A direcdo que a histéria toma ao se fazer. Exatamente o tipo de
declaragdo que um critico como Bertrand Russel considera deliberada mistificagdo. Se
o espirito ¢ tudo, entdo a dire¢do de seu movimento s6 pode se voltar para sua
propria ampliacio promovendo a ilumina¢ao intelectual de tudo no mundo, a
elucidagio do todo que foi dado em algum ponto obscuro, ignorado ou
desarrazoado. Diante disso, a histéria ndo é nada mais que o esforco dos filésofos
para um maior esclarecimento: tese prépria ao idealismo alemio. Mas é apenas em
certo momento que a filosofia se encontra na vanguarda do processo histérico. Se a
compreensio particular que ela traz ao mundo ¢é efetiva ou se o esclarecimento, que
primeiro se obteve, permanece despercebido para o resto do mundo, dependera da
unifo entre as idéias e os praticantes ‘atuais’. Segundo Hegel, deste conflito foram
vitimas tanto Jesus quanto Socrates.

Em sua Filosofia da bistéria mundial, Hegel é bastante especifico quanto a fun¢io
do fil6sofo. Examina o fundamento da democracia ateniense, a evolugio do sistema
legal romano, as causas politicas, religiosas e nacionais e os efeitos da Reforma,
discute a filosofia legal e politica de Montesquieu, considera as idéias e os resultados
da Revolu¢do Francesa, e conclui que cada era vé cada um destes momentos
histéricos a luz da auto-realizagao da mente humana. Em cada época, o resultado do

evento histérico cria condi¢des nas quais a mente humana racional dispés de algum
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tabu, alguma proibicio sobre algum aspecto de sua propria realidade que tinha
mantido previamente na escuridio. O filésofo deve apontar, em cada época, a
direciio para encontrar o esclarecimento. A proposi¢ao hegeliana do eterno progresso
do esclarecimento e da realizacdo espiritual é estrénua e uma meta nada confortavel.
Hegel aceita os horrores da histéria como meios necessarios para a meta principal. E
fazendo do conflito um meio perpétuo e fundamental, insinua um tipo de fatalismo,
no qual de certo ha apenas o individuo escolhido para perpetuar tal conflito e sempre
substituido pelo seguinte.

Este esboco da dimensio histérica da filosofia para Hegel demonstra como a
tragédia para ele ¢ a arte superior e nada ha de arbitrario nesta escolha. A concepg¢ao
da histéria como eterno conflito e do mundo feito realiza¢do imperfeita daquele
dominio do espirito no qual o conflito é ordenado esta de acordo com sua visao da
tragédia. A tragédia, para ele, traca o esquema central das coisas porque, mais do
qualquer outro género, é capaz de portar os principais momentos da histéria da
espécie humana que compdem a histéria do espirito. Sendo assim, o conflito tragico
atrai os espiritos porque ¢ o conflito do espirito; quer dizer: conflito entre os poderes
que regem o mundo, a vontade e a acdo do homem — isto é, sua ‘substancia ética’.
Em termos estéticos, o famoso sistema dialético da trfade tem sua oposicdo entre
forma e conteudo. Em geral, uma certa caracteristica formal determina um
significado. Para Hegel, na tragédia, se da o oposto, pois é fundada e ordenada por
um tipo de situagdao histérica: ‘a condi¢do herdica no mundo’, com a aparente
continuidade temporal entre a composicido das pecas e 0 mundo mitico ao qual elas
se referem. i uma condicio na qual as leis morais aparecem ao homem em suas
‘linhas primitivas’ na forma de deuses. Para o espectador da tragédia grega, os deuses
sdo a incorporacdao natural dessas forcas, as quais lhes sio familiares em sua vida
didria. Esses deuses ou forcas nio sio imagens fisicas ou ordens rigidas, mas a
substancia viva da qual a tragédia é formada, do mesmo modo que sdo a substincia
viva pela qual as ag¢oes humanas sio determinadas. Se essas forcas morais sio
realmente efetivas, se sio fatores atuantes na vida dos homens e a0 mesmo tempo
fatores configuradores da tragédia que os encarna concretamente, devem aparecer
simultaneamente em duas formas complementares: geral e particular.

A forma geral é ‘consciéncia simples, indivisivel e geral’, onde se encontra a
base passiva da tragédia: consciéncia indiferenciada que os homens tém do mundo,

que precede toda e qualquer acdo que se estabelece como rompimento do status guo.
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A consciéncia simples é a do espectador atento ao que acontece, mas impotente para
interferir. Tal consciéncia prové a base — substantielle Grundlage — na qual sdo
ordenadas as a¢gdes dos herdis: o conteddo da tragédia. O truque dialético ¢ ver no
coro tragico a expressdao desta consciéncia geral. O coro nio é entdo, sugere Hegel,
apenas um dispositivo conveniente portador de importantes informagdes, mas a base
significativa de uma determinada moralidade historica e de um ethos expresso
dramaticamente. Base significativa contra a qual as a¢des herdicas individuais se
revoltam: sentido histérico de Hegel, tio potente quanto problematico. Ele procura
um modo de explicar tanto a permanéncia quanto a passividade do coro tragico, pois
vé nele um componente formal necessario da tragédia, sem nada de arbitrario ou
acidental, pressuposto pela sociedade grega. Se a mascara do geral — assumido pelas
forcas morais hegelianas na tragédia — é a consciéncia estatica encarnada pelo coro, a
mascara do particular ¢ a energia encarnada nos individuos, personagem em acio.
Hegel descreve esta energia como “a emogio individual [pazhos] que dirige a agdo da
personagem em seu estado de justificativa moral [mwit sittlicher Berechtigung) oposta a
outros pathoes, ocasionando assim o conflito” e o outro conflito: o carater individual
engajado em acOes em discussio com o status guo. Hegel enxerga na tragédia um
conflito absoluto, uma colisdo total, entre dois lados certos. O que pode tal
‘justificativa moral’ significar como colisao total?

Aristoteles favorece o tipo de tragédia onde a reversdo da fortuna deriva da
barmatia, que tende a significar um ‘ato cego’. Em Schelling, este ‘ato cego’ ¢é
convertido em crime, injusti¢a; injustica oposta a opressao correta e punitiva — mas
uma injusti¢a cujo castigo é valido, pois justificado a posteriori nao pelo ato, mas pelo
agente, que estabelece seu carater herdico e, em sentido desesperado, o direito. O que
figura como excepcional em Aristoteles, em Schelling torna-se necessaria disposigao
de carater. Em Hegel, esta necessidade constitutiva da disposi¢ao do carater ¢ uma
vez mais elevada ao nivel de lei moral: ndio meramente uma maxima governante da
ac¢do de um homem individual, mas a lei geral humana. O conflito trdgico torna-se
entio conflito entre leis, certo zersus certo. Moralidade — a  condicio objetiva do
espirito esta trabalhando em um momento determinado — em ambos os lados. Nao
ha cegueira nem ignorancia. Nao ha crime. O conflito tragico absoluto hegeliano vem
de duas consciéncias totalmente informadas, dois agentes que nao se entendem e se
opdem pela afirmacdo e contra-afirma¢io de leis validas, mas contraditorias: neste

sentido, Antigona é a tragédia exemplar. Mas como duas leis podem ser validas e
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contraditérias a0 mesmo tempo? A resposta estd na natureza dinamica da historia
humana como Hegel a concebe. A batalha entre o mundo natural e o mundo dos
homens se mantém eternamente em termos espaciais, um conflito de poder. Para se
manifestar no mundo, a consciéncia tem que sair de sua prépria esfera e, com isso,
invade outra esfera, o conflito resulta desse momento. A partir de sua doutrina de
direitos contraditérios, Hegel reduz a tragédia a um esquema baseado nos valores ou
tendéncias do grupo social.

Para Hegel, a tragédia nio pressupde sentimentos subjetivos: as personagens
podem ter tais sentimentos, mas nao sao o cerne do conflito. No drama moderno, o
caso ¢ oposto: em termos hegelianos, o drama moderno esta relacionado a assuntos
essencialmente triviais. Os conflitos da tragédia sdo absolutos porque seus meios sio
heréicos. No drama moderno, mesmo nas tragédias de Shakespeare, o ser
significante da personagem — isto ¢, o estado, o modo de pertencimento a hierarquia
social, sua idade — ¢ unificado com a personagem, é coextensivo com suas aspiragoes
e seus atos de voligao: ser e vontade sao um. Segundo uma expressao posterior: ezne
geschlossene Personlichkeit. uma personalidade em bloco. Em contraste com as antigas
objetividade e necessidade a subjetividade realmente arbitraria da tragédia moderna.
Hegel reconhece uma arbitrariedade essencial na tradicdo alema: a intimidade e
sentimento privado. Na verdade, o reconhecimento é o privado como arbitrariedade.
A tragédia moderna surge da separacdo entre personagem e circunstancias morais
objetivas, mais especificamente, o que ele chama ‘sentimentos objetivos’. A
concepcio moderna de culpa pressupde uma divisio na personagem tragica, uma
incongruéncia entre seu significante e sua vontade. A capacidade de um heréi para
saber se estd ou nio errado e ter por isso a mente em conflito ¢é sinal da fragmentacio
da consciéncia moderna. Os herdis realmente trigicos sao igualmente culpados e
inocentes, os herdis gregos nao escolhem, realizam. Realizagdo ¢ a coincidéncia entre
inten¢dao e execuc¢ao e a suspensdo da brecha entre legar e fazer. Segundo Hegel,

decisdes sdo arbitrariedades que ndo cabem no contexto trigico antigo.
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23.
Discussoes filolégicas

1l faut avoir ’honnéteté de reconnaitre que, telle une potion magique a base de jus,
métaux et os les plus bizarres, la philologie emprunte a plusieurs sciences. Elle a en
outre quelque chose d’artificiel et d’impératif, sur le plan tant esthétique que moral, qui
entre en contradiction avec son développement en tant que science. Elle appartient
aussi bien a l’histoire, aux sciences de la nature et a Pesthétique: a lhistoire en ce
qu’elle veut saisir ce qui, sous des formes toujours nouvelles, fait sens chez certains
peuples, la loi a I'ceuvre sous les phénomenes fugitifs; aux sciences de la nature en ce
qu’elle cherche a étudier a fond l'instinct le plus profonde de ’homme: I'instinct de la
parole; a I'esthétique enfin car, parmi tous les stades et toutes les manifestations de
I’ Antiquité, elle va chercher pour la hisser sur le pavois I’ Antiquité dite classique, avec
Pambition de mettre au jour un monde idéal enseveli et de tendre au présent le miroir
du classicisme comme modele éternel.!3

Em 1928, Ulrich von Wilamowitz-Moellendorff entdo professor na
universidade de Berlim, aos 80 anos, fora acusado pela revista Bldtzer fiir die Kunst por
sua traducdo em prosa dos tragicos gregos. Segundo a acusa¢io, por seu estilo,
Wilamowitz havia banalizado a tragédia do mesmo modo que o fez Platdo. Em 1889,
Wilamowitz publica Eznleitung in die attische Tragidie — mais tarde denominada griechische
Tragodie — contra todas as interpretacdes hermenéuticas especulativas herdeiras do
classicismo. O emblema da obra de Wilamowitz ¢ sua vontade permanente de tornar
compreensivel e viva a tragédia grega a quem a 1¢. Para a filosofia alema, a tragédia
grega esta inscrita no espelho das construgoes tedricas e envolve uma verdadeira
relagdo funcional com o universo conceitual. A ciéncia filolégica pretende toma-la
sob uma apreensio rigorosa e justa, Wilamowitz recusa toda e qualquer abstragiao que
se faca a este respeito. No século XIX, os trabalhos de F.A. Wolf, A. Boeckh, K. O.
Muller, F. G. Welcker e O. Jahn foram desafiados pela predominincia da filologia
entendida como estudo estrito do texto e da lingua, tal como a professavam K.
Lachman, F. Ritschl e G. Hermann, demonstrando o que foi visto como signo de um
declinio: a tendéncia a correlagio abusiva e acumulacio meticulosa de detalhes
propiciadores tanto de peso quanto de tédio. Wilamowitz separa a filologia da critica
literaria habitual e de todo e qualquer historicismo, procurando uma teoria estética
com pretensoes filoséficas classicas, forjando o que junto com Mommsen se chamara
Totalititsideal: uma apreensio global da civiliza¢do atica por meio da mobilizacio de

todas as disciplinas necessarias. Ao fim de sua vida, funda os Graeca Wilamowitziana:

13 NIETZSCHE, F. Sur la personnalité d’Homere. Traduit par Guy Fillion. Nantes : Editions
Le Passeur, 1992, p. 12. Conferéncia proferida por Nietzsche em 28 de maio de 1869 como discurso
inaugural, na Universidade de Bile.
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um grupo de alunos que se reunia em sua casa (Werner Jager, Karl Reinhardt, Paul
Friedlinder, Hermann Frinkel).

A questdo predominante sobre o surgimento da tragédia grega, retomada com
o langamento do livro de Nietzsche, permanece em Wilamowitz no empreendimento
do estudo da histéria das origens e do desenvolvimento da tragédia grega visando
determinar seu lugar no seio da poesia grega. Todavia, se a teoria estética do XVIII e
XIX procurou definir o conceito de tragédia em seu entendimento geral, a filologia
se ocupara da tragédia atica. Como sublinha Wilamowitz:

La théorie se doit légitmer conceptucllement la nécessité de chacune des théses de la
définition, alors que la philologie a, quant a elle, parfaitement rempli sa mission une
fois qu’elle a mis en évidence 'existence de chacun des éléments de sa définition dans
les phénomenes concrets qu’elle étudie: savoir, ici, les tragédies. Pour ce qui précede, il
nous faut donc expliciter 'origine des détails de notre définition et démontrer ainsi sa
nécessité, non pas conceptuelle, mais historique.!4

Para Wilamowitz, trata-se de dar novamente vida aos textos mortos. Reviver o
passado implica uma longa meditacdo de elos que se tecem de maneira complexa e
ténue entre as artes. O recurso a histéria geral é um tunico vetor. Compreender o
sentido da tragédia grega supoe considerar ativamente o estado geral dos costumes e
do espirito do povo que a criou. Os dois pontos de partida de Aristételes para o
nascimento da tragédia, o ditirambo e o drama satirico, sio retomados e reunidos por
Willamowitz: ele estabelece a existéncia de um ditirambo cantado por um coro de
satiros do qual Arion é o criador. Esquilo é quem da a tragédia sua forma acabada.
Wilamowitz separa as origens da tragédia e da comédia e coloca em duvida a forma
dos satiros: teriam a forma de cavalos e nio de bodes. O debate acerca da tragédia
separa os estudiosos em dois campos: os que seguem Wilamowitz (Walter Kranz,
Max Pohlens, Konrat Ziegler e Albin Lesky) e os outros. Entre os outros: Pickard-
Cambridge, por exemplo, deriva a tragédia do culto de Dioniso e das improvisagdes
de danca e canto coral antigos (1946 e 1968). G. Murray encontrou as origens da
tragédia no culto aos mortos (1908). A. Dietrich considera imprescindivel examinar
paralelamente os documentos e o culto gregos (1908). W. Ridgeway retira a tragédia
do culto dos heréis (1910). Para M. P. Nilsson, a tragédia nasce do culto a Dioniso,

amalgamando os lamentos finebres e a lenda herdica (1911). Para todos esses

14 WILAMOWITZ-MOELLENDORFF. “Was ist eine attische Tragodier”, in Euripides
Herakles, T I: Einleitung in die grieschische Tragédie, Betlin, 1959, p. 108; infra Qu’est-ce qu’une
tragédie attique. Introduction 2 la tragédie grecque. Traduit pas Alexandre Hasnaoui. Paris : Les Belles
Lettres, 2001, p. 118.
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pesquisadores, a Poética permanece a pedra de toque a qual é preciso seguir ou
discutir.

Wilamowitz considera a Poética um modelo atemporal e acultural de analise,
opondo a ela uma analise que circunscreva a tragédia grega a condi¢Ges historicas de
surgimento. Segundo sua visdo, a analise de Aristételes revela elementos que
funcionam como aporias decorrentes do rompimento com a lenda e o mito. A
epopéia e a tragédia tratam da mesma matéria: a lenda herdica. Nesse sentido, as
tragédias dticas seriam tragédias histéricas. Os poetas evocam o destino, que na
realidade ¢ a simples expressao que a oposi¢ao lendaria faz pesar sobre o poeta. A
aparicio do deus ex machina foi apenas um estigma da perda da liga¢do com a lenda, o
sintoma do fim proximo da tragédia, que ndo se justifica interiormente na trama
literaria. A katharsis ndo encontra lugar na definicdo de Wilamowitz: o sentimento
sobre o qual a tragédia agia nio era nem a piedade nem o terror, mas antes disso e
sobretudo a devogdo e o patriotismo, desdobrados em sua dupla funcdo religiosa e
nacional. Como sublinha Wilamowitz: « la légende héroique était devenue la matiére
du poéme et le poete en présentait des parties isolées a son peuple ainsi quHomeére
Pavait fait, pour l'instruire et I'élever ». A arte tragica seria a arte do reencontro: o
espectador se veria face a cena, reencontrando-se por meio de uma visada ética que
alimentaria toda a arte grega. O grego aspira a semelhanca com a figura atlética quase
divina da escultura pela extensao das licdes morais da tragédia, segundo Wilamowitz.
A filosofia ignora a lenda e o enquadramento religioso da tragédia. O filésofo opera
uma leitura moderna da tragédia grega como tragédia do destino e cria uma profunda
fissura com a analise filolégica. A experiéncia religiosa grega é de natureza teorética: a
presenca no mundo se percebe em relagdo imediata a divindade. Os homens que
pressentem esta presen¢a se tornam eles mesmos o monumento vivo de sua
presenca. Na tragédia, é o deus que caminha para o homem, trata-se de um
‘teomorfismo’ e ndo de um antropomorfismo. A manifestagdo da presenca divina é
teofania: a existéncia dos deuses estd em relacdo imediata quando o conhecimento
concorda com a crenga. Na arte tragica, reside a presenga ou a ampliacio do divino
sobre a cena. Se os deuses estiverem ausentes, a tragédia sera vazia, como diz
Wilamowitz “Die Gitter sind da”: o mundo grego nio pode ser compreendido sem a
religido que alimenta todas as suas manifestagGes.

Ce que je veux savoir, c’est ce queles Grecs, avec qui et pour qui je vis, ont pensé et
senti de leurs dieux. Aux poctes et aux artistes, ces dieux sont apparus. Ils leur ont
conféré le don d’exprimer avec force et clarté les sentiments qu’ils inspiraient a leurs
adorateurs. Ces privilégiés, comme par la faveur d’une révélation qu’ils auraient recue,
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se sont chargés de fixer les formes et les traits que la piété de leurs compatriotes
devrait préter a ces étres supérieurs et divins. Les poctes et les artistes, voila ceux qui
seront mes guides. C’est en les suivant que j’irai mon chemin, sans me laisser induire
en erreur par les anthropologistes et les theologiens d’aujourd’hui. Ce qui me donne
courage, ce n'est point une présomptueuse confiance dans la sagesse moderne et
encote moins dans ma propte sagesse; c’est mon fidele et tendre attachement aux
anciennes croyances.!>

E ainda, em uma conferéncia na universidade de Oxford, em 1908,
Wilamowitz fala sobre o problema da objetividade filologica e da interpretacio:

Il se peut que Mr Dryasdust ne soit pas um compagnon trés agréable, mais il est
nécessaire. C’est la malédiction des écrits historiques anciens que de I'avoir négligé |...]
Mais soyons honnétes [...] Nous savons que les fantomes ne patlent pas jusqu’a ce
qu’ils aient bu du sang, et les esprits que nous évoquons demandent le sang de nos
ceeurs. Nous le leur offrons joyeusement; mais si, ensuite, ils relevent notre
questionnement, c’est que quelque chose nous appartenant est entré en eux, quelque
chose d’étranger qui doit étre chassé, chassé au nom de la vérité. 16

Sejamos realmente honestos, Senhor Wilamowitz! Se estivesse vivo, deveria
declarar sua verdadeira filiagdo, ou, no minimo, se retratar por utilizar argumentos de
quem tanto criticou:

Or, cela reconnu, faut-il donc refuser, 4 ceux qui viennent plus tard, le droit de faire
revivte leur propre 4me dans I’ame des ceuvres anciennes? Non, car ce n’est qu’en leur
donnant notre propre dme que nous le rendons capables de vivre encore; c’est
seulement nofre sang qui les améne a nous parler. Linterprétation vraiment
« historique » parlerait en fantéme a de fantémes.!”

Esclarecido o que parece oposicdo, vejamos agora quais sao os argumentos de
Wilamowitz contra Die Geburt der Tragidie, ¢ como se desenvolve a querela em torno

do livro, para, na seqiiéncia da tese, testa-los.

2.3.1.
A querela em torno de Die Geburt der Tragédie

Dans Bale je me tiens, intrépide mais seul
Et je m’en plains a Dieu: je pousse un cri:
« Homere ! »

De méme ils peinent tous

Mais ils vont a I’église

15 WILAMOWITZ-MOELLENDORFF. Euripides Herakles, Préface de 1895, T I:
Einleitung in die grieschische Tragbdie, Berlin, 1959, p. 16. infra Qu’est-ce qu’une tragédie attique.
Introduction a la tragédie grecque. Traduit pas Alexandre Hasnaoui. « Présentation ». Paris : Les Belles
Lettres, 2001, p. XXXV

16 WILAMOWITZ-MOELLENDORFF. Que’est-ce qu’une tragédie attique? « Présentation ».
Paris : Les Belles Lettres, 2001, p. XXXIX.

17 NIETZSCHE, F. Humain, trop humain, II, 126, p. 746, Tome I, Laffont.
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Mais ils rentrent chez eux
Et se moquent de moi, qui tout haut vocifere.

Je n’en ai plus souci, le meilleur des publics
M’entend; et ma plainte homérique

Recouvre un attentif silence

Ces lignes sont le prix de ma reconnaissance.!

Em 1872, Wilamowitz escreve um panfleto contra Die Geburt der Tragidie,
Zunkunfstphilologie!, (Filologia do futuro). Em resumo, os principais argumentos de
Wilamowitz contra Nietzsche sio:

1. A distincdo, atestada por Platdo, que os gregos fizeram entre harmonia,
ritmo e palavra foi reduzida por Nietzsche a uma oposicdo moderna entre
musica e texto;

2. Um revestimento grosseiro do Moderno sobre o Antigo impede Nietzsche
de compreender o lirismo antigo;

3. O “estreito parentesco” estabelecido por Nietzsche entre Socrates e
EBuripides, os dois assassinos da tragédia, ndo tem fundamento histérico;

4. A incompreensio de Nietzsche quanto a natureza e a origem do coro
satitico;

5. O fato de o Dioniso de Nietzsche estar ligado a teologia érfica e nio
incorporado a religido grega tradicional.

Para Wilamowitz, o aspecto mais chocante de Die Geburt der Tragidie reside em
seu tom e em sua perspectiva, pois Nietzsche nao se apresenta como um pesquisador
cientifico: sua sabedoria obtida pelas vozes da intuigdo é exposta parte em estilo
predicante, parte sob a forma de um raisonnement aparentado a redagao jornalistica.
Nietzsche anuncia, tal um ¢popta, os milagres, passados e futuros, de seu deus: muito
edificante sem nenhuma duvida para os fiéis e “amigos”. Naturalmente, o “evangelho
da harmonia universal” pratica também o anatema como ele é usado por todas as
crengas que pretendem ser a Unica a trazer felicidade. Nietzsche trata de uma série de
questdes dentre as mais importantes da historia da literatura grega e imagina que
essas deixaram de ser enigmas gracas a ele, imagina que sua génese da tragédia fala
com uma precisdo luminosa. Apéia-se em dogmas metafisicos cuja “eterna verdade”
necessita do golpe do selo de Wagner. Wilamowitz vé no livro exposto de maneira
muito ingénua um TPAOTOV YEOAOG, ‘erro primario” expressio de Aristdteles nos
Primeiros analiticos, II: uma premissa falsa da qual nido pode advir sendo uma conclusio

falsa. Este ‘erro primario’ pode ser assim resumido: Wagner sancionou com o golpe

18 NIETZSCHE, F. Sur la personnalité d’Homere. Traduit par Guy Fillion. Nantes : Editions
Le Passeur, 1992, p. 11. Conferéncia proferida por Nietzsche em 28 de maio de 1869 como discurso
inaugural na Universidade de Bale.
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de seu selo a verdade da descoberta de Schopenhauer segundo a qual a musica ocupa
em relacdo as outras artes uma posicao excepcional; Nietzsche reconhece na tragédia
antiga uma concepgao similar. O que, para Wilamowitz é exatamente o inverso do
caminho que compreende os fendmenos histéricos a partir de condi¢ées da época
nas quais sio produzidos e nido véem sua justificativa sendo em sua necessidade
historica. Wilamowitz considera o método nietzschiano um método historico-critico
de previsdes, a0 menos em principio, ligado aos dogmas e a procura de confirmacio.

Wilamowitz recorre a Winckelmann (1717-1768), afirmando que sua andlise
marca o nascimento da ctitica de arte. Nietzsche ultrapassa sua concepcio de beleza
grega, avaliadas como simplicidade e serenidade. A escola de Winckelmann
compreende de modo histérico a esséncia da beleza e sua manifestagio
diferentemente em tempos diversos e que, sobretudo, a principio este carater duplo
da beleza grega — a oposicio de estilos, sublime e belo, entendida como um a priori
no sentido dionisfaco — foi desenvolvido magistralmente por Winckelmann. Ele nao
falara jamais em uma degenerescéncia aplicada ao espirito grego. Winckelmann
mostrou que as regras gerais da critica cientifica sio também necessirias para a
histéria da arte e mesmo para a compreensido de toda obra de arte singular, que o
julgamento estético ndo é possivel sendo a partir da concepgio da época na qual a
obra de arte aparece, a partir do espirito do povo que a produz. Nietzsche da provas
de uma ignorancia verdadeiramente infantil que se mistura com a arqueologia; dota
os satiros, estes “humanos estipidos” de pés de bode, e ndo sabe sequer distinguir
Pan, Sileno e satiro; faz brandir por Apolo a cabeca da Medusa em lugar da égide;
propoe de modo assaz “titanico e barbaro” “desmontar pedra sobre pedra a
civilizagdo apolinea”. O mau-gosto de Nietzsche ¢ exposto por oposi¢io a uma
leitura classica dos gregos. Nietzsche apropria-se da concepcao dorico-apolinea de O.
Muller para critica-la.

O predicado “sabio e inspirado”, atribuido ao satiro, é apresentado no mito de
Sileno, o mesmo Sileno que cai nas mios do rei Midas. F um engano que a #hiase
dionisfaca em seu conjunto seja estrangeira a epopéia popular e que esta lenda nio
pudesse ser atestada antes do quinto século. Com efeito, a doutrina nietzschiana de
uma “oposicao de estilos na arte grega” une-se as duas “divindades artisticas”. “Dois
impulsos artisticos diferentes Apolo e Dioniso, aos quais correspondem o sonho e a
embriaguez avancam para o front, a maior parte do tempo em conflito, se excitando

mutuamente em produgdes sempre mais vigorosas, até que enfim, no florescimento


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0210224/CA


PUC-RiIo - Certificacéo Digital N° 0210224/CA

Discussoes Germanicas 69

da vontade helénica, elas aparecem fundidas em conjunto para dar o nascimento da
tragédia. Mas entdo aparece o perverso Buripides que, aguilhoado pelo perverso
Sécrates, assassina a tragédia. Dionisio “refugia-se nas profundezas de um culto
secreto”, até “a visdo estranha e singular’” da helenidade ser acordada por Nietzsche.
Claramente essas verdades eternas se revelam em criaturas de fumagca, prontas a
desaparecerem e todo o edificio que repousa sobre elas se dissipa no ar.

Segundo Nietzsche, nés podemos, “certamente de uma maneira apenas
conjetural, mas ndo sem uma certa seguranca, atribuir aos sonhos dos gregos uma
légica e uma ordem causal de linhas e contornos, de cores e de grupos, um
encadeamento de cenas analogo aqueles de seus melhores baixo-relevos”. Os baixo-
relevos de maior éxito sdo portanto incontestavelmente os que ndo representam
senio uma s6 agdo e nio varias. Segundo ele, Homero é um grego sonhador; o
Grego um Homero sonhador. Esta dltima afirmacdo é um puro non-sense para
Wilamowitz. Segundo Wilamowitz, podemos ver em Nietzsche um professor
sonhador, concluindo que como professor é um Nietzsche sonhador. Quanto a
primeira afirmagao, é necessario, para poder sustenta-la, se desembaracar da literatura
concernente aos sonhos. Isto é o que faz Nietzsche com destreza; ele precisara
encontrar a relagio de milhares de sonhos. Em parte alguma ele traca uma sucessio
de cenas, de um modo de sonhar que manifesta “uma logica e uma ordenacio
causal” — o jogo sentimental provocado pela auto-ilusio consciente que recorda
Nietzsche, quando ele sonha o verso seguinte: “Isto ¢ um sonho. Continuemos a

1>

sonhar!” provém “dos efeitos maléficos e patolégicos” que o mundo antigo
apreendera do sonho que Nietzsche rejeita. Sera entdo na sombria teoria do conceito
schopenhaueriano que a arvore de ouro do mundo dos deuses helénicos enterra suas
raizes. As “miragens da beleza e suas ilusdes” sdo os seres infantis de modo semi-
inconsciente e tém por criaturas verdadeiras a carne e os 0ssos, a quem eles devem
seu nascimento, como o disse ja Aristoteles com maior seguranca de justeza que a
maior parte dos modernos sobre os fendmenos celestes e as afeccdes acidentais da
alma: que eles sejam aparentes, a0 menos no momento de seu primeiro impulso, para
uma época onde o povo helénico ndo esta ainda separado dos povos-irmao, isto dito
na primeira infincia da humanidade; que os deuses gregos da época homérica tenham
sido aos seus olhos uma realidade absoluta, superior mesmo aquela que o filélogo do

futuro, fiel a Dioniso, conforme os milagres de seu Deus. E uma pena que o Apolo

da época homérica contenha em germe o poder politico-religioso que ele separa
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desde o ultimo século: Nietzsche nido poderia saber porque niao conhece Homero,
segundo Wilamowitz. Tudo o mais sabido mediante a obsessao pelo agin Homero kai
Hesiodo, “filosofia do deus silvestre”. Um Homero fabricado por uma compilaciol

Nietzsche edita em 1870 Homero contra Hesiodo — combate entre o canto do
herofsmo e as obras pacificas — e emite, em razio da importincia concernente 2
improvisa¢do, a hipdtese que existe uma reducido do Musée de Alcidamas, aluno de
Gorgias, que devia ser um tipo de manual de retérica. Segundo Wilamowitz, se
Nietzsche conhecesse Homero, como poderia atribuir a0 mundo homérico o brilho
da juventude, exultante na exuberancia e as delicias do prazer de viver, e que,
precisamente a causa de sua juventude e de sua natureza, conforto de todo coragao
inocente, como poderia atribuir a esta primavera de um povo, que tem verdadeiro
sonho da mais bela maneira de sonhar a vida, dos sentimentos pessimista, uma
aspiracdo senil a aniquilagdo e uma vontade consciente de enganar-se a si mesmo? E
quais sdo os argumentos que ele desenvolve para justificar os sofrimentos que, nesta
mesma época, 0s gregos, essas eternas criancas que a bela luz enche de uma alegria
inocente e inconsciente, presumivelmente teriam experimentado. Nietzsche faz
mengao a existéncia de um periodo artistico correspondente a era de bronze. Para
Wilamowitz, essas sao abstragdes e alegorias ndo provadas, apesar de serem
interessantes para uma teosofia dogmatica, como a teosofia hesiédico-6rfica.

Homero é para Nietzsche, “enquanto individuo, um sonhador absorvido nele
mesmo, um artista apolineo, ingénuo”. Quanto a Arquiloco, “a histéria grega” julga
“remeter que ele introduziu a can¢do popular na literatura”. Para Wilamowitz, a
primeira das afirmag¢des é um produto de delirio, a segunda é falsa. Com efeito,
mesmo o mais fervoroso partidirio da unidade nio poderia negar que os dois
poemas incomparaveis de Homero nio tém como pano de fundo sendo uma tradi¢io
rapsodica extremamente fecunda que floresceu durante os séculos anteriores e
posteriores ao autor: Nietzsche ndo poderia negar que Homero “como individuo”
nao podera aparecer a nao ser sobre o solo de uma tradicio muito desenvolvida do
canto poético. E que podera, na medida onde fenémenos analogos de outros povos,
nio completamente desconhecidos por ele (Nibelungen), confundir entdo a esséncia
da arte ingénua tal qual Schiller expds como quimeras e outras miragens da beleza:
para Nietzsche, segundo Wilamowitz, mesmo um servo ou um finlandés “por ter se

aprofundado com olhar penetrante da pulsio destrutiva do que chamamos a histéria
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universal tanto quanto a crueldade da natureza” tem a necessidade de “uma ilusdo
deslumbrante das cores” para escapar ao desejo do nzrvana.

Quanto as afirmacSes concernentes a Arquiloco, a verdade é que em uma
primeira abordagem Wilamowitz ndo sabe o que dizer. A primeira observagao: deve-
se compreender Arquiloco a luz do que “a histéria grega ensina verdadeiramente ela
mesma”. Somente seria possivel levar em conta um erro involuntario de afirmagoes
também manifestamente falsas, ligado a solu¢do de verossimilhanga a qual Nietzsche
se afilia? Nietzsche ousa comparar a poesia de Arquiloco aos cantos populares do
Knaben Wunderhorn (que sdo alhures, em parte, verossimilmente hibridos): comparar
uma poesia sem autor com obras de um homem que exprime em seus versos nio
mais que ele mesmo, suas paixdes e suas experiéncias, e isto, de modo direto e
pessoal dando lugar para um Critias, poeta nio desprezivel e ele também
inegavelmente subjetivo e passional. Mas estas afirmagoes serdo necessarias, se é
verdadeiro que o poeta lirico, o qual, segundo a opinido comum, tem seu canto
inspirado pela paixdo, “se é, no processo dionisfaco, em meio a sua subjetividade, que
se produz de inicio um reflexo musical, sem imagem nem conceito, da dor originaria,
depois, uma segunda reflexao que tem o valor de um simbolo particular ou de um
exemplo”, o qual é entdo o poema; seguramente, se isto é assim, entio ndo é seu
amor, mas aversao por Néobounlt que canta Arquiloco, “o unico Ieh verdadeiramente

existente e eterno, o Gnico que repousa no fundamento das coisas”. Mas Nietzsche
ndo classifica certamente os ambos entre os OPNVOL (threnoi - prantos funebres) e os

00VPUOT  (odirmoi - lamentagdes) que foram excluidos. Ele descreve o stilo
rappesentativo em virtude daquela mesma que Platdo chamou a musica helena em seu
conjunto. Com efeito, para Wilamowitz, mesmo se Platdo se mostrasse em seus
juizos mais parcial que Nietzsche, ja que foi corrompido pelo pernicioso Sécrates, ao
menos nio pertence a categoria destes homens que se apresentam com descaramento
de idéias absurdas como as das verdades de valor universal. Mas mesmo se as
alegacdes de Nietzsche forem justas no que concerne a musica antiga, Wilamowitz
julga estar portanto no direito de supor a seguinte questdo: isto que advém da eterna
verdade do dionisfaco e do apolineo nesta multiplicidade de mistura de estilos, onde
a musica é considerada como a serva, nao tem o texto como mestre?

O  ‘dragio’ (Euripides)  poderia  bem  responder  novamente:
TO UNdEV €ig 00OEV PENeEL (0 nada conduz a coisa nenhuma). Para poder afirmar

que o texto do poema aparece antes da melodia, que a poesia ¢ “uma fulguracio
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imitativa da musica em imagens e conceitos”, se faz necessario atribuir a Arquiloco
uma poesia lirica de forma estréfica e regras musicais preponderantes.

Wilamowitz pensa que Platdo fala de maneira suficientemente clara:
TNV &pUovioy Kol puOUOV GKOAOVOELY del T® AOYw (a harmonia e o ritmo
devem seguir a palavra). E mesmo se fosse possivel legitimamente chamar “estrofe
ritmica” os versos epddicos inventados por Arquiloco, em todo caso, estes ndo sido
certamente estrofes musicais, ja que finalmente se caracterizam pela repeticio da
mesma melodia associada a textos diferentes como os do canto coral; enquanto a
primeira, em razdo de sua forma, exclui a possibilidade de uma tal interpretacio.
Também seria possivel dizer que o distico elegiaco tenha talvez a mesma origem do
hexdametro herdico, saem igualmente das estrofes ritmicas. De todo modo, pode-se
sonhar um instante, segundo Wilamowitz, que os iambos de Arquiloco tenham sido
efetivamente cantados, isto seria o suficiente para se convencer da tradicio da
TOPOKOTOAOYT — tecitagdo ritmica nio melddica acompanhada de instrumentos —,
segundo Westphal, existe sempre uma alternincia entre canto e palavra. A Unica

incerteza que pesa sobre a determinagdo respectiva de Terpandre e Arquiloco ¢ a

melhor prova de que isto nio depende da primeira KOTGOTOOLG (katastasis:
revolu¢do musical e literaria executada em Esparta por Thalétas e sua escola). Mas ¢ a
palavra que deve vir aos labios de todo aquele que trata do periodo antigo da poesia
lirica helénica e que Nietzsche se recusa com extrema habilidade em pronunciar.
Wilamowitz afirma que Nietzsche reduz a p6 toda a fabula concernente a
origem musical da poesia lirica, o canto popular ¢ a “moldagem do mundo na
musica”, sempre segundo Nietzsche: a palavra ¢ “elegia”. Ela ¢ a forma mais antiga
da poesia lirica helénica, ela é, quer Arquiloco seja ou nio seu inventor, na
integridade de sua esséncia, a irma do iambo. Arquiloco se opde a Eratosthene,
sendo compreendido como poeta elegiaco; Semonide de Amorgos escreve, além de
iambos, também elegias, Sélon, além de clegias, também iambos. Nietzsche junta
todos os aspectos chamados poesia lirica, a celebra¢io do amor e do vinho, o canto
guerreiro e o couplet satirico, o género gnémico e o género didatico: nenhum destes
seria cantado. Conforme seu nascimento, a elegia se apdia sobre a epopéia popular,
tanto no que concerne ao seu estilo e a lingua, quanto no que concerne a sua
interpretacdo. Além do mais, é ainda a palavra prima que cobre os mestres da
primeira katdstasis, sendo necessario esperar a segunda para que se introduza a musica

instrumental, o que ¢ incompativel com as concep¢des nietzschianas.
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Dioniso nio se reduz a uma férmula tdo limitada quanto Apolo. Em
conseqiicncia da abstragio a maneira de Nietzsche, Wilamowitz julga fazer dele o
génio da musica do futuro, do evangelho do futuro; de modo que a oposi¢io entre 0s
dois estilos se apresentaria entdo claramente como sendo a oposi¢do a tudo o que é
verdadeiramente grego, como, se espera, a tudo o que é verdadeiramente alemao.
Pois nio ¢ o que faz Nietzsche, pergunta Wilamowitz, definindo a mdsica como “a
linguagem da vontade” e a vontade como “o inestético em si”? O analogon do mundo
da arte dionisfaca é, Wilamowitz menciona varias vezes, a embriaguez. A religido
dionisfaca ¢ difundida na Grécia, ao que parece, a partir do Oriente, no fundo ela faz
“o homem regressar ao tigre ¢ a0 macaco”, tanto que as orgias dionisfacas dos gregos
tém o significado de “festas da liberacdo universal” e “dias de transfiguracdo”. Por
certo, Apolo logo “brande a cabeca da Medusa contra a ameaga presente do
dionisfaco”, pois “o dionisfaco aparece ao grego apolineo como titanico e barbaro”,
mas os dois adversarios sdo finalmente reconciliados e isto “com uma determinacio
dividida de fronteiras para daqui por diante respeitar a mudanca peridédica de
presentes honorificos”, ou, como Nietzsche diz alhures, “eles contratario os
mensageiros misteriosos”. E al estio Apolo e Dioniso assimilados a Nero e
Pitagoras. No mais, as coisas sdo assim feitas para que o verdadeiro temperamento
helénico, com sua aspiracdao pela medida em todas as coisas, se defenda com todas as
forgas contra a excentricidade e a abolicdo de todos os limites proprios a mistica
orgiastica, do mesmo modo que a saude iluminada do espirito se defende contra a
hipocrisia transcendental. Este ¢ um resumo da critica de Wilamowitz a Die Geburt der
Tragidie e, em parte, sera sobre esta critica que transitara esta tese.

Que toutes ces tendences esthétiques, éthiques et scientifiques, extrémement
différents, se soient réunies sous le méme nom comme derriére une sorte de
monarchie de fagade s’explique surtout par le fait que, de par son origine, et de tous
temps, la philologie fut toujours une pédagogie. Les élements formateurs, qui
méritaient d’étre enseignés, furent choisis du point de vue pédagogique: ainsi, c’est a
partir de la pratique d’une profession et sous linfluence de la nécessité que s’est
développé cette science, ou du moins cette tendence scientifique que nous appelons

« philologie ».1?

19 NIETZSCHE, F. Sur la personnalité d’'Homere. Traduit par Guy Fillion. Nantes : Editions
Le Passeur, 1992, pp. 12-13. Conferéncia proferida por Nietzsche em 28 de maio de 1869 como
discurso inaugural, na Universidade de Bale.
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2.4.
Nietzsche e a Poética

Um nimero consideravel de tedricos alemaes trabalha sobre a Poética de
Aristoteles, Nietzsche ndo faz sendo o que esses fizeram: define sua propria posicao
quanto ao texto basilar aristotélico. Por exemplo, protesta contra a énfase de
Aristételes na tragédia como acdo (praxis) e repetidamente contra o conceito
aristotélico de katharsis. As condi¢hes precisas das objecdes dele para katharsis variam,
mas ha um fundamento geral: a nogdao nao faz justica no que a tragédia tem de forga
potencial para a vida — ponto que desenvolve de modo recorrente em Die Geburt der
Tragidie. A compreensiao de Nietzsche sobre a praxis é patologica, relativa ao pathos
grego. Na Poética, esta palavra se refere a uma ‘cena de sofrimento’ em grego original
significa ‘desventura’ ou ‘experiéncia’, ou ainda ‘emoc¢io’; em alemaio, significa a
intensidade da emogao. A alternativa implicita de Nietzsche para agdo aristotélica é a
‘como¢iao’, a ‘atmosfera’ alema, tendéncia manifesta no drama alemio niao-dramatico
por exceléncia. A base historico-literaria de Nietzsche para o desvio de leitura
realizado em sua tese sobre o nascimento da tragédia é nio-aristotélica no sentido da
leitura regular de Aristételes, sobretudo da leitura ordinaria da Poética. Mas a
preocupacio de Nietzsche é extremamente histérica, no sentido da busca da origem
do género em uma leitura aprofundada de Aristételes, particularmente de seu
pensamento sobre a fisica e a metafisica. Leitura que sera aqui desenvolvida.

As consideragdes histéricas de Nietzsche partem de uma visio muito
distanciada do olhar de sua contemporaneidade sobre o fenémeno grego como uma
fase historica a parte. Para Nietzsche, o menos importante em Aristoteles é sua
funcio ‘critica’ da tragédia, que enxerga o teatro por sua praxis, sendo este o principal
objetivo da Poética. Nietzsche é também um ‘homem tedrico’, como Aristételes, sua
visio ndo se aproxima da visio pratica wagneriana do teatro. E corrente a relagio
entre a mimesis aristotélica e platonica, assim como entre a visio da metafisica. F
corrente, mas impressionante, pois, mesmo como ‘homem teérico’, Aristoteles
encontra razao e pertinéncia no teatro. Neste sentido, pode-se fazer uma analogia
entre Platao/ Aristételes e Schopenhauer/ Nietzsche. Tal como Aristételes herdou a
teoria de Platdo, Nietzsche herda os pressuposto pessimista de Schopenhauer. Tal
como Atistételes, Nietzsche encontra na Arte (fechné) a saida. Para Nietzsche, a

tragédia serd igualmente ‘terapéutica’, ndo no sentido usual, mas como profilaxia,
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sentido de preservacdo. Muito diferente é a compreensdo da katharsis como valvula
de seguranca emocional. Tragoidia e Tragidie ndo sao rétulos que cobrem
determinadas formas artisticas, mas um nivel dltimo de desenvolvimento da poesia
que deve ser estudado em seu proprio terreno. Como se verd mais adiante, o ‘tom
biolégico’ nao é gratuito.

Para Nietzsche, como para Aristoteles, ha uma norma tragica aceitavel e
divergéncias inaceitaveis. Os dramaturgos podem ser avaliados individualmente de
acordo com a vontade ou capacidade para consentir a norma: alguns autores de
tragédias sdo mais tragicos que outros. Nao ha nenhuma licenga para excentricidade.
O género, entdo, tem sua propria existéncia, independentemente dos textos que o
exemplificam e dos dramaturgos que os produzem. E se cada género tiver sua
existéncia independente e sua prépria ‘esséncia’, os géneros siao coletivamente
entidades abertas a2 comparagio critica: eles podem ser avaliados um em oposi¢do ao
outro. Esta ¢ um das operacdes empreendidas na Poética, tanto com relacdo a lirica e a
épica, quanto em relacdo a prépria comédia. Diante disso, ndio ¢ um julgamento
simplesmente valorativo que pesa, mas de propriedade e desenvolvimento do nivel
de refinamento poético empregado. A hierarquia deve entdo ser vista apenas como
catalogacdo. Para Aristoteles, como para Nietzsche, nao ¢ bastante dizer que uma
obra é boa em seu género, deve-se avaliar o género como uma questio separada e s6
entdo vir ao particular, ao exemplo; procedimento caracteristicamente cientifico.
Aristoteles separa a tragédia em seis partes: mythos (fabula), opsis (visulidade), ethos
(personagens), dianoia (coeréncia), lexis (expressao verbal), melopoia (ritmo). Nada
garante que Nietzsche inverta os valores aristotélicos colocando o ritmo, ou a
musica, em primeiro lugar, como em geral ¢ julgado o livto pelo subtitulo e pela
dedicatéria a Wagner. Claramente, o mito tem seu estatuto estabelecido no processo
originario da tragédia, enquanto a mousiké é a forma basica do ‘protodrama’. Ainda é
possivel equiparar a peripécia aristotélica a aniguilagio nietzschiana.

De modo sébrio, Aristételes pressupde uma correlacdo entre um processo
amplamente racional redutivel a formulagio tedrica e um produto racionalmente
acessfvel. Essa pressuposicio é comparavel ao procedimento apresentado em Die
Geburt der Tragodie. 'Todavia, em Nietzsche, o grau de correlagio ¢ tal que um
determinado processo garante um determinado produto: a correlagio entre processo
criativo, produto artistico e efeito é intrinseca e determinante. Contrariamente, no

Ion, de Platio, encontram-se relacionados, no poeta, censurdveis processos
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irracionais, produto irracional e efeito irracional. Se na Poética o carater ‘metafisico’ da
arte é negligenciado por um olhar mais técnico, o mesmo nao se dara em Die Geburt
der Tragidie com relagdo ao préprio pensamento metafisico de Aristoteles. Talvez seja
pertinente dizer inclusive que o livro de Nietzsche tem como objetivo principal
desenvolver este carater ‘metafisico’ no ambito da arte: é o que pretendo
demonstrar. A diferenca nivelar esta no fato de que Aristételes desenvolve um ‘olhar
analitico retrospectivo’, enquanto Platdo estabelece uma ‘critica objetiva pontual’ e
Nietzsche uma ‘visdo prospectiva hipotética’ da tragédia. Através da comparacdo
com a ciéncia e do contraste com o pensamento cientificista, Nietzsche vai
encontrando suas respostas e reconhecendo a significagio do fendmeno artistico. Foi
Platdo quem iniciou o debate sobre a arte na Grécia? Aristételes moraliza a tragédia
em funcio da wvalorizacio da mimesis platdnica? Existem pontos de ampla
convergéncia entre os pensamentos de Nietzsche e de Aristoteles, ndo exatamente na
Poética, sobre a génese do género tragico? A génese de um género é mais do que
simplesmente um dado histérico? Um género perfaz em seu desenvolvimento e em
suas propriedades uma ‘entidade pensante’» Esta ‘entidade pensante’ tem
proptiedades descobertas por meio de abordagem sincronica e diacronica? B possivel
pensar na génese de um género como um ‘processo animico’® Se for, em que
sentido?

As categorias de Aristoteles — enredo, cariter, reversdio — sdo objetivas, isto é,
compendiam a tradi¢do analitica que desde entio foi predominante no pensamento
Ocidental. Com estas categorias, Aristoteles esta fazendo a mesma tentativa que a
maioria dos teoéricos subsequentes fez: reduzir um todo a suas partes, especialmente
algumas de suas partes mais manejaveis. Nietzsche busca algo bastante diferente. As
categorias de Nietzsche ndo sio redutivas. Em geral, tém a sutileza do priron. O
principal engano com relacio a elas é aborda-las com o pensamento analitico
habitual. O constructo nietzschiano é metaférico, mas objetivo, isto ¢, sio metaforas
direcionadas para um entendimento determinado. E s6 fazem sentido neste
entendimento; em qualquer outro, vagam como abstra¢Ges. Na finalidade da teoria
tragica nietzschiana, tais constantes provéem o contexto literal dentro do qual toda

metafora deve operar: um contexto direcionado.
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