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Resumo

O objetivo deste trabalho é analisar enéopela qual Nietzsche apresenta
a idéia de Eterno Retorno efssim Falava Zaratustraexplorando, a partir
desse livro publicado em 1884, a articulacio emtreonstrugdo do problema
do tempo em suas obras anteriores e a caracteridac@\polo e Dioniso er®
nascimento da tragédiassim como a relacdo do filosofo com o pensanumto
Arthur Schopenhauer, que atribui & musica um dstatetafisico no interior
da cisdo entre mundo como vontade e mundo comesemiacao, e também
sua relagdo com o pensamento e com a arte de RigYegner, que, sobre as
bases da metafisica musical schopenhauriana, \isturm possibilidade de
construcdo de um novo sistema de conhecimento dodonatravés da
aproximacgao entre musica e poesia.

Abstract

The objective of this work is to analyhe form that Nietzsche presents the idea of PeapBturn
in Thus Spoke Zarathustreexploring, from this book published in 1884, tjmnt between the
construction of the time problem in his previousrkeoand the characterization of Apolo and Dioniso i
The Birth of Tragedyas well as the relation of the philosopher witd thought of Arthur Schopenhauer,
who attributes to music a Metaphysical statutehminterior of the split between world as will andrld
as representation, and also its relation with bioeight and the art of Richard Wagner, that, orbtses of
metaphysics schopenhauriana musical comedy, glsnpse possibility of construction of a new
knowledge system of the world through the apprdstiveen music and poetry.
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Introducao

Em 1886, Nietzsche escreve uifentativa de auto—criticgpara O nascimento da
tragédig deixando clara a ligacdo que existe entre sememod livro publicado eAssim
Falava Zaratustraligacdo que encontra sua origem em um senton@atinsatisfacdo do
fildbsofo com a propria escrita. Nessa autocritidéetzsche acentua a incompatibilidade
existente entre o que tinha a dizer e a forma cantigro foi escrito e, se colocando como um
discipulo de Dionisp diz que estragou o problema grego quando o thadem férmulas
modernas, schopenhaurianas e kantianas. Neste et Nietzsche aponta para uma
questdo extremamente significativa, no que se @ddesua relacdo com seus dois grandes
mestres da juventude, Schopenhauer e Wagner: o ¢®ssivo que esses tiveram na
formulacdo de seu conceito de dionisiaco@mascimento da tragédiaa incompatibilidade
desta formulacdo com aquilo que, segundo o filéstdoZaratustra, seria o verdadeiro

significado dessa divindade na Grécia Antiga.

Arthur Schopenhauer e Richard Wagner, mesom o manifesto e veemente rompimento posterior,
permanecem até o final da obra de Nietzsche, alando um dialogo que se caracteriza pela veemélecia
algumas posi¢Bes assumidas pelo filésofo de Zaratugue passa a mover contra o fildsofademundo como
vontade e representac@ o musico de Bayreuth uma verdadeira batalha,quasem contrapartida, revela a
importéncia desses na gestacdo de conceitos femdai®m e na formulacdo dos principais problemas que
envolvem sua filosofia. Nessa relacdo que perpassarreno da filosofia e da musica, Schopenhauar te
precedéncia, pois exerce uma decisiva influéndimosmusico de Bayreuth, que conhece sua filosafial 854,
ano em que concebEristdo e Isolda além da influéncia exercida sob o préprio Nigdtescque descobre a
filosofia schopenhauriana em 1865, trés anos agesonhecer pessoalmente Richard Wagner em Leipzig.

Nietzsche ja conhecia a musica de Wagner desdée 18@&lgrande surpresa que envolve o encontro dizonés
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do filésofo é a descoberta de um interesse comuanfip@sofia schopenhauriahaEm 1869, Nietzsche, entéo
professor de filologia classica na Basiléia, pastazer freqlientes visitas a casa de Wagner erhsthen. Em
1870, Wagner escreve o0 seu enggethovenem comemoragdo ao centenario de nascimento dpasitor da
nona sinfonia, e em 1872, Nietzsche publica o pemeiro livro O nascimento da TragédiaA cisdo
schopenhauriana do mundo entre vontade e repre8enta sentido assumido pela Arte no interior dessa
dramatica cisdo e o estatuto metafisico reservagdisica, marcam decisivamente as trajetérias dené/ag

Nietzsche.

Como aponta Gérard Lebrun em “Quem eraiBi®®, assistimos a uma mutacdo na
forma como Nietzsche compreende o dionisiaco moigrtde sua filosofia apd3 nascimento
da tragédia mutacdo paralela as preocupacfes cada vez nesisentes do filbsofo com a
questao do estilo. Nietzsche descrevelergtativa de auto-criticecomo a ele se apresentava
Dioniso em seu primeiro livro publicado; se aprésem como um “ponto de interrogacgo”
como “uma espécie de alma mistica e quase men&glieg,de maneira arbitraria e com
esforgo, quase indecisa sobre se queria comurecau-gsconder-se, como que balbuciava em
uma lingua estranha”Escreve Nietzsche, na seqiiéncia, que essa alstiaardevia cantar e
se lamenta dizendo: “E pena que eu ndo me atreeedsser como poeta aquilo que tinha
entdo a dizer: talvez eu pudesse fazé-lo! Ou, peloos, como filélogo — pois ainda hoje, para

o fil6logo, neste dominio, resta tudo a descobsmesenterrar?”

Podemos dizer qéessim Falava Zaratusttacomo apresentado por NietzscheTeatativa de auto-critica
tem sua génese nesse sentimento de insatisfaglosddo com sua prépria escrita e nos questionaosegue
envolvem seu estilo de linguagem. SeTeatativa de auto-criticaNietzsche revela as préprias indagagdes que o
levaram a escrevekssim Falava Zaratusttae como essas indagacdes e inquietacdes ja esfaesentes em
germe emO nascimento da tragédjana sua auto-biografid&cce Home escrita em 1888, uma preocupacao
fundamental, entre outras, é construir elementoa frIanar possivel a prépria explicagdo Alsim Falava
Zaratustra Esta preocupacao de Nietzsche é revelada em antaaenviada a Deussen, em 26 de Novembro de

1888.
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Ecce Homoelucidara, pela primeira vez, o meu Zaratustr@rimeiro livro de
todos os milénios, a Biblia do futuro, a manifedtaguprema do génio humano, no
qual o destino da humanidade esta contftido.

Maria Cristina Franco Ferraz, &lietzsche, o bufdo dos Deuséscute o significado dado pelo filésofo a
Assim Falava Zaratustrao Ecce Hompmostrando como em seu ultimo livro publicadogé'sg transforma em
centro e referéncia de toda a obra do fildshf@mEcce Home fica claro o lugar de destaque cissim Falava
Zaratustraocupa no interior da filosofia nietzscheanslém de outras, duas declaracdes feitas pelsdithem
Ecce Hompacerca dé\ssim Falava Zaratustrashamam a ateng&o por colocar em contato duas pkeagass de
sua filosofia : seu conceito de dionisiaco e acsuecepcdo de eterno retorno. Diz NietzscheEeoe Homona
secdo em que comemasim Falava Zaratustrague a concepcao fundamental desse seu Bvoo‘pensamento
do eterno retornd®, e que, nessa obra, seu conceito de dionisiadorseu ato supremt’. Diante disso, é
fundamental questionar de que maneira essas dgas-pchaves da filosofia nietzscheana, o Etermarfitee o
conceito de dionisiaco, articulam-se nessa obdéaate disso, se perguntar acerca de qual séigagio entre
estes dois elementos com o proprio estilo que dt@ste Nietzsche assume éasim Falava ZaratustrdJma
das boas chaves de leitura oferecidas por Nietzeesse sentido, apresenta-se no prdgecioe Homopainda na
secdo em que comemasim Falava Zaratustraquando coloca em relevo, entre outros elemeagpgctos de
sua composigdo, ou melhor, de sua “experiénciansi@iracdo”. Comentando Zaratustra, Nietzsche lamga
pergunta: “Alguém, no final do século XIX, tem d#&ino¢éo daquilo que os poetas de épocas fortesaghm
inspiracdo?. A inspiracdo que o levou a escrever esse liaocamo descrita pelo filésofo eFcce Homp
traduz-se por uma certa espécie de possessdo,asvargh inconsciente; a “experiéncia de inspiraédoina
experiéncia poética, que se caracteriza por sertomente involuntaria.

A nocgéo de revelacdo, no sentido de que subitameate inefavel certeza e
sutileza, algo se tornaisivel audivel, algo que comove e transtorna no mais
fundo, descreve simplesmente o estado de fato.-©ejvedo se procura; toma-se,
ndo se pergunta quem da; um pensamento reluz cafdnpago, com
necessidade, sem hesitacdo na forma — jamais pig&oo (...) Tudo ocorre de
modo sumamente involuntério, mas como que em uhilhép de sensagéo de
liberdade, de incondicionalidade, de poder, dendizile... A involuntariedade da
imagem, do simbolo, é o mais notavel; ja ndo senegdo do que é imagem, do
que é simbolo, tudo se oferece como a mais proximais correta, mais simples
expressao®

Na descricdo dessa “experiéncia de ingpira que envolve a escrita dessim Falava Zaratustra,

podemos notar paralelos e semelhancgas muito ettis com a forma como Nietzsche descreve o fideta
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emO nascimento da tragédi&m um mergulho na interpretacdo nietzscheanaeésiglirica, em seu primeiro
livro publicado, podemos ver configurado um dosasngentrais e mais importantes de sua filosofie, qu
acompanha o filésofo desde suas obras de juvertiédecce Homoa relagdo entre musica e palavra. Esse
tema reconfigura-se ao longo de toda sua obrareségte, como observa Rosa Maria Dias,Nigtzsche e a
Musicd®, inclusive, ao préprio rompimento do filésofo conch8penhauer e Wagner, que influenciam
diretamente na forma como esse tema é tratadalimiente. Nietzsche vivencia essa discussdo adaza
relagBes entre musica e palavra no interior dprppéiscurso filoséfico. Daniel Halévy, falandoeaca da
inspiracdo nietzscheana do Eterno Retorno e dosrgse encantamentos que essa idéia lhe causdacajes
evidenciando, que, a partir desse momento, iniesevama nova fase de sua filosofia, a preocupagédo d
Nietzsche em como apresentar esse seu pensanmntmegpressa-lo, que estilo usar.
A partir desse momento concebe uma nova missaa duie fez até entdo néo
passa de um desajeitado ensaio, ou uma tentatigaraAporém, chegou o
momento de edificar a obra. Que obra? Nietzschitavaeus dons de artista, de
critico e de fil6sofo, seduzem-no em diversosidest Colocara a sua doutrina
em forma de sistema? N&o, pois que € um simbolodgue ser rodeado de
liismo e ritmo. N&o poderia renovar aquela formeuecida criada pelos
pensadores da mais antiga Grécia e de que Luanésidransmitiu um modelo?
Frederico Nietzsche acolhe essa idéia. Agradaialteduzir a sua concepgéo da
natureza em uma linguagem poética, uma prosa nhigsipaematica. Continua
procurando, e seu desejo de uma linguagem ritrdeeayma forma viva e como
que palpavel, sugere-lhe uma nova idéia: ndo pmdsrioduzir no centro de sua
obra uma figura humana e profética, um heréi? Umenthe vem ao espirito:
Zarathustra, o apéstolo persa, mistagogo do fogo.
Halévy, questionando-se acerca da formaocge apresentava ao espirito de Nietzsche a “idoodrica”
do Eterno Retorr, cita uma carta de Nietzsche a Malwida von Melysg, de fevereiro de 1882, em que o
fildsofo diz: “Finalmente, se ndo estou inteiraneeequivocado acerca do meu futuro, serd atravésrdegue a
melhor parte da empresa wagneriana perdurarase&is que torna a situacdo quase conticarh que medida
0 canto de Zaratustra é ainda um canto wagnerianoue medida essa discussao envolve a doutrifzedioo
Retorno? Como nos leva a pensar Nietzsche, erfienutativa de auto-criticaaraO nascimento da tragédia
canto de Zaratustra é um canto de rompimento cas estres de juventude, e comega a ser ensadadoy |
seu primeiro livro publicado; mergulhar nos primigpelementos que envolvem a interpretacéo nietasehdo
poeta lirico enD nascimento da tragédigpode nos oferecer chaves de leitura extremansegmédicativas para

compreender essa exposi¢do lirica da doutrina don&tRetorno emAssim Falava ZaratustraRoberto

Machado, en¥Zaratustra, tragédia nietzscheagnacentua a relagcdo entssim Falava Zaratustra o conceito
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nietzscheano de tragédia, construido sobre as lhsedo entre Apolo e Dioniso em seu primeiro livro
publicadd® e, diante disso, evidencia a importancia da caraeicdo nietzscheana do poeta lirico €m
nascimento da tragédi@omo uma chave de leitura para se compreendemafoomo a concepcéo de Eterno
Retorno é apresentada ekssim Falava ZaratusttaE importante salientar que Nietzsche, Assim Falava
Zaratustra, ndo faz nenhuma mencao direta a Apolo e a Dionisas por meio das imagens e metaforas
construidas no interior de sua narrativa draméagéisaa ligacao torna-se extremamente significagine outros
aspectos, para a compreensao do teor dramaticpreéadizado tragico de Zaratustra até se transfomoar
mestre do Eterno Retorno

Este trabalho tem por objetivo analiséorena pela qual a idéia de Eterno Retorno é aptadaremAssim
Falava Zaratustra tomando por base a caracterizacdo nietzscheandemf@meno dionisiaco-musical,
articulando-a com a forma como o problema do tegmmnstruido no interior de sua filosofia. No prirme
capitulo, “A interpretacdo nietzscheana da poesieal o elo entre Apolo e Dioniso e o jogo do Aion
analisaremos a descri¢cdo nietzscheana de Apolmmddi em conexdo com elementos centrais da filwsidi
Schopenhauer, expostos &nmundo como vontade e representagdoa construgdo do elo entre as duas
divindades, a partir da forma como se articulamicalie palavra na poesia lirica, observando, nessstracéo
do jovem Nietzsche, o peso decisivo ndo s6 davaatmeriana, mas, sobretudo, da caracterizacao diconde
Bayreuth, exposta em seu ens8ieethovendo mundo do sone domundo da luza partir das categorias
schopenhaurianas de vontade e representacao, megdoodesses dois mundos na articulagdo entre anésic
poesia. A partir dessa articulagdo, da forma commpreende Nietzsche, e, vislumbrando os principais
elementos envolvidos na construgdo do elo entreloApoDioniso, observaremos de que maneira, @m
nascimento da tragédigncontra-se em germe a idéia nietzscheana deoHR&torno ou, como diz Deleuze, o
pressentimento dessa concepc¢do, na medida em tgaedsada construcdo desse elo, Nietzsche recuapera
imagem do tempo como Aion de Heraclito.

No segundo capitulo, “O drama de Zaradusto problema do tempo”, passaremos a uma adalise

Assim Falava Zaratustrgrocurando identificar os principais elementogodridos no drama que o

personagem nietzscheano vive diante de sua saaetdorilo em vista a importancia desses elementos

para a compreensdo da maneira como, na terceteadzaobra, o Eterno Retorno € apresentado. Nesse

contexto, observaremos o paralelismo entre o dd@rigaratustra e a forma pela qual, Richard

Wagner em BayreutiNietzsche descreve os dilemas e os draméticdbtesivividos pelo misico e sua

arte na cultura moderna, utilizando-se de uma &gdio do proprio fildsofo exposta dlace HomoNo

segundo capitulo, ainda, analisaremos como o prabt tempo insere-se no interior do drama vivido

pelo personagem de Nietzsche, drama que envole@afoentalmente, uma discussdo sobre a linguagem.
Para a andlise de como o problema do tempo sseapacenAssim Falava Zaratusttaecorreremos,
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principalmente, as reflexdes de Nietzsche sobsgari&ncia humana do tempo presentd na
Extemporaneaarticulando essa discussdo com a problematizégdinguagem presente em seus escritos
anteriores, como, por exemplo, &abre Verdade e Mentira num sentido extra-mdtadalizaremos esse
capitulo com a introducéo de um dos principais tedei\ssim Falava Zaratustras relacdes entre

tempo e vontade, a partir das quais se constiteenipdos os seus contornos, o problema do passado,
problema para o qual a hip6tese demoniaca dodERetorno apresentada no aforismo 34Gd&a
Ciéncia,com todos os seus desdobramentos dramaticos, pn@rpover, transformando-o em um
desafio.

No terceiro capitulo, “A apresentacéo tore retorno e a experiéncia musical do tempo”,
analisaremos, a partir das discussdes nietzscheabeesa histéria e o sentido histoérico, preseate n
obras anteriores &ssim Falava Zaratustragomo o problema do passado transforma-se em uafiales
para a vontade através da construcdo da hipotesendeca do Eterno Retorno, como apresentada no
aforismo 341 d&aia CiénciaA luz deste movimento, abordaremos o contextoseedes nas quais, na
terceira parte da obra, a concepgao nietzscheaBted® Retorno € apresentada, explorando o seltido
a simbologia das cenas e dos personagens envohedssa apresentacédo, e como se articulam no interio
da narrativa dramatica dessim Falava ZaratustréE construindo um “mosaico” do pensamento de
Nietzsche, a partir das imagens e simboloas##m Falava Zaratustiajue podemos nos aproximar da
forma como, na terceira parte da obra, para aaumlergem todas as partes anteriores, € apresentada
concepcgao de Eterno Retorno. A terceira parte daajtresenta o desfecho do drama do personagem de
Nietzsche e, com a andlise das duas se¢fes nasacqe@icepcao de Eterno Retorno é apresentada,
finalizaremos o terceiro capitulo, ndo abordandaarta parte da obra, que s6 foi publicada em 1891,
Peter Gast, e, como diz Roberto Machad@Zematusta, tragédia nietzschean#io acrescenta nenhum
tema fundamental & estrutura dramatica da‘dbra

Nietzsche fez vérias consideracdes a itesge seu estilo como escritor Eoce Homo
consideracdes que sdo extremamente significateasgensar erAssim Falava Zaratustrae
entender porque este livro, como diz o propricsfii®, ocupa um lugar a parte no contexto de

sua obras.

Direi ao mesmo tempo uma palavra geral sobre mamtgado estilo Comunicar
um estado, uma tenséo internapd¢hospor meio de signos, incluindotempo
desses signos — eis 0 sentido de todo estilo; €dmmando que a multiplicidade
de estados interiores é em mim extraordinaria,nmdném muitas possibilidades
de estilo — a mais multifaria arte do estilo de gmehomem ja disp&S.

Se como diz Nietzsche &tnce Hompa concepcgéo basica Assim Falava Zaratustra o pensamento do
Eterno Retorno, qual é a relacdo entre essa coficep o estilo de linguagem que a escrita filoadfic
nietzscheana assume nessa obra, em que a elogii@mzsse muisica e a linguagem retorna a naturaza d
imagent’ ? Primeiramente, é importante salientar o mistguie envolve a prépria idéia nietzscheana de Eterno
Retorno, que aparece formulada em raras passagatsado filésoft, mistério que é mantido pela sua forma
de apresentacdo efssim Falava Zaratustresendo que o estilo de escrita que envolve a @l perspectivas

lancadas por essa, apresentam-nos elementos dem ponduzir a novas estratégias de abordagenmtpo te

26



Capitulo |

A interpretacao nietzscheana da poesia lirica: o @ntre Apolo e

Dioniso e o jogo do Aion

Se querem compreender melhor o valor
substancial e significativo da linguagem musical,
pensem nos sinais das repeticdes edasapQ
suportariam na linguagem articulada essas
repeticdes que em musica tém a sua razéo de ser e
a sua utilidade?”

Arthur Schopenhaue® mundo como vontade e
representacao, Livro lll

Marie-José Pernin, eB8thopenhauer, decifrando o enigma do myradwlisando a
repercussao produzida pela filosofia schopenhaariaonstréi um breve, mas interessante
painel acerca da influéncia exercida pelo filbsté® mundo como vontade e representacdo

sob o pensamento de Nietzsche e os caminhos assupdhb fildsofo diante desta heranca.

Essa dificuldade de pensar a relagdo da muisicaasopalavras, especialmente
com o discurso filoséfico, serd o fardo que pesalie os ombros de Nietzsche.
Esse discipulo aceita com fervor as idéias de Smttaquer, em particular o
privilégio metafisico da mausica, a tal ponto queergtezer do musico o
verdadeiro fildsofopara encontrar a maravilhosa sintese grega dadteagéda
musica (velO Nascimento da Tragédifim do paragrafo 19). Ele admira entéo o
musico Wagner, que encarna, para ele, a esperangand ressurreicdo grega.
Depois, retomando-se, deixara brotazamtode Zaratustra ... Expulsa por Kant,
conservada a duras penas por Schopenhauer, a swcatafinde a desertar a
filosofia para passar entre os artistas pela mtisica

Pernin localiza, na construcdo da reflexéerca das relagcdes entre masica, palavra e 0
discurso filoséfico um dos principais esforcos ezepdidos pela filosofia de Nietzsche, sendo
que € neste contexto que nos convida a pensar pacimque a filosofia schopenhauriana,
principalmente a sua metafisica musical, exercbuospensamento do filosofo de Zaratustra.

E neste contexto, também, que pode ser lida, seg@eahin, a propria filiagdo de Nietzsche a
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arte wagneriana, entendida, em seu primeiro liemno a portadora do movimento de
renascimento da tragédia grega na cultura moderna.

EmO nascimento da tragédieo filésofo de Zaratustra busca na poesia lirieenentos
para construir sua singular interpretacdo da tiaggrega, a partir do elo entre Apolo e
Dioniso, e encontra no poeta lirico o germe dest@tiragico. Nos primeiros quatro paragrafos
do livro, Nietzsche ocupa-se em descrever Apolo e Dioresmaneira separada, e somente
a partir do quinto paragrafo, em que constréi suarpretacdo da poesia lirica, comeca a
vislumbrar os principais elementos que constitueatooentre essas duas divindades gregas.
Logo nos primeiros passos @& nascimento da tragédiatorna-se clara a importancia da
separagdo, operada por SchopenhauerOemundo como vontade e representacéotre
musica e artes plasticas, para a descricdo nieasahdas figuras de Apolo e Dioniso e na
caracterizacdo dos principais elementos que envodvkita travada por essas duas divindades
na cultura grega, fato que, alias, o proprio N@iesnunca ocultou. Para compreendermos o
elo entre as duas divindades, ponto central dapiatiacdo nietzscheana da tragédia grega e
seu germe, a poesia lirica, € fundamental enteradermicialmente, os principais elementos
que envolvem a descricdo nietzscheana de Apolooaifdi separadamente, o que requer,
anteriormente, a construcdo de uma reflexdo ackrgadpria separacdo entre musica e artes
plasticas, da maneira como essa configura-se eoidntda filosofia schopenhauriana. Em
seguida, passaremos a uma analise de como Nietzstibela esses elementos em sua

descricdo de Apolo e Dioniso
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I.1 - A separacdo entre musica e artes figurativas no contexto da
distingdo schopenhauriana entre mundo como vontade e
representagao

E necessario, inicialmente, precisar quseparacdo entre musica e artes plasticas,
fundamental para a distin¢gdo nietzscheana entpglinao e o dionisiaco, encontra sua génese
na teoria do conhecimento de Schopenhauer. CommaafPernin, em seu estudo sobre o
filbsofo de O mundo como vontade e representacéotratamento reservado a arte por
Schopenhauer ndo é delimitado pelo ambito da estétio contrario, o significado mais
fundamental assumido pela arte e pela propriar@qméa estética em seu sistema filoséfico
deve ser buscado em sua teoria do conhecimentppqgueua vez, se constitui no interior da
dramética cisdo do mundo, fundada pelo fildsofdreemontade e representacdo, e que, ao
mesmo tempo, movimenta-se na tentativa de encomina saida para a principal ferida
aberta por essa cisdo: a dor do dilaceramento dead® una na multiplicidade individual
Dessa forma, para compreendermos porque Schopendigilbeii um estatuto metafisico a
musica e qual o significado deste estatuto naoiantde sua filosofia, é fundamental articular
uma analise de pontos presentes em sua teorianth@@mento, que sdo importantes nesta
discusséao.

Segundo Schopenhauer, para que o conhacnseja produzido, € necessario uma
modificacdo, uma alteracéo, causada pelas impresgde 0s objetos produzem sob o corpo
do sujeito que conhece. O corpo do sujeito queami a “representacdo que serve de ponto
de partida para o sujeito no conhecimento, elaepeccom efeito, com todas as suas
modificacbes diretamente percebidas, o empregoadaatidade, e fornece-lhe, assim, os

primeiros dados aos quais ele se apficBesta forma, para que o conhecimento se proéuza,
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necessario o acesso do sujeito do conhecimenterioimdade de uma de suas representacoes,
seu préprio corpo, sendo que, separando-se dassdespaesentacdes devido a este acesso
privilegiado, o sujeito do conhecimento se indiadgonstruindo uma identidade com seu
corpo. O sujeito do conhecimento experimenta sepococomoobjeto imediatpenquanto que

as outras representacdes se constituem como ohje¢oatos. Desta forma, segundo
Schopenhauer, se separam sujeito e objeto, cond&@ossibilidade de todo conhecimento,
sé existindo, desta maneira, conhecimento do mwodao representacdo. O mundo como
representacdo schopenhauriano ndo € um mundoooadgito é a causa do objeto, onde
localiza a base dos sistemas filoséficos idealistasn, inversamente, um mundo onde o
objeto é a causa do sujeito, onde vislumbra a @s@rdprias concepcdes materialistas, é sim
um mundo onde sujeito e objeto sdo colocados samedtmente, onde a relacdo de ambos é
uma relacao de frontalidade. Desta forma, negarglosééncia da causalidade entre sujeito e
objeto, Schopenhauer funda seu mundo como repagsenna relacdo de causalidade entre
objetos; o sujeito do conhecimento experimenta edtecdo de causalidade entre objetos,
porque tem acesso ao interior de seu corpo, redebeesse as impressdes que 0S outros
corpos lhe causam.

O estatuto de realidade do mundo comoesgmtacdo € dado pelo conhecimento
intuitivo, conhecimento da causa através do efegoe tem sua fonte no entendimento que,
para Schopenhauer, € a condi¢cdo prévia para hoenangnais de toda percepc¢do do mundo
exterior. As leis que regem o conhecimento intaitisdo as leis da motivacdo e da
causalidade, para as quais o filosofo d4 o nom@rideipio de razdo suficientsendo que o
seu material sdo as impressdes que 0s objetoszemmdsob o corpo como objeto imediato. O
entendimento é distinto da raz&o, essa classifiqgaeoo entendimento conhece, sem nunca

produzir um conhecimento propriamente dito, someatargando aquilo que, no
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entendimento, esta reservado ao plano da expeai@naitiva. A razdo, segundo o filésofo, é
a produtora de conceitos que sao representacoBatabsrepresentacdes que dependem do
principio de razao suficiente e tiram sua intelligiade das préprias representacdes intuitivas
e, dessa forma, ndo podem transcender os limitdgsdpela experiéncia, sendo que sua
principal qualidade é tornar possivel a producameleeralizacdes que viabilizam a propria
comunicagdo das representacfes intuitivas, queesdci mesmas, incomunicaveis. Sendo
assim, a ciéncia, que produz conhecimento por rdei@onceitos, que sdo representacoes
abstratas, representacfes de representacdes,auiiz m conhecimento propriamente dito,
sua finalidade encontra-se em um exercicio seinpteancavel e infindo de procurar por
um fim dltimo, no qual € possivel estabelecer waiasa primeira a partir da qual todos os
objetos possam ser explicatlos

Dessa forma, valorizando o conhecimentaitimo em detrimento do conhecimento
abstrato, o grande desafio de Schopenhauer é procutérios que garantam a objetividade
do primeiro. Esta procura schopenhauriana pelativicjgde do conhecimento intuitivo s6
pode ser mais bem entendida na medida em quergeiost na forma como compreende 0
mundo como vontade e entendemos o significado @esunstatacdo de que a fonte de onde
emana o sofrimento humano advém do fato de quemeim a vontade aparece acompanhada
do conhecimento. Para apreendermos esse moviménfondamental entender o que
Schopenhauer define consaojeito individual do conhecimentdefinicdo que comecga a ser
construida no primeiro livro d® mundo como vontade e representagficando o filosofo
discute a relacdo exclusiva e especial que o suglgitconhecimento tem com seu préprio
corpo, mas que se completa no livro Il, no quaémade objeto imediatp condicdo de
possibilidade do proprio conhecimento intuitivagapo passa a ser visto como manifestacao

da vontade, comeontade objetivada
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Antes de ser material para o conhecimemtiaitivo, as impressdes que 0s objetos
causam sob o corpo como objeto imediato, provatesae sensacdes de prazer e dor, que séo
“afeccdes imediatas do querer, sob sua forma fenaine corpo®. Segundo Schopenhauer, é
um erro caracterizar a dor e o prazer como repragges, pois “eles sdo o fato necessario e
momentaneo de querer ou ndo querer a impressa® quepo sofre®. A dor e o prazer
revelam a legislagcdo do querer, operando por n@mocorpo, sob as impressdes causadas
pelos objetos; o querer é a for¢a que deliberaesabimpressdes que se tornardo matéria para
0 conhecimento e quais serdo eliminadas, o queeelfaica que age por trds das leis de
causalidade e motivacdo, que age por tras do piincle razdo suficiente, que rege o
conhecimento intuitivd E através desta atuacdo do querer que o suggjperimenta o corpo
como veiculo de manifestacdo da vontade, como @lertajetivada, e tem a experiéncia de
algo que ultrapassa o mundo como representacadx transcendental”, que esta para além
do mundo fenoménico. Schopenhauer caracteriza @d®momo coisa em’stomo esse “x
transcendental’; o querer que atua por meio dpacos remete a algo que ultrapassa o
mundo como representacao, e, portanto, ndo podmskecido, mas, apesar de ndo poder ser
conhecido, o sujeito individual do conhecimentoegkpenta a sua manifestacdo através do
seu corpd O querer, que se manifesta no corpo-préprio djeitsu individual do
conhecimento, € um impulso cego, um impulso qugugabo préprio intelecto, um intelecto
que, diante disso, empreende todos os esforcospaséazer as demandas interminaveis por
satisfacdo e que se depara com a também internirggemposicdo do desejo, um intelecto
preso na roda de ixidn

O conhecimento produzido pelo sujeitovitiial guarda as marcas desta escraviddo do
intelecto pelo querer. Schopenhauer o designa camohecimento relacional um

conhecimento ndo dos objetos, mas da relacdo desseso sujeito; o conhecimento
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relacional é o conhecimento que opera através dsalidad&’, sendo que, por tras dessa,
encontra-se o0 impulso cego do queBiante disso, o filésofo constréi a possibilidagewsn
outro caminho: o mergulho do sujeito no objetotegvés deste mergulho, rompimento da
individuacdo O rompimento da subjugacdo do intelecto pelo equaa transformacdo do
sujeito individual do conhecimento nusujeito puro do conheciment@ conhecimento
objetivo, o conhecimento da vontade sobre si mgsmaonhecimento que para a Roda de
Ixion tornam-se possiveis por meio desse mergdiheujeito no objeto. Schopenhauer
localiza na Arte o meio através do qual esse niteogypode se efetivar e, atraveés deste, ser
gerado um conhecimento intuitivo n&o-relacional,aamhecimento intuitivo objetivb

Se Schopenhauer constrdi inicialmentégguaa do sujeito individual do conhecimento,
€ para por meio dele vislumbrar a cisdo entre odmwomo vontade e 0 mundo como
representacdo. O conhecimento ndo pode transporcss®, mas pode ser um balsamo para
amenizar a principal ferida aberta por esta: a diordilaceramento da vontade una em
individuos. O mundo como representacdo guarda eas sharcas desse dilaceramento. O
acesso ao proprio corpo é a condicdo de possitiidee todo conhecimento, também é o
ambito no qual o sujeito experimenta algo que tamde o mundo fenoménico, mas, ao
mesmo tempo, resulta e é testemunha do dilacerandenvontade. Pela identidade entre o
conhecimento do corpo e o conhecimento da vontagejeito ndo pode conhecer a segunda a
ndo ser pelas modificacbes e alteracbes do corpo,sq ddo no tempo e no espaco, que
Schopenhauer designa piencipio de individuacdoO espaco e o tempo, como principio de
individuacao, faz aquilo que € uno parecer multiflandividuo, instancia na qual a vontade
se manifesta, é, também, a fonte de todo sofrimeqie se apresenta com toda sua
dramaticidade no ser humano, o Unico ser no gaalvontade vem acompanhada do

conhecimento. Mas, é no interior deste drama qae,neio do homem, a vontade pode
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chegar a um esclarecimento sobre si mesma; atrdeéfiomem, como sujeito do
conhecimento, a vontade tem a possibilidade decaplem espelho sob si mesma e chegar a
compreensdo de que a origem do sofrimento se eacant impulso cego do querer. O
conhecimento objetivo, da maneira como compreer@@nhauer, conduz a negacédo do
querer e, dessa forma, € um balsamo que ameniZgpagpdor gerada pelo dilaceramento da
vontade. O construtor do espelho, que permite quentade veja a si mesma, éujeito puro
do conhecimento

Para Schopenhauer, o sujeito puro do amesto, o construtor do espelho objetivo do
mundo como representagdo, € o artista, aquele quepp@& da contemplacédo estética. O
conceito schopenhauriano de contemplacdo estétabiva a ponte entre sua teoria do
conhecimento e sua filosofia da arte. E por me# cahtemplacéo estética que se realiza o
rompimento da individuagéo, através da transformalghsujeito individual do conhecimento
em sujeito puro do conhecimento. Através da conl@gap estética, o intelecto se liberta do
jugo do querer; a intuicdo pdfaé produzida na medida em que se elimina a ledislap
querer sobre as impressdes que 0s objetos caukamcawpo. As condi¢cdes proporcionadas
pela contemplagéo estética possibilitam o conhetionda idéia que, segundo o filésofo, é a
forma do conhecimento objetivo.

Como afirma Schopenhauer no Livro lll@enundo como vontade e representagio
Idéia platbnica é o objeto da Arté idéia platonica € entendida como a interméali@ntre a
vontade como coisa em si e a representacdo, cdazadee como modelos universais fora do
tempo e do espaco, como formas particulares quentade assume antes de se objetivar.
Marie-José Pernin analisa o complexo significage assume a idéia platdnica no interior da

filosofia schopenhauriana, uma filosofia que pracconciliar a prépria teoria das idéias de

Platdo com o criticismo kantiano.
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A generalidade da Idéia ndo deve ser confundida @am conceito abstrato. A
idéia recolhe a multiplicidade espaco-temporal ena wnidade anterior a esta: o
conceito extrai da multiplicidade espago-temporahwnidade posterior a esta.
A ldéia escapa a todas as formas responséveisddadiracdo; ela permanece
indiferente a esses individuos, assim como ao 8eero, e sé é dada aquele que
cessa momentaneamente de ser individuo.

E através da contemplacdo estética qdéia penetra na consciéncia, penetra por meio
de uma forte excitacdo da atividade intuitiva, poda em detrimento ao “apagar’ das
inclinacdes, excitacdes e emocdes, penetra comprassfio do querer e, consequentemente, do
conhecimento relacional guiado pelo principio dedea suficiente, penetra através do
mergulho do sujeito no objeto. O sujeito puro dowhmximento, o artista capaz da
contemplacéo estética, por meio dessa atividadeatse um espelho do objeto e possibilita
que, atraves desse espelho, se possa contempdati@ppcdo do objeto na idéia da qual €
copia. O artista capaz da contemplacéo estétitespelho do mundo”, comunica seu estado
por meio da obra de arte, através da reproduc8mbjetos espelhados; ao criar empresta
seus olhos para que os homens contemplem a idéi&@stda obra de arte. Sendo assim, o
objeto da arte é a idéia platdnica, sendo que a dbrarte € um meio para a comunicacao da
idéia por meio da reproducdo dos objetos espethpdlo Génio, o verdadeiro sujeito puro
do conhecimento.

Sendo esse o significado primordial daeAx@ra Schopenhauer, € fundamental observar
gue a musica representa uma excecdo. A musica n&oréeio para comunicacao da idéia,
ela ja contém em si mesma uma idéia do mundo. Acatisio € um espelho do mundo
como representacdo, mas um espelho do proprio rquisssa forma, espelha algo que néo
pode ser representado; a idéia de mundo que a anésitém ndo pode ser conhecida e,
prosseguindo nessa perspectiva, atraves da artécanusdo se pode chegar a um

conhecimento intuitivo objetivo do mundo como reprgacdo, o conhecimento que ameniza
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a dor do dilaceramento da vontade una na multjaide, pela apreensdo dos modelos
particulares que a vontade assume antes de sevabjed multiplicidade dos objetos.

Numa leitura atenta d@ mundo como vontade e representacéona-se claro o
predominio do sentido da visdo na construcdo da s$ebopenhauriana do mundo como
representacdo. No livro Il, o filésofo exacerbaaekgacdo em varias passagens, nas quais
revela que compreende o proprio processo de cagdtivda vontade, que estd na origem do
proprio mundo como representacdo, como um procaisaves do qual a vontade se torna
visivel. O aspecto visual que envolve o mundo coepresentacdo schopenhauriano marca
definitivamente a propria forma como caracteriza; peio da contemplacédo estética, a
constituicdo do sujeito puro do conhecimento comd'espelho do mundo”, estado que torna
possivel a apreensdo da idéiaNesse sentido é fundamental observar que osria@sité
estabelecidos por Schopenhauer, para que haja nhedmento objetivo do mundo como
representacdo, estdo fundamentalmente ligados eriéxpia estética propiciada pelas artes
figurativas.

A separacdo realizada por Schopenhauee enfisica e artes plasticas reproduz a
prépria cisdo do mundo entre vontade e represemtacBessa forma, analisando essa
separacdo e como ela encontra sua génese na peipidaschopenhauriana do conhecimento,
cumpre avaliar qual € o sentido que essa assuraeagfarma como o fildsofo compreende a
propria filosofia. Nesta consideracao, é fundamestiservar o tratamento especial dado pelo
fildsofo & musica e a poesia; se a primeira € w@ttlbum estatuto metafisico, para a segunda,
entre as artes representativas, € atribuida a dqdeli de ser a principal forma de
conhecimento, cuja singularidade encontra-se no & tornar possivel, por meio de

conceitos, o conhecimento intuitivo.
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A filosofia deve ser entendida, segunddil@sofo de O mundo como vontade e
representacdocomo um saber geral, um saber que tem por hdezpmunidade de todas as
coisas, distinguindo-se da ciéncia por ndo estasagpa rede de causalidades, presa ao
principio de raz&o, que amarra o0 mundo como repras@o. E através do conhecimento da
idéia que essa rede de causalidades € rompid&jaadagdonta para uma universalidade que
supera o individuo, uma universalidade que sendisé da universalidade do conceito por
remeter a uma unidade anterior a multiplicidadegsftemporal e ndo posterior. Mas, além
de ser um saber em busca da unidade de todassas,cifilosofia, para Schopenhauer, deve
ser, também, a express#p abstractoda esséncia do mundo, a expressdo da esséncia do
mundo através de conceitos. Os conceitos sdo, ganubservado, para Schopenhauer,
representacdes abstratas, cujo contetudo é sengateriminavel, somente os seus limites sédo
determinados, as palavras sdo suficientes paramexps, ndo requerendo nenhum outro
intermediario. De modo contrario, as idéias saopsensoncretas , determinadas, apesar de
representarem uma infinidade de coisas particylaredéia € intuitiva, s6 se oferece para
aquele que se liberta do querer, a idéia ndo éeneistmente comunicavel, mas sé se
comunica por meio da obra de arte. Sendo assimo @xpressar em conceitos essa unidade
de todas as coisas anterior a multiplicidade estagporal?

E neste sentido que compreendemos a inmiat que a poesia ostenta, entre as artes
representativas, no sistema de pensamento de Sdtzaymr e qual o significado que assume
sua aproximacao com a filosofia. Como diz o fil@ésafa poesia “é o conceito que constitui a
matéria, o dado imediato, e podemos perfeitaméet@m@no-nos acima dele para evocar uma
representacao intuitiva completamente diferenteusd a finalidade de poesia é atingida”
prosseguindo en® mundo como vontade e representacafirma que “o poeta tira da

universalidade abstrata e transparente dos coaceiéta maneira como 0s une, 0 concreto, o
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individual, a representacao intuitiva, visto quieléia s6 pode ser conhecida por intuicdo e o
conhecimento da idéia é a finalidade de toda fatmarte®®. Pela forma como articula os
conceitos, o poeta torna possivel a intuicdo ayés desta, o conhecimento da idéia; o poeta
retira o conceito de uma universalidade abstraii@neida como uma mera generalizacdo de
representacdes intuitivas, e o transforma num peia o conhecimento intuitivo.

Se 0 poeta, por meio da universalidadeitual, chega a intuicdo pura da idéia e,
também, através dos conceitos, a comunica , o mfrsibalha com uma linguagem universal,
que ja contém em si uma idéia do mundo, mas quaagla se assemelha a “universalidade
oca da abstracat” Schopenhauer compreende a universalidade coateitomo uma
universalia post remcomo generalizacdo de representacdes intuigveigjanto que a musica,
como linguagem universal, € uomiversalia ante remDessa forma, trabalhando com uma
linguagem universal anterior as proprias coisasjugico tem uma relacédo diferente com o
individual e com o intuitivo. Nesta passagem dordiVil de O mundo como vontade e
representacap Schopenhauer faz uma discusséo acerca de duaasfate universalidade

distintas: os conceitos e as melodias.

A realidade, isto é, o mundo das coisas particsjafernece o intuitivo, o
individual, o especial, o caso isolado, tanto pmmgeneralizacdo dos conceitos
como para a das melodias, embora estas duas espéaimiversalidades sejam,
em certos aspectos, contrdrias uma a outra; oeitoscontém unicamente as
formas extraidas da intuicdo e, por assim dizgrrimeiro despojo das coisas;
sdo, portanto abstragfes propriamente ditas, etmgae a masica nos da aquilo
que precede toda forma, o ndcleo intimo, o corde&ocoisas. Poder-se-ia muito
bem caracterizar esta relacao fazendo apelo aagegn dos escolasticos: dir-se-
ia que os conceitos abstratos sadamisersalia post remnque a musica revela os
universalia ante refre que a realidade fornecewsversalia in re*®

Nessa passagem, localizando a distingdo entre arajigacdo dos conceitos e a
generalizacdo das melodias, Schopenhauer afirmaagesar de ambas partirem das coisas

particulares, que fornecem o intuitivo, o indivijugue € o material através do qual ambas

38



realizam a generalizacdo, a relacdo que com ederiahaa melodia e o conceito mantém,
caraterizam a sua oposicdo. O musico, partindaefassentacdes intuitivas, realiza através
da musica uma generalizacdo que remete a algacardepropria intuicdo, e, dessa forma,
remete a algo que transcende os limites do munohm gepresentacdo e, portanto, ndo pode
ser conhecido.

Assim , a generalizacdo das melodias efifda-se da generalizagdo dos conceitos por
remeter a algo anterior a propria intuicAo e, pumke dizer que, neste sentido,
compreendemos qual o significado que assume, osofia schopenhauriana, o estatuto
metafisico reservado a musica. A linguagem muysicamo umuniversalia ante renremete
ao préprio mundo como vontade, a musica é expregséte “x transcendental”, que € a
propria vontade, remete a apreensao da vontadeest&mio anterior a sua objetivacéo, remete
a vontade como coisa em si, como nucleo do muaddgo que ultrapassa 0 mundo como
representacdo, remete a um mundo ainda nao ciedidadividuos. O grande problema € que
este mundo, inacessivel ao sujeito do conhecimeidt@ode ser conhecido sob a forma de
representacdo, e quando representada, a vontaxg sEinpre um residuo indeterminado,
residuo que é a porta de entrada do querer, epsdsincego que € a raiz de todo sofrimento.
O conhecimento intuitivo da idéia, dos modelosvasados quais a vontade se manifesta no
mundo como representacdo, que se torna visiveléatrda obra de arte, por meio da
contemplacéo estética, € a saida encontrada pop&dhmauer para apaziguar esse sofrimento,
conhecimento que € um balsamo para o querer. A daddéia rompe 0 jugo que o querer
exerce sob o intelecto, nesse movimento devem gerdrar as artes representativas. Em
contrapartida, se as artes representativas sdodelonaleal do conhecimento objetivo do
mundo como representagdo, a masica, que nado épada visibilidade da idéia, como € o

caso das artes plasticas, remetendo diretamerdptade, sem a mediacdo de nenhum objeto,
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qualificar-se-ia como a verdadeira filosofia spadir de sua linguagem universal, pudessem
ser extraidos conceitos. Essa hipotese move onjdNietzsche e € uma chave de leitura para
entender o seu fascinio por Wagner.

Através destas reflexdes sobre a mdasica tenteiaprque, numa linguagem

eminentemente universal, ela exprime de uma Un@aeira, através dos sons,
com verdade e precisdo, o ser, a esséncia do mendajma palavra, o que
concebemos pelo conceito de vontade, porque aderdaa sua mais visivel
manifestacdo. Estou persuadido por outro lado @e atilosofia, como tentei

prova-lo, deve ser uma exposicdo, uma representegfipleta e precisa da
esséncia do mundo apreendida em no¢8es muito geraisdo as Unicas que lhe
podem abarcar verdadeiramente a amplitude. (.,.p&#anto, enuncidssemos e
desenvolvéssemos em conceitos o0 que ela exprime mado, teriamos por esse
mesmo fato a explicagdo racional e a exposi¢dodiielmundo expressa em
conceitoié ou pelo menos qualquer coisa de equiteal&ssa seria a verdadeira
filosofia.

Com Schopenhauer, a metafisica passa para o doda@mmisica; a muasica revela o ser,
a esséncia do mundo, a musica esta para alémlaamge é visivel. Schopenhauer lanca a
filosofia em uma experiéncia metafisica ndo maiscada pela luz, a luz do bem de Platéo, e
sim pela obscuridade da linguagem néo-figurada dsica, uma metafisica da obscuridade.
Mas, como esta obscuridade, esta metafisica daid@aypode ser incorporada pela filosofia?
A hipotese lancada por Schopenhauer, de que sepossivel extrair conceitos da linguagem
musical teriamos a verdadeira filosofia, esbarrasam prépria teoria do conhecimento, por
isso, apesar de apresentar essa hipotese, a ddsecanmr ndo encontrar meios de torna-la
possivel. Essa hipétese lancada por Schopenhauergsmo tempo em que revela a préopria
cisdo entre o mundo como vontade e o0 mundo comeseptacao, revela também o ideal de
transpod-la através da filosofia e chegar a umrsaéxeladeiro sobre a unidade de todas as
coisas. Esse tratamento dado a filosofia por Safteguer faz com que o jovem Nietzsche o
qualifique como um filésofo tragico, inclusive ooando-0, como no escrito péstumo de
1873,A filosofia na época tragica dos gregos mesma diretriz que guiava o pensamento dos

filosofos pré-socraticos, que, segundo o jovemsdifé nesse escrito, incorporavam as
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principais dimensdes da visdo tragica de mundceptes na cultura helénica. Dois aspectos
sdo fundamentais nessa caracterizacdo nietzschimrtdchopenhauer como um filésofo
tragico: sua compreenséo da filosofia como um sgiberbusca a unidade de todas as coisas e
o movimento de reducdo das possibilidades da ramé&eimento no qual Nietzsche também
localiza a filosofia de Kant e que, para o filosof contexto d€ nascimento da tragédia
representa a propria desconstrugéo do otimismoaatssmo tedrico.

Passemos entdo a descricdo das figurApale e Dioniso, realizada por Nietzsche em
O nascimento da tragédia, partir da separagédo schopenhauriana entre nelsitas plasticas
e, depois, ao elo entre as duas divindades enqugese materializa na poesia lirica, germe da

propria tragédia grega, como caracteriza o filosohoseu primeiro livro publicado.

[.2 - A caracterizacao de Apolo e Dioniso em O Nascimento da

Tragédia

Nietzsche inicia sua descricdo de Apobi@niso acentuando a luta que caracteriza a
relacdo entre essas duas divindades e a ligagamigue ostentam com a arte. A luta em que
Apolo e Dioniso se envolvem ¢é a luta entre a astéglirador plastico e a arte ndo-figurada da
musica, luta que tem sua origem em duas distinitsH@s artisticas da natureza, que podem
ser traduzidas, estabelecendo uma analogia cordigmosicoes que se apresentam em dois
estados fisiol6gicos distintos: 0 sonho e a emhegag O estado fisiologico do sonho
caracteriza a arte apolinea, esse estado permitwraem uma “compreensdo imediata da

20

figuracdo™. Apolo, o figurador plastico, que opera através stmho, ndo necessita de

nenhuma realidade preliminar, nenhuma realidadeojétituida para produzir a figuracéo.
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Assim como as impressdes que nos chegam a cociscé@ravés do sonho sao independentes
das afetacdes ocasionadas pelos objetos sob o, @otfeus dos poderes configuradofés”
mantém com a realidade empirica um grau de indéperal Apolo é o deus do olho solar,
deus da luz, da “consagracdo da bela aparéfcigolo é a “espléndida imagem divina do
principium individuationi&®®, a imagem oriunda do Véu de M#iaO impulso apolineo
apresenta-se a Nietzsche como um verdadeiro “eaceugo do principium
individuationig ?°, uma divindade, que ao possibilitar a propriagfignracdo do mundo como
representacdo, faz com que a vida seja digna deiwdn; €, segundo Nietzsche, com o
auxilio desse impulso que a vontade helénica calodmnte de si um “espelho
transfigurador®® e fez nascer sobre a “inaudita desconfianca astpoderes titanicos da
natureza®’ e sobre aquela “moira (destino) a reinar impiedaszbre todos os
conhecimentog®, 0 “mundo intermédiaos Olimpicos®.

Sao as imagens oniricas que produzem peles transfigurador” de Apolo, uma
segunda aparéncia que envolve o individuo num wuuddo. Em diadlogo direto com a
filosofia de Schopenhauer, Nietzsche diz qugnm-primordial precisa dessa aparéncia da
aparéncia, produzida pelo impulso apolineo paraedgénir. A primeira aparéncia é a
realidade empirica envolta num “interrupto vir-a-se tempo, espaco, causalidatiemas,
segundo Nietzsche, “se concebermos a nossa exsgstEmpirica, do mesmo modo que a do
mundo em geral, como uma representacdo do uno-miahogerada em cada momento, nesse
caso o sonho deve valer para nés como a aparéaapaténcig’. Ou seja, na medida em
que, segundo Nietzsche, chegamos & compreensaee deaxisténcia empirica, para a qual €
dada um estatuto de realidade, ndo passa de umesertacdo, entendida na linguagem
schopenhauriana como resultante de um processbjetéevacdo da vontade, o apolineo surge

como uma representacdo da representacdo, comopareéneia da aparéncia. Podemos dizer
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que esta primeira aparéncia € o mundo como repegsen schopenhauriano, que surge a
partir do principio de individuacdo do sujeito dmbkecimento, aparéncia que resulta de um
processo de objetivacdo da vontade, entendido ploogg@nhauer como um movimento de
dilaceramento da vontade una na multiplicidade rfe@uca Como resultado desse
movimento, como diz Rosa Maria Dias, Nietzsche @eamm um segundo movimento “dessa
vez estético, reproduzindo o movimento inicial cgaevontade realizou em direcdo a
aparéncia®’, deste segundo movimento “emana a “aparéncia @méagia”’ ou a “bela
aparéncia” do sonho, um balsamo para o querer, @meédio para liberta-lo
momentaneamente da dor pelo seu desmembramentmidiios®,

Através de Apolo, o construtor do espedltansfigurativo, o Uno-primordial consegue
atingir “o alvo eternamente visadd”, sua “libertacdo através da aparéntjad uno-
primordial salva-se por meio de Apolo, a diddd que s6 conhece as fronteiras do
individuo. O individuo que surge do dilacerameradJsho-primordial, fonte de toda dor, tem,
no mundo da imagem apolinea, um balsamo que ogercatravés da ilusdo, de se desagregar,
fazendo com que a vida seja digna de ser vivida.&Spirisdicdo de Apolo, a divindade das
estratégias que tornam a vida suportavel, a dosedorna uma objecéo a vida.

Neste ponto, € fundamental observar, apdsgaralelismo entre o significado que
assume 0 apolineo nietzscheano e o sentido quenaszs artes figurativas no sistema de
pensamento de Schopenhauer, a presenca de elenvamtivastantes. Pelo menos dois
aspectos chamam a atencdo: o apolineo nietzscBeamendido como um endeusamento do
principio de individuacdo, enquanto que, para Sehbauer, as artes figurativas se empenham
em tornar possivel o rompimento da individuacd@ue nos conduz ao segundo ponto; o

carater especular que envolve as artes figurainaSchopenhauer € retomado pelo apolineo
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nietzscheano, mas, se o espelho schopenhaurianm éspelho objetivo, o espelho
nietzscheano é um espelho transfigurativo.

Nietzsche descreve o impulso dionisiacs, primeiros paragrafos @2 nascimento da
tragédia como o “delicioso éxtas&’que envolve a ruptura do principio de individuagéo
éxtase entendido em analogia ao estado fisioldgioduzido pela embriaguez. Através do
efeito dionisfaco, “o subjetivo se esvanece em ¢eim@uto-esquecimentd” O dionisiaco é
a quebra da individuacdo, das medidas e das kigdnais que se originam darincipium
individuationis Segundo Nietzsche, aos olhos da cultura homérieégito dionisiaco é visto
como algo titanico, barbaro, pois sob a égide ddstendade estrangeira, que conduz a
dissolucdo todas as medidas, leis, convencdesques a cultura apolinea se edifica, o
individuo se afunda no mais completo auto-esquetimesquecendo todas as deliberacdes,
limites e preceitos apolineos.

O terror provocado pelo impulso dionisi@o terror gerado ao se retirar o “Véu de
Maia”, no qual o individuo seguro, como naqusdkebre imagem do barqueiro que confia
em sua fragil embarcacdo num mar furioso, constrpét Schopenhauer et mundo como
vontade e representacd@ocitada por Nietzsche e® nascimento da tragédiae repente se
encontra em um estado em que “o principio deoragé algumas de suas configuragdes,
parece sofrer uma excec&b"Diz Nietzsche que se acrescentarmos a esse eitaBoror o
“delicioso éxtase que, a ruptura pgoncipium individuationis ascende do fundo mais intimo
do homem, sim, da natureza, ser-nos-a dado lamgaslhar a esséncia abonisiacq que é
trazido a nés, o mais de perto possivel, pela gimlda embriague?. Através da
embriaguez dionisiaca, a natureza se reconciliassanfilho perdido, o homem; as barreiras

gque separam as pessoas se desvanecem, o0 homema pastncer a uma nova comunidade,
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onde, afetado pelo impulso dionisiaco, canta ealgmuis “desaprendeu a andar e a falar, e
esta a ponto de, dancando, sair voando pelos*ares”

Em sintese, nos primeiros quatro paragra®O nascimento da tragédiaos quais
Nietzsche pensa as duas divindades gregas separateéam impulso dionisiaco é entendido
como um elemento desagregador do apolineo, darazuditigida sobre o principio de
individuacdo; Dioniso € a dissolucdo de toda am@@éndissolugdo do mundo como
representacdo. Até o quarto paragrafo , Nietzsebereve Apolo e Dioniso da maneira como,
segundo o filésofo, essas divindades foram intrimdisz e estiveram presentes no carater
helénico, descreve como o mundo homérico se delseava partir do impulso apolineo e
como esse mundo foi “engolido pela torrente invasdo dionisiacd™. Nietzsche, nessa
descricdo, assume, entre outros aspectos, seu gpapgdbsofo da cultura e constréi uma
abordagem da cultura helénica como o mundo ondéApDioniso se digladiavam, uma luta
que, segundo o fildésofo, esta no cerne da prdpetdria da humanidade e que explica,
inclusive, a propria queda dos impérios e civil@Es;e o surgimento de novas configuracdes
de realidade.

Mas, além disso, através da descricaadatsna qual se envolvem as duas divindades,
Nietzsche esta apontando, também, para duas falististas de se enfrentar o problema,
trazido pela propria filosofia schopenhauriana, ditaceramento da vontade una em
individuos. A saida apolinea é apresentada commergulho na individuacédo, um se perder
na contemplacdo da bela aparéncia; a saida apdimEa do dilaceramento é através da
manutencdo das fronteiras do individuo. De mardkgtinta, a saida dionisiaca estéa centrada
no rompimento da individuacdo, na dissolucdo datiditias que separam os homens, na
unido com a natureza. Nesse enfrentamento nietasolta dor do dilaceramento, também se

apresentam pontos distintos com relacdo a formaocesse enfrentamento se apresenta na
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filosofia schopenhauriana. Primeiramente, é impmbetanotar que Schopenhauer sé vé uma
saida: a transformacdo do sujeito individual nujeitu puro do conhecimento através da
contemplacdo estética, que, permitindo o rompimed#o individuacdo, conduz ao
conhecimento da idéia. Se Schopenhauer encontissafta na esfera das artes figurativas,
Nietzsche a estende a musica. Pensando o rompirdantadividuacdo através da musica e
ndo através das artes figurativas, Nietzsche ntggaum campo pouco explorado por
Schopenhauer e@ mundo como vontade e representacao.

N&o é dificil constatar o impacto quersob jovem fil6logo Friedrich Nietzsche causou
a filosofia schopenhauriana, principalmente a s@dafisica da muasica, que encontra seu
sentido quando observada sob o angulo de sua ®@or@nhecimento. Esse impacto vem
acompanhado, do desafio de pensar a assimilacalinglsagem musical pelo discurso
filoséfico. Podemos dizer que Schopenhauer é mi@tante na guinada que Nietzsche realiza
da filologia a filosofia. Em contrapartida, desde @bras de juventude, esse impacto é
envolvido pela tensdo gerada pela extrema ligagéce ea teoria do conhecimento de
Schopenhauer e o seu pessimismo. Isso pode sevatsemO nascimento da tragédiam
que Nietzsche apropria-se da distingdo schopeiaima entre masica e artes plasticas, mas
procura, principalmente através da caracterizagdpdlineo, livrar-se daquilo que chama de
negacao budista da existéngcivrar-se do proprio pessimismo tal como se igamh na
filosofia schopenhauriana. Apolo se constitui nymnatecdo contra a dissolugcdo produzida
pelo dionisiaco, mas essa prote¢cdo ndo pode dgsagr@resenca dos elementos dionisiacos,
essa protecao ndo pode se enrijecer e se transfoumesquematismo logicgue, segundo o
fildsofo emO nascimento da tragédiasta na propria base de fundacdo do socratisessaD

forma, como fazer Dioniso falar através de Apolo?
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O elo entre essas duas divindades, queegra ser construido a partir do quinto
paragrafo deO nascimento da tragédidraz consigo esta discussdao. Como se livrar do
pessimismo incorporando o inaudito? Como se livilar pessimismo incorporando o
dionisiaco? Se Nietzsche serve-se da separac@pestiauriana entre musica e artes
plasticas para sua caracterizacdo de Apolo e Rpn& construcdo do elo entre essas duas
divindades serve-se e é extremamente influenciaéo, s6 pela arte wagneriana como
também pela forma através da qual o musico, &tido pontos da propria teoria do
conhecimento de Schopenhauer, aproxima musicaesigpd&ssa discussédo nos conduz a uma
analise de alguns pontos deethovende Richard Wagner, obra elogiada pelo proprio
Nietzsche na época em que rediglanascimento da tragédia e que é fundamental para a

compreensdo dessa discussao.

[.3. O mundo da luz e 0o mundo do som wagneriano

Segundo Schopenhauer, como ja dito, aqued estivesse apto a transformar a musica
em conceitos faria uma verdadeira filosofia do nmynmdas como isso seria possivel se essa
arte é, segundo o proprio filésofo, totalmente pedelente dos conceitos? Grande parte dos
esforcos intelectuais empreendidos por WagnerBethoven caminham em direcdo a
busca de uma resposta a esta questdo aberthlgmdfia schopenhauriana, e que é tratada
pelo masico como um paradoxo. E neste sentido @e&thBven passa a ser um paradigma
para Wagner, chegando até mesmo a dizer que, spe&tdtauer ndo explorou com afinco a

possibilidade de fazer da masica um verdadeiremsistde conhecimento do mundo, é porque
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seus conhecimentos musicais ndo permitiram o estedona obra como a do compositor da
nona sinfonia, através da qual, pela primeira Vaansparecia o profundo mistério da
musica™®, para o qual, segundo Wagner, seria impossivekstudo completo “sem antes
buscar uma explicacdo ou solucéo filoséfica paparadoxo que formulard”, ou seja, seria
impossivel estudar uma obra como a de Beethoveras&esa explorar qual seria a origem do
paradoxo que envolve a metafisica musical de Scinaper.

Neste sentido, Wagner inicia suas reflexdanm Beethoven apontando, como
Schopenhauer, para a independéncia total da musmasive com relacdo a poesia, que
ocupa um lugar estratégico em sua tentativa deuchar resposta ao paradoxo legado pela
filosofia schopenhauriana. Logo no inicio do ens&iagner situa a poesia, a exemplo de
Nietzsche en© nascimento da tragédi&ntre a pintura e a musica, entre 0 mundo das art
plasticas, da visualidade e o mundo dos sons, dgé&u Como formula Wagner em seu
ensaio, o poeta, quando da uma forma conscienteaaobra, aproxima-se do pintor,
representante do mundo da visualidade, do mundtigdae, quando se abre ao inconsciente,
se aproxima do musico. O drama é a forma poétiea spgundo Wagner, mais se aproxima
da musica, enquanto que as formas épicas mais@@rmpm da pintura, e é nesta distincao
que situa a diferenca entre Schiller e Goethejrogiro mais préximo do drama e o segundo
mais proximo da poesia épica, distincdo que tami@éreeguida por Nietzsche ef
nascimento da tragédia.

Depois de situar a poesia neste campaoneiario entre a pintura e a musica, Wagner
passa a construir elementos para localizar arorige paradoxo que envolve a metafisica
musical de Schopenhauer e, neste sentido, seulamicial € apresentar a semelhanca entre
a forma pela qual a vontade, da maneira como eaterfiibsofo deO mundo como vontade e

representacdo e a musica sdo apreendidas pela consciéncia.inflegwa concepcéo
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shopenhauriana de que a musica nao é um meio pgreensao das idéias e observando que
essa apreensdo, para o filésofo, envolve uma abattuconsciéncia a exterioridade, Wagner
localiza a musica na consciéncia interior. Schopeah emO mundo como vontade e
representacdofaz alusdo a duas faces da consciéncia envolvidagpreensdo do mundo
como vontade e do mundo como representacdo: o memuo vontade € apreendido pela
consciéncia interior, enquanto o mundo como remtegsdo € apreendido pela consciéncia
exterior. Schopenhauer apresenta a vontade congm seesséncia intima do mundo, que se
apresenta na interioridade dos corpos, mas sendoesso a interioridade dos corpos
exteriores vedado ao sujeito do conhecimento,s€spde ser conhecida através da idéia. Em
uma passagem deeethovenfalando a respeito da consciéncia interior, Wagpeesenta essa
problematizacdo, que habita o proprio cerne ddaety conhecimento de Schopenhauer, e
apresenta uma saida, para qual concentrara todesie®sforcos na tentativa de responder ao

paradoxo schopenhauriano.

Se, para facilitar a entrada do sujeito purameoagmitivo em suas fungdes (isto
€, na apreensdo das idéias), esta face deve spormramente apagada por
completo, resultar4 dai, de outra parte, que é stamgela face do intelecto
voltada para o interior que se poderd explicar pacdade de apreensao
intelectiva do caréater das coisas. Mas, se estaci#ntia é a consciéncia do
proprio “eu” e, consequentemente, da vontade, éiqweadmitir-se que, seu
apagamento € sem dlvida indispensavel para manpereza da consciéncia
intuitiva voltada para o exterior. Sendo, porémeszéncia das coisas em si
inacessivel a esse conhecimento intuitivo, ele sded tornar-se aquela
consciéncia voltada para o interior, sempre qua @sbseguir ver interiormente
com a mesma clareza com que a outra 0 consegugoaxente na apreensao
intuitiva das idéids

Wagner parte da propria constatagdo schopenhawt@mpe a esséncia das coisas ndo
pode ser compreendida se partirmos da idéia e &juild que € mais imediato; a idéia, como
fica claro a partir da forma como Schopenhauerrdedee seu raciocinio e® mundo como
vontade e representacaé o ponto de chegada do conhecimento, que detiegsquilo que

se encontra de maneira mais imediata em nossai@xgarindividual. O grande problema
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que surge para Schopenhawecomo demonstrar a verdade dessa tese, comiotraas este
conhecimento imediato, possivel através do acessmaujeito individual do conhecimento
tem a interioridade de uma de suas representag®esimm conhecimento mediato, ou seja, um
conhecimento através do corpo. Na passagem cifddgner, discutindo esse descompasso
entre a apreensdo da idéia como garantia de abgde do conhecimento intuitivo e a
apreensdo da esséncia das coisas, presente ra deogonhecimento de Schopenhauer,
apresenta uma saida apontando para a possibiligade conhecimento intuitivo pautado na
face da consciéncia que se volta para o intertrhecimento que sO se concretizara, segundo
0 musico, quando essa consciéncia “conseguimieriormente com a mesma clareza que a
outra consegue exteriormente na apreensdo das’id@ieentuando o carater fundamental
assumido pelo sentido da visdo na forma como Schaper compreende o conhecimento
intuitivo, Wagner mergulha, na tentativa de buscg@répria origem deste descompasso, em
uma discussédo a respeito da prépria percepcaoeBdinalidade, constrdi a distincdo entre
0 que chamanundo da luz e mundo do sarom o intuito de abrir uma discusséo acerca das
formas através das quais a vontade se torna pime @ mundo da luz € o mundo percebido
através das imagens visuais e 0 mundo do som éundapercebido através da audicao.
Localizando essa presenca da visualidadedpria raiz e configuragdo do mundo como
representacao de Schopenhauer, Wagner o assatiarao da luz, um mundo percebido por
meio das imagens visuais, e abre uma discusspartia disso, a respeito de como esta
percepcdo é produzida e como se liga ao conheammé&lagner inicia essa discussao
colocando em foco as préprias condicdes em ques ésssgens visuais sdo produzidas,
localizando uma diferenca fundamental que se api@sentre as imagens percebidas pela
consciéncia em estado de vigilia e as percebidascpasciéncia envolvida pelo sonho. As

imagens visuais percebidas pela consciéncia endcesta vigilia sdo produzidas, segundo
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Wagner, por uma atividade cerebral, para a qual dame deatividade dirigida pela vista
que se distingue da atividade que produz as imagermebidas pela consciéncia através do
sonho, sendo que, para demarcar essa distincamyraea hipétese schopenhauriana da
existéncia de um “6rgdo do sonho”, localizado neelo®, érgdo que torna possivel que o
sonho se torne sensivel pela intuicdo. As imagensig produzidas pela consciéncia através
do sonho sdo produzidas, segundo Wagner, pelo dalgasonho”, uma atividade cerebral
totalmente independente das impressdes causadas gigktos sobre o corpo. A intuicdo
produzida através das impressdes geradas por iessgsns ndo remetem a nenhum objeto
percebido pela consciéncia que se volta para aiextade, e sim sdo percebidas pela
consciéncia interior. De forma distinta, as imageissiais, percebidas pela consciéncia em
estado de vigilia, sdo produzidas pela atividadégida pela vista, sdo oriundas das
impressdes causadas pelos objetos sobre o compessa forma, a intuicdo que se origina
dessas impressdes remetem ao objeto.

Através desta distincdo entre a produig@oimagens visuais pela atividade dirigida pela
vista e pelo 6rgdo do sonho, Wagner nos conduscusido acerca do carater exterior do
conhecimento intuitivo em Schopenhauer. Wagner laega a compreensao de que esse
carater em Schopenhauer advém do fato de que o amoocho representacdo, como
caracterizado pelo filésofo, € um mundo da luzcelsido através das imagens visuais
produzidas pela atividade dirigida pela vista, agpgue pode ser comprovado pela propria
forma através da qual o filosofo d@ mundo como vontade e representaginsa a
contemplacédo estética. Diante disso, revela-séjeiivo do musico de Bayreuth ao construir
a distingdo entre essas duas formas de producdiondgens visuais, por meio das quais o
mundo da luz é percebido. Seu objetivo é constnuirvinculo entre 0 mundo do som e o

mundo da luz e a partir disso construir as basesggpensar em um conhecimento intuitivo
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pautado no movimento da consciéncia que se volta @énterioridade. E neste sentido que

constréi a analogia entre musica e sonho.

Do mesmo modo que o mundo do sonho, sensivel peligdo, ndo pode tomar

forma sendo por uma atividade particular do cérefssim a musica sO penetra
em nosso consciéncia por uma analoga atividadéore¢reEsta, porém, € tao

diferente da atividade dirigida pela vista, quantérgdo do sonho existente no
cérebro se distingue da fungdo cerebral excitada,estado de vigilia, por

impressdes exterior®s

Segundo Wagner, a musica leva a um endaopento do mundo percebido através das
imagens geradas pela atividade dirigida pela vestana medida em que ocorre este
enfraquecimento, ela torna possivel a geracdo deavo mundo de imagens, oriundas da
interioridade, ou seja, através do enfraquecimdatatividade dirigida pela vista na presenca
da masica, um novo mundo da luz € gerado, um nouadm da luz perceptivel pela
consciéncia que se volta para a interioridade, wmdm de sentimentos obscuros, que néo séo
entendidos pela consciéncia exterior, porque épierugente das impressdes causadas pelos
objetos. Segundo Wagner, € por “esta vida intimearps aparentamos de modo imediato a
natureza inteira, participando de tal modo da etsédas coisas que as formas de
conhecimento exterior — 0 tempo e 0 espaco — jZodseguem manifestar-4&”

Se torna possivel ao sujeito individuad adnhecimento, através desse movimento de
enfraquecimento da atividade dirigida pela visteaastonado pela mdasica, participar da
esséncia intima dos corpos, que lhe sdo exterieresperimentar, através desta participacao,
0 sentimento de unidade de todas as coisas e@&uada fusdo na natureza. Este sentimento
de unidade da vontade individual com a vontadeausal, do qual brota a musica, é gerado
pelo som, através deste a interioridade dos objexbsriores se revela e € diretamente
compreendida pelo sujeito; segundo Wagner, atrdogsons assiste-se a um dialogo direto

do homem com a natureza, em que o0 “ser intimmtegra na esséncia daquilo que ele
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percebe, e que é nesta percepcdo unicamente gaeete a esséncia das coisas que lhe sédo
exteriores*® ou seja, a esséncia dos corpos exteriores séareaeforma de som. A arte
musical nasce, segundo Wagner, desta “consciémeidiata da unidade do nosso ser intimo
com o mundo exteriof®, passando a analisar o processo de criacdo dearifispirado para
mostrar de que maneira esse sentimento de unidaldeser comunicado. Ao contrario do que
acontece com 0s outros artistas, em que o prockessgacao requer um estado no qual, das
impressOes causadas pelos objetos exterioresgaeeh intervencdo da vontade, o processo
criativo do musico tem suas raizes num sentimeatarddade, nele, ao contrario do artista
plastico, a vontade individual ja se encontra, ijarmeente, identificada com a vontade
universal.

Wagner descreve o processo de criagdoldicminspirado em analogia com a forma
através da qual o sonho é comunicado a consciéntiestado de vigilia. Segundo Wagner, o
musico, a0 empregar as inumeras tonalidades, édm@&lo desejo de comunicar o seu
“sonho intimo” e realiza isso na medida em que eguns se aproximar das representacfes
centrais que envolvem a consciéncia em estadogiiéaviO “sonho alegérico”, o sonho que
se apresenta a consciéncia imediatamente anteridespertar, torna possivel que esta, em
estado de vigilia, retenha as impressfes geradas'smnho intimo”. A analise da relacdo
entre 0 “sonho intimo” e o “sonho alegorico” € inidla por Wagner como analogia para se
pensar nas relacdes entre dois elementos estratasada linguagem musical: o ritmo e a
harmonia. O sonho € comunicado com auxilio da akeggue torna possivel se manter intacta
a imagem do sonho intimo, analogamente, o proassmmunicacdo da musica torna-se
possivel quando esta entra em contato com as espaedes do tempo através do ritmo, sendo
que € a harmonia, que para Wagner é o elementoies@®ente musical, que permite manter

intacto o “sonho intimo” do musitd
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Através do ritmo, a musica entra em contaim as representacdes do tempo, e é através
dessas representacdes que se exterioriza e se perogptivel. O carater fenoménico da
musica é dado pelo ritmo, através dele o musicérdeam contato com o mundo plastico
sensivel®. Mas, se o carater fenoménico da musica é dadorjielo, a harmonia, como
apresenta Wagner eBeethoveng o elemento, fundamentalmente, metafisico daca(sir
estar fora do espaco e do tempo; a harmonia € emeeto diretamente envolvido num dos
principais efeitos gerados pela masica: “(...) tag& supremo que vem da consciéncia do
ilimitado™2 Esta relacéo entre o carater fenoménico da midéc pelo ritmo, e seu carater
metafisico, dado pela harmonia, transparece naiprégracterizacdo wagneriana da distingéo
entre musica espiritual e musica profana, distingé@izada a partir da forma pela qual se
apresenta no cédigo musical a hierarquia entre simentos: a melodia, o ritmo e a
harmonia. Quando a sucessao no tempo é comandadagpeonia, e a melodia se encontra
mais préxima dessa, temos uma musica espirituahdp ao contrario, o ritmo é o principal
elemento para a percepc¢ao da melodia, entdo tegaacerizacdo de uma musica profana.

Com Beethoven, segundo Wagner, a musis@la-se na plenitude de suas disposicoes
como uma Visdo interior que se externaliza e sedai; é através desta visdo interior que o
musico apreende o em si do mundo. Beethoven namdumeenou as formas exteriores da
musica, ndo revolucionou as convencgdes, revoluai@musica desde dentro, seu espirito é
que assume a atividade de estruturar formalmentonstrucdo exterior. Para Wagner,
Beethoven “nos revelou essa inteligéncia da mupea, qual a consciéncia humana tem uma
nocdo tdo precisa do mundo quanto a que poder&mmemtrada nos conceitos da mais
profunda filosofia®®. Wagner descreve e analisa a figura de Beethower aim homem
fechado para o mundo exterior, como um homem cdpadsao interior, um homem que se

caracterizava pela santidade e pela serenidadateDiisso, Wagner lanca uma questdo: de
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gue forma este homem envolto na serenidade e tida#m poderia comunicar sua sabedoria
“se mesmo em estado de santidade ele s6 podiaitéx@r sabedoria mais profunda, mas
numa lingua que a raz&o ndo compreendia”?”

Para responder a esta questdo, Wagnea patazer uma discussédo acerca da forma
como Beethoven trabalhou a melodia. Wagner desagwaminhos trilhados por Beethoven
em sua procura pela melodia humana em sua pureaagegicdo a melodia de dépera, que
prosperava entre as classes superiores, sua ligagiios motivos populares e o carater local
que estes exibiam em sua época, por exemplo ngagl@amponesas de Haydn. Segundo
Wagner, Beethoven foi movido pelo desejo de, rordpea artificialidade com a qual a
melodia era tratada em sua época, encontrar umadi@eiobre que fosse portadora de um
carater de eternidade. Nesse sentido, ligou-se m#imamente aos motivos populares,
procurando recolher o que neles havia de mais tsgiheeom o objetivo de restituir ao préprio
povo esses motivos de uma maneira ideal. Segundgné&k¥aBeethoven encontrou esta
melodia, em sua pureza, na voz humana, sendo spiexplica a apropriacdo que, em sua
nona sinfonia, fez do poema de Schiller “Ode a Adég

Segundo Wagner, a musica se abre pamowmmundo da luz através da voz humana,
através dela, Beethoven, “possuido de seu encag@oy entrou num mundo novo de luz no
qual floria, na docura divina e na pureza de soaéncia, a melodia humana ha tanto tempo
procurada®. Como afirma Wagner, na apropriacéo beethoven@mgoesia de Schiller, ndo
€ o sentido das palavras que interessam, mas #ag#aplessas para o canto coral; a voz é
tratada como um instrumento humano, o texto édoatamo um suporte material dado as
vozes. Wagner, discutindo esta apropriacdo, diz‘quando se canta sobre uma musica, o
que o ouvinte percebe ndo € o texto poético - @specialmente no canto coral, €

imperceptivel pela prépria articulacdo -, mas aqgie a poesia despertou no muasico e que,
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por si mesmo, ja era musical ou tendia a tornamssica®. Com Beethoven, segundo
Wagner, a melodia foi emancipada e elevada a ‘digie de tipo eternamente valido e
puramente humand” dessa forma a musica do compositor da nona sinketa entendida
eternamente, Beethoven, ao emancipar a melodigakiss, da moda, colocou-a na direcédo
dos arquétipos universais e, além disso, deu ume rsignificacdo a musica vocal,
significacdo que esta ndo tinha até entdo em $agicecom a musica instrumental.

Um dos grandes projetos de Wagner, qudédamse encontra materializado em seu
ensaioBeethoveng construir as bases para se pensar em uma apg&adnentre os terrenos
da musica e da poesia. Edpera e Dramap compositor de Bayreuth pensava em uma uniéo
perfeita entre essas duas artes, RgBthovenpensa também nesta ligacdo mas, pela forte
influéncia exercida pela metafisica musical de $ehbauer, inclina-se a pensar na propria
supremacia que, nesta unido, a misica exerce sextm poéticd®. Como diz Wagner em
Beethovengs poetas sempre pensaram a respeito da forma eopoesia se encontra ligada
a musica, mas, esta unido, segundo o composit@agesuth, sempre resultara em uma
situacdo desfavoravel para a poesia. Nesse sehltfdgner critica a melodia de 6pera, pois
observa através desta o desejo de fazer com qempoético sobreponha-se a musica, que
passa a ser tratada, simplesmente, como um megospar potencializacdo. E o drama que,
segundo Wagner, funda uma nova relagdo entre mu@sipaesia, dando a primeira, a
supremacia. O drama “exprime uma idéia do mundoagueisica pode refletit®, o drama
“ultrapassa os limites da arte poética do mesmoongpe a musica transcende os limites de
todas as artes, especialmente os das artes pagieda fato de suas impressdes pertencerem
ao dominio do sublimé&®, o drama “n&o descreve os caracteres humanosamasrh que eles

mesmos se representem diretamente, assim uma mm@ggcapresenta em seus motivos o

carater de todos os fendmenos do mundo em suacissséais intima®.
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Segundo Wagner, € sO através da musicaagic®ia contida no drama pode ser
compreendida. Discutindo a ligacdo intima entreicale drama, afirma que as leis internas
da musica sdo oa priori do drama, assim como o espaco e 0 tempo s&o w®ri do
conhecimento. Os dois grandes paradigmas para Wagséa identificacdo entre drama e
musica sdo Shakespeare e Beethoven; segundo comsmsisuas criacdes sao colocadas em
campos separados, é devido as “condi¢fes formaidetade apercepcdo validas em cada
uma delas®, sendo que a forma artistica mais perfeita da\ssriconstituir a partir do “ponto
limite em que estas leis poderiam encontraf®s&egundo Wagner, “o que faz brotarem as
melodias de Beethoven € a mesma forca que progata @ exterior as figuras da visao
shakespearearfd” A obra do musico é a visdo do sonambulo, querse tclarividente, é o
sonho profético mais intimo que, na suprema exatale sua clarividéncia, se comunica com
0 mundo exterior, sendo que encontramos no meai@d®municacao a formacao do mundo
sonoro. Existe uma aproximacgao entre essa clangidé&onambdulica, gerada pela masica, e
a visdo dos espiritos, visdo esta que é resutfaddarividéncia do cérebro em estado de
vigilia, que se produz a partir de uma enfraquestmela visdo em estado de vigilia e pelo
impulso que obriga a consciéncia, imediatamenteriantao despertar, a revelar a figura
contemplada durante o sono. Esta figura projetamanterior para diante dos olhos nao
pertence ao mundo real dos fenbmenos, mas viveopasionario com todos os caracteres de
um ser real.

A mausica é entendida por Wagner, em ssaieBeethovencomo uma linguagem que
permite que o mundo interior seja projetado parauado exterior e possa ser percebido pelos
orgaos dos sentidos. Wagner se utiliza da analegi®e musica e sonho, para realizar um
mergulho na prépria questdo da interioridade. Adagdo da interioridade como o ambito no

qual o individuo toma contato com a vontade, cogssgncia intima do mundo, é o caminho
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para a metafisica wagneriana desenvolvidaBeethovere apoiada em Schopenhauer. Neste
movimento, a musica, gerando um novo mundo dapgoz,meio de sua associa¢do com a
poesia, tornaria possivel o conhecimento intuitda esséncia das coisas, conhecimento
gerado através da propria afetacdo musical, exesnt a poesia que, através de conceitos,
que para Schopenhauer € 0 meio através do quaksiapproduz a intuicdo, se tornaria
possivel o desvelamento da idéia de mundo conadadmsica. Desta forma, podemos dizer
que Wagner deposita na aproximacao entre musioagga possibilidade de se ver realizado
o proprio ideal de filosofia schopenhauriano. Selgum musico de Bayreuth, com Beethoven,
a musica absoluta chegou ao seu grau maximo deagid atingindo os limites de sua
capacidade expressiva, sendo que a partir de dptéy em vista este movimento realizado
pelo compositor da nona sinfonia, assistiriamos avento daobra de arte do futufd,
através da unido entre musica e poesia, mais fispa®nte da sinfonia com o drama, como
géneros elevados dentro desta arte. Wagner localin@ana sinfonia de Beethoven, que para o
musico é um paradigma, um movimento violento daicaiso sentido da comunicacéo,
entendida como um movimento de exteriorizacao, rdge@io no mundo exterior. Wagner
coloca-se como herdeiro desse movimento geradoopeh de arte beethoveniana.

Podemos observar vérios paralelismos &gethovere O nascimento da tragédiasem
sombra de dlvida, o ensaio wagneriano causou im@att o pensamento de Nietzsche na
época da redacdo de seu primeiro livro. A integgd@ wagneriana das categorias
schopenhaurianas de vontade e representagéo,sattav@onstrucdo do mundo do som e do
mundo da luz e a articulacdo dos elementos presemeteoria do conhecimento de
Schopenhauer, tendo em vista a construcdo de uauleirentre estes dois mundos, que
conduz a propria ligacdo entre musica e drama,naepgdo wagneriana de que o drama é

estruturado pela musica e € um espelho desta guoensevisivel e de que, através do drama,
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a propria musica se comunica através de um now@rsu de imagens e conceitos, sinalizam
para a propria forma através da qual o jovem Nibzgonstréi sua singular interpretacao da
tragédia grega baseada no elo entre Apolo e Diprlsoque comeca a ser discutido a partir
do paragrafo cinco d® nascimento da tragédia Inicialmente, seu objetivo € buscar as
origens da tragédia atica, tragédia que caractenzanomento raro na civilizacdo helénica,
onde, pela primeira vez, as duas divindades entammeduta estabelecem entre si um dialogo.

Nietzsche, a partir do paragrafo cinco, buscarmgeleste elo e 0 encontra na poesia lirica.

I.4 A influéncia de Schopenhauer e Wagner na caracte rizagdo da poesia lirica

em O Nascimento da Tragédia

Nietzsche acentua a diferenca entre a poesia épicéirica entre os gregos a partir da
distincdo entre as figuras de Homero e Arquilétmmero € o “encanecido sonhador imerso
em si mesmd®, um artista apolineo, enquanto Arquiloco é o tmslo servidor das mus8s”
Depois de caracterizar Homero como um poeta épiéogeiloco como um poeta lirico,
Nietzsche mobiliza todos os seus esfor¢cos paradssair a forma como tradicionalmente se
interpretou a distingédo entre estas duas formamtdepoética, interpretacdo que as distingue,
caracterizando como objetiva a poesia épica e csuijetiva a poesia lirica. Nietzsche
observa, com espanto, que o proprio fildsof@daundo como vontade e representagéla
€ herdeiro desta forma de abordagem da poesia,liescarando-a como um paradoxo
estabelecido no interior da prépria filosofia sakmpauriana. Nietzsche, glhnascimento da
tragédig deixa claro a influéncia que Schopenhauer exesobuseu pensamento, inclusive

transcrevendo, neste seu primeiro livro publicguiigssagens d® mundo como vontade e
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representacdomas, apesar disso, num dos raros momentos dadalztara e expde um dnico
ponto no qual discorda do filésofo da Vontade; ggs®o € a interpretacdo schopenhauriana
do poeta lirico. Esta declarada ruptura com SchHupesr, neste ponto, ndo é algo que deve
ser menosprezado ou considerado menor, num contiaximensa influéncia evidente em
varios aspectos da obra do jovem Nietzsche, seidsyasmos para onde aponta a
interpretacdo nietzscheana do poeta lirico e qualuosignificado para a compreenséo do seu
conceito de Dioniso. A interpretacdo nietzscheaagakesia lirica nos conduz ao préprio
cerne do elo entre Apolo e Dioniso, que se mateaiala tragédia grega.

Nietzsche constréi elementos para desdatica caracterizagdo, que qualifica como
tradicional, do poeta lirico como um artista sufgetpois como diz en® nascimento da
tragédia: “s6 conhecemos o artista subjetivo como mau attfstE fundamental notar que a
justificativa para este posicionamento é totalmestieopenhauriana e fundamenta-se nas
exigéncias de que em todo género de arte ocornmépo e acima de tudo, a submisséo do
subjetivo, a libertacdo das malhas do “eu” e o exoudento de toda a apeténcia e vontade
individuais, sim, uma vez que sem objetividade, ggma contemplacdo desinteressada,
jamais podemos crer na mais ligeira producéo vetidatente artisticd”.Dentro desta tica,
Nietzsche expde que uma das missdes da estétiodar@&ima discussdo acerca de como o
poeta lirico é possivel como artista. Para Nie&seh caracterizacdo schopenhauriana da
poesia lirica, como uma arte na qual o0s elemestigetivos e objetivos se encontram
misturados, esta em contradicdo com seu proptiensésde pensamento.

A missao da poesia, para Schopenhauemréer a idéia de homem, e sendo 0 homem
0 grau mais elevado de objetivacdo da vontadesesl®rna a forma de conhecimento mais
elevada. O poeta comunica, através de conceitdgjaade humanidade nascida da intuicdo

pura gerada pela contemplacdo, fazendo isso de modos: descrevendo seus proprios
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sentimentos, colocando-se como seu préprio gljet® € o caso da poesia lirica que, para o
filbsofo, € um género que tem “uma certa subjetigel’°, ou entdo o poeta apresenta a idéia
de humanidade sendo totalmente estranho ao assdergeus escritos, escondendo-se atras
desses. Segundo o filosofo @emundo como vontade e representagimedida em que nos
transportamos da poesia lirica até a poesia dican& grau de objetividade da poesia
aumenta.

O sentido que a poesia assume na filosafi@penhauriana s6 pode ser entendido na
medida em que ¢é inserida no interior de sua tetwi@onhecimento. E a partir desta que
podemos entender o préprio sentido da divisdo sstiauriana das artes poéticas, a partir do
grau de objetividade envolvido em sua apresentagiddéia de homem, sendo que a
objetividade na teoria do conhecimento de Schopesth@omo j& observado, pressupde, na
relacdo entre sujeito e objeto, a supressao decequgne impede o conhecimento puro do
mundo como representacdo E sob esta Otica que Suhaper avalia o poeta lirico,
afirmando a presenca neste da “identidade do sugst conhecimento e do sujeito da
vontade™: o poeta lirico se apresenta, para o filésofo,@oninico caso em que o querer ndo
impede um conhecimento puro, em que assistimosraxiagpcdo entre a sensibilidade
subjetiva e o conhecimento objetivo. O poeta ligoo “espelho da humanidade e coloca-lhe
na frente dos olhos todos os sentimentos de quesédacheia e animada” Tomando a si
mesmo como objeto, a atividade do poeta lirico istieem “agarrar uma impressao do
momento, e dar-lhe corpo em um caftoAtravés do canto é o préprio querer, “o suje#o d
vontade”, que atua sob a consciéncia do autormfseassdes que 0s objetos causam sob o
querer sdo traduzidas em cantos alegres (querej bu em cantos tristes (querer impedido)
e, experimentando a propria forma através da guabgetos atingem a vontade, transforma

essa experiéncia num conhecimento acerca dos semtisngerados por estas impressdes. Em
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outras palavras, o poeta lirico torna possivel mheoimento dos sentimentos gerados pela
relacdo entre o querer e as impressdes ocasiopalbassobjetos, tendo como veiculo o canto,

através do qual comunica esses sentimentos adviladegperiéncia pessoal. O poeta lirico,

fazendo de si mesmo um objeto, contempla o etetoono do querer, contempla a si mesmo
como “sujeito da vontade”, preso na roda de ixias demandas intermindveis e sempre
renovadas por satisfacdo e, contemplando a si mesmsegue reconhecer a idéia de Homem
da qual é parte.

Se a poesia lirica se equilibra entrelgetiwvidade e a objetividade, as outras formas de
poesia, romance, epopéia e drama, contém, seguwhadpéhhauer, em relagdo a lirica, um
grau de objetividade maior. Nessas formas de poesiator se esconde, é indiferente aos seus
escritos, e isso caracteriza para o filosofo a nEopupressdo do eu; nessas outras artes
poéticas, o autor compde, a maneira de um quiraicombinacao perfeita entre os caracteres
e as situacdes que estes apresentam, caractsitesg@es que na vida cotidiana aparecem
sempre dispersos e raramente se apresentam cowwidgmesentar essas combina¢cées como
um “espelho fiel da vida, da humanidade e da radét{* & o que define a exceléncia da obra
nestas formas de expressédo poética, lembrando gue am relacdo a realidade apenas deve
“dar-lhe mais clareza através da pintura de caexie mais relevo através da disposi¢ao das
situacdes™.

Segundo Nietzsche, o erro que cometerdostagqueles que interpretaram a poesia lirica
como uma arte subjetiva, tem sua raiz ha incompégeacerca do papel que a musica exerce
sob a atividade pléstica; o grande problema de aBtexessores se encontra numa falta de
compreensdo do papel da muasica em sua unido cooesaap que constitui a esséncia da

propria poesia lirica. Na base de constituicdo dasia lirica, Nietzsche localiza dois
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movimentos fundamentais e essenciais que constibupraprio processo de criacdo do poeta
lirico , que sao descritos no paragrafo cinc@descimento da tragédia.

Ele se fez primeiro, enquanto artista dionisiaotalnente um s6 com o Uno-
primordial, com sua dor e contradicdo, e produgpica desse Uno-primordial
em forma de mdsica, ainda que esta seja, de owtto,ndenominada com justica
de repeticdo do mundo e de segunda moldagem dgstex porém esta muisica se
Ihe torna visivel, como numinagem similiforme do sonh@ob a influéncia
apolinea do sonho. Aquele reflexo afigural e acbmaleda dor primordial na
musica, com sua redencdo na aparéncia, gera agosegundo espelhamento,
como simile ou exemplo isolado. O artista j& remuna sua subjetividade no
processo dionisiaco: a imagem, que lhe mostra airsidade com o coracao do
mundo, é uma cena de sonho, que torna sensivdhazprdradicdo e aquela dor
primordiais, juntamente com o prazer primigéniagaréncid®

O primeiro movimento, o poeta lirico realicomo artista dionisiaco, nesta qualidade se
funde ao uno-primordial, identificando-se cora glor e contradicéo e, neste estado “produz
a réplica desse uno-primordial em forma de musica’,seja, primeiro o poeta lirico se
constitui como masico e, depois, em um segundo m&vio, como artista apolineo, torna a
musica visivel “como numa imagem similiforme do lsoh essa imagem torna visivel a
prépria dor e contradicdo do Uno-primordial, que masica se apresentam de forma
afigurada. O poeta lirico ndo é um espelho do mwoedstituido pelo processo de objetivacao
da vontade, e sim um espelho do préprio queree Esgelhamento possibilita que a vontade
contemple a si mesma em seu eterno impulso naddirdg objetivacdo, movimento que € a
fonte de toda dor e contradicdo. Como diz Nietzsohéprocesso dionisiaco”, o poeta lirico
renuncia a sua subjetividade, sua expresséo satemenraizada no elemento musical e, desta
forma, constitui-se como umédiumatravés do qual se revela uma nova universalidaié e
mesmo uma nova objetividade, aquém do principimdigiduacao.

E por se constituir inicialmente como urtista dionisiaco, que se torna possivel ao
poeta lirico tomar a si mesmo como objeto; tomamesmo como objeto depois de tornar-se

um s6 com o uno-primordial, depois de se fundisueador e contradicdo e expressar esta dor
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e este dilaceramento, presente na propria comggtitldo mundo, em forma de musica; toma a
si mesmo como objeto, porque consegue ver a si mesmMo um exemplo dessa dor e
contradicdo do uno-primordial e isso se torna pegsporque, como artista apolineo, retira
imagens da musica. E neste sentido que se tornpreensivel a forma pela qual Nietzsche
interpreta a figura de Arquiloco como poeta liricopno uma mascara de Dioniso, como um
exemplo isolado e individual da contradicdo e @itamento do uno-primordial. A expressao
de seus sentimentos mais intimos n&o séo ecos sloorieu” que guia 0 homem empirico e
sim se origina da profunda identificacdo com o prioordial, que, como artista dionisiaco,
se vé fundido. E a paixdo de Dioniso e ndo o quéoepoeta que se revela na poesia de
Arquiloco, é Dioniso que vemos através de Arquilteerso em sono profund6”

Nietzsche faz uma distincdo entre as @naggeradas pelo poeta épico e as imagens
produzidas pelo poeta lirico. As imagens produzigat génio lirico surgem de sua
identificacdo com o uno-primordial, sdo imagensadas porestados de animo music&i®
sao portadoras da unidade do homem com a natweegaanto que as imagens produzidas
pelo poeta épico se encontram em maior proximidadeas artes plasticas e, utilizando-se do
proprio estado produzido pela contemplacdo estétmacterizado por Schopenhauer ®m
mundo como vontade e representgcadentifica sua origem no movimento de mergulbo d
sujeito no objeto, acentuando a relacao de exidsibe que 0 poeta épico constitui com suas
imagens, o que o diferencia profundamente do goeta que vive num estado de fusdo com
suas imagens. Além de outros momentos, nessa sisras respeito da diferenca entre as
imagens produzidas pela épica e pela lirica, nota-similaridade das discussdes realizadas
por Nietzsche erfd nascimento da tragédmas realizadas por Wagner Beethoven.

A musica, como Nietzsche deixa claro em pameiro livro publicado, seguindo

Schopenhauer, é totalmente independente da pogssareconfigurando a propria metafisica
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musical do filésofo d&® mundo como vontade e representagioma que de si mesma a
musica pode gerar imagens. A musica engendra a&magas esta, por sua vez, nao pode, a
partir de si, produzir musica. A partir do sentimrede unidade gerado pela musica, o mundo
como representacdo se apresenta ao poeta lirico ‘ahjetivacdes diversas de si propriy”
que, por sua vez, surge de um processo de idag#ificda vontade individual com a vontade
universal. Nessas mudltiplas objetivacdes de si mmesmpoeta lirico consegue, inclusive,
avistar a si mesmo como sujeito. Nietzsche da suootornos a concepcao schopenhauriana
de que o poeta lirico toma a si mesmo como obftinico sujeito verdadeiramente existente
para Nietzsche é o uno-primordial, do qual somasatjens e projecdes artisticds” nos
tornamos obra de arte através da qual o uno-priaiocdlebra sua redencdo na aparéncia,
sendo que o Génio € aquele que, ao criar a partindestado de fusdo com o uno-primordial,
se torna um médium, por meio do qual este suyeitdadeiramente existente se comunica. E
desta forma que Nietzsche compreende a criacadidtaanspirado, entendendo a inspiracao
da mesma forma como compreende Schopenhauer, cpniecgal elemento que caracteriza
a genialidade. A inspiragcdo envolve um estado dsipidade, um estado onde o artista
intervém minimamente, onde existe pouca ou quasbumea elaboracdo técnica, um estado
onde o artista € um meio de transporte, um médium.

Depois de apresentar sua interpretacdmedsia lirica, Nietzsche diz que Schopenhauer
nunca ocultou a dificuldade em caracterizar o pdieizo como artista, mas, em tom de
lamento pela saida encontrada pelo filosofoGdenundo como vontade e representagéo
afirma: “ndo posso acompanhé-lo nesta senda, cotmsé a ele, em sua profunda metafisica
da musica, foi dado ter em maos o meio pelo quefesido ébice poderia ser definitivamente
removido, ou seja, tal como eu, segundo o seuitspiem sua honra julguei havé-lo feito

aqui’. Nietzsche revela a importancia fulcral da meidisnusical schopenhauriana para a

65



sua interpretacdo da poesia lirica e, ao mesmootedigendo que realizou esta interpretacao
em honra a Schopenhauer, afirma que ndo a consaer® um rompimento com 0S
elementos mais centrais e fundamentais do pensameriiidsofo deO mundo como vontade

e representacdd. Nietzsche, em sua interpretacdo da poesia litiafnga diretamente com a
idéia schopenhauriana de que o poeta lirico toreamaesmo como objeto, mas, apesar de
dizer que o filésofo da vontade tinha todos os elgos para transformar a interpretagdo que
tradicionalmente se fez da poesia lirica, nestdigunacdo insere elementos que ndo estado
presentes na abordagem schopenhauriana, que o Ilavarefutar veementemente a
interpretacdo deste. Esses novos elementos apguasan o proprio nucleo da refutagéo
nietzscheana a compreenséo schopenhauriana da poesie, ao mesmo tempo, revelam um
aspecto fundamental de sua filosofia, que se ampeeskesde suas obras de juventude e o
acompanha ao longo de toda sua obra: a reflex&e sslrelacdes entre palavra e musiQa.
nascimento da tragédiamaterializa, entre outros aspectos, preocupaitfemamentais de
Nietzsche no campo da linguagem, sua propria gairtd filologia a filosofia tem nesta
discussao acerca das relacdes entre musica egalaviponto crucial. Esta discussao se torna
evidente no paragrafo seis @eNascimento da Tragédia.

No paragrafo seis @ nascimento da tragédiNietzsche comeca a discutir a figura de
Arguiloco como o introdutor da cancéo popular terdiura e apresenta a seguinte questao:
“Mas 0 que é a cancdo popular em contraposicao esigpoépica €pog totalmente
apolinea?. Nietzsche responde dizendo que a cancdo popelacostrapde a épica,
justamente, por ser esse vestigio da unido entmoAg Dioniso. Nietzsche caracteriza a
cancdo popular como um “espelho musical do muffdeima melodia que procura uma
imagem onirica que Ihe seja parecida e, desta f@enaxprime através da poesia. A melodia

€, para Nietzsche, o que existe de mais universatiéndo por isso suportar multiplas
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objetivacdes, em mdltiplos text83”Na cancdo popular, da forma como concebe oofiids
de Zaratustra, assistimos a um movimento realizaela linguagem que caracteriza sua
tentativa de imitar a musica, fato que explica @paforma estréfica da cancdo popular e
que oferece elementos para dizer que nessa “arpakimagem, o conceito buscam uma
expressdo analoga & muisica e sofrem agora em siamepoder da musicX’ Segundo o
fildsofo, a propria histéria linglistica do povoego comporta duas correntes que estao
alicercadas em duas formas de conceber a linguageno uma imitacdo da aparéncia ou da
imagem ou como uma imitacdo da musica.

Estrofe é um “termo que se aplica a unmg@a que a musica se repete (exatamente ou
quase) em cada uma das instancias de um poemahdeg dicionario de musica de Arthur
Jacob®”: para Nietzsche, e nascimento da tragédia, forma estréfica, que se caracteriza
pela repeticdo, materializa o préprio modo degeer assume a articulacdo entre musica e
palavra na cancédo popular, uma articulacdo quengelariza pela tentativa da palavra em
imitar a musica. Como afirma Nietzsche: “De si masmmelodia da a luz a poesia e volta a
fazé-lo sempre de novo; € isso e nada maisadoema estréfica da cancdo populaos quer
dizer...®®. Se como diz Gilles Deleuze, Nietzsche @mascimento da tragédigh tem o
pressentimento do Eterno Retdthma anélise acerca das relacées entre misicaerpala
cancdo popular realizadas pelo filésofo, compretndomo um protofendmeno da tragédia
grega, esta tese do filésofo D#erenca e Repeticdoode ser constatada.

Nietzsche encontra na cancao popular prigrdundamento da poesia lirica, definindo-
a, a partir disso, como uma “fulguracéo imitadosanuiisica em imagens e conceit8se,
tendo isto em mente, segundo o filésofo, se toitito Iperguntar: “Como é quaparecea
musica no espelho da imagistica e do conceltoR"palavra na poesia lirica imita a musica,

desta imitagdo surgem imagens e conceitos que @uaeth si essa afetacdo musical que se
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exerce sob a palavra. Nietzsche se questiona agercamo a imagem e o conceito espelham
a mausica, se questiona acerca de como a musicacapao “espelho da imagistica e do
conceito”. Ela aparece, segundo o filésofo, conmrestético, em oposi¢cdo ao estado de a&nimo
puramente contemplativo, aparece como vontade, coasp frisa o filosofo de Zaratustra,
dialogando diretamente com a idéia schopenhaudanque a musica € copia da vontade,
devemos distinguir a forma como a musica apareste mspelho, seu carater aparente, de sua
esséncia.

Para um maior aprofundamento dessa di&ousgie em seu horizonte nos possibilita
estabelecer uma conexao entre o dionisiaco ni&Zesohe sua concepcao de Eterno Retorno,
a partir de sua abordagem da poesia lirica, unit@ster 1872, intitulado “MuUsica e Palavra”,
€ extremamente revelador.

Nietzsche inicia este escrito citand®amega Ilde Schopenhauer “Metafisica do Belo e
Estética”, em que o filésofo fala dos sons e daom@mcia das imagens intuitivas para
acompanha-los , abrindo uma discussao acerca datémpia da imagem, da acéo plastica,
como um meio para facilitar a compreensdo da mymta intelecto. Tendo por horizonte a
prépria idéia, que compartilha com Richard Wagderque o drama é um esquema para a
compreensdo da mdusica, o jovem Nietzsche, nestgoesmncentra suas atencdes sobre a
musica vocal, em que se apresenta a unido do soimagiem e da palavra.

Comecando por uma discussdo sobre a paldetzsche diz que a multiplicidade de
linguas existentes nos revelou que ndo existe megamalacdo necessaria entre as palavras e
as coisas. Este destacamento da palavra e datooisaevidente que a palavra € um mero
simbolo e diante disso lanca a pergunta: o quedtiraba palavra? Responde dizendo que a
palavra simboliza representacdes conscientes @snemtes, sendo que a segunda € a mais

freqUente. Nietzsche caracteriza a relacdo deiesittade que existe entre a palavra-simbolo e
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as coisas, analise que também se encontr&ameVerdade e Mentira num sentido extra
moraf?, escrito em 1873. Como diz Nietzsche em “MUsicakavra”, através da palavra ndo
nos é dado ter acesso a interioridade dos coap@sés da palavra mantemos com 0S corpos
ligacbes meramente exteriores, ndo penetramos amesséncia intima, na qual, segundo
Schopenhauer, se revela a vontade.

O objetivo de Nietzsche em “Musica e Pagvao colocar em discussdo essa
exterioridade da palavra-simbolo com relacdo asaepié tentar compreender o que
Schopenhauer buscou designar com a palavra vorited¢e sentido, diz que a vontade de
Schopenhauer ndo € mais do que a forma fenomérisaumiversal de algo completamente
indecifravel para nos e constroi a célebre defoigd quea vontade é a forma mais geral da
aparéncia Esta definicdo s6 pode ser compreendida a pdatidistincdo, que Nietzsche
realiza nesse escrito, entre duas classes ou gédercepresentacdes: na primeira classe se
encontram as representacoes “que se manifestam semsacOes de prazer e de desprazer e
formam a base que ndo pode jamais faltar as owgpassentacde®” essas representacdes se
encontram simbolizadas na linguagem pela tonalidddevoz; a segunda classe de
representacdes, Nietzsche nomeia como “simbdbsagestos” , sua origem advém “desse
fundo sonoro comum a todas as lingdsjue se encontra na origem da palavra articulada.
Podemos dizer que um dos horizontes de Nietzschapeesentar, neste escrito, estas duas
classes de representacdes, € compreender qualacaorentre a palavra como simbolo e a
palavra como imitacao, isto é, seu carater expess

Segundo Nietzsche, a primeira classe geesentacdes, que se manifesta como
sensacOes de prazer e desprazer, com Schopenhasargpser designada de vontade. Todos
0S graus de prazer e desprazer sdo manifestacoesgaeprimordial que ndo podemos

penetrar, esses se encontram simbolizados na geguaelo tom da fala, enquanto que todas
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as demais representacfes sao indicadas pela stendoligesto. O tom é o fundo emotivo, que
em todos os homens € o0 mesmo apesar da diversidsddnguas, dele se desenvolve a
simbdlica do gesto que, segundo Nietzsche, é seanpitearia. E desta simbolica dos gestos
que surge a multiplicidade de linguas, que podeagsiderada como um texto, cujas estrofes
se justapdem a melodia originaria das palavrasegpeessam o prazer e a dor. A fonte de
onde emanam o prazer e a dor, assim como o toalalgue os representa, sdo impenetraveis.
Em Schopenhauer, é através desta classe de seiosngele tomamos contato com a vontade,
através desses a vontade se torna perceptivebatdav corpo; através da relagdo do corpo
com 0s outros objetos, evitando a dor e buscarmazer, tomamos contato com este impulso
originario do querer. Desta forma, para o filosdéO mundo como vontade e representacao
0s sentimentos de prazer e dor ndo podem ser eadrados como representacdes e, sim,
como ja observado, como produ¢des do querer gapresentam em sua forma fenomenal, o
corpo. Em “Musica e Palavra”, Nietzsche argumenta gs sensacfes de prazer e dor ja se
encontram penetradas por representacoes, que imeeta identificado como agradavel ou
desagradavel ja é uma representacédo, pois depangi®putia corporeidade, da individuacéo,
para acontecer.

Como diz Nietzsche em “Musica e Palaves5as sensacdes agradaveis e desagradaveis
encontram na musica uma expressao simbolica cadaneés adequada, entendendo este
movimento como fruto de um processo historico, gumebém alcanca a poesia lirica no seu
esforco de retirar visualidade da musica. Este mavwodo das imagens ndo encontra sua
origem nas impressdes que o0s objetos causam sabpo e, sim, tem origem, segundo
Nietzsche, num estado aquém do principio de indagédo e, para mostrar a viabilidade de se
enquadrar a arte musical neste estado, busca d&stom ligacdo direta entre musica e

sentimento, ligacdo que, segundo Nietzsche, ézaeal, justamente, pelo préprio poeta lirico,
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como um meio para simbolizar a musica. Nesse semtigtzsche refuta radicalmente a idéia
de que, na arte lirica, a composi¢cdo musical er®ua origem no sentimento despertado
pela poesia, refuta dizendo que o sentimento paréista criador € um elemento ndo-artistico,
inestético, sendo que somente a sua completa degapaorna possivel a contemplacao
desinteressada. Em “Mdusica e Palavra”, o filésdiiona que o poeta lirico € igual a todos
aqueles que descobrem o efeito da musica sob timsatos, sendo que este € o artista que
se notabiliza pela capacidade de, através destgmeatos, simbolizar a misica. E através de
um reino intermediario dos sentimentos e dos afetpge o poeta lirico simboliza a musica a
partir dos efeitos que esta ocasiona.

Ao poeta lirico, que simboliza a musiceaats dos efeitos que esta exerce sob os
sentimentos e os afetos, Nietzsche atribui a qaddidleouvinte.Como ouvinte, sua principal
caracteristica é experimentar a si mesmo atravésatiios despertados pela musica que,
segundo o filosofo em “Mdulsica e Palavra’, ndo padgressar estes afetos, somente
simbolizar. Neste ponto, Nietzsche faz uma criticeodos que se relacionam com a masica a
partir deste “reino intermediario dos afetos”, esssegundo o filésofo, ndo penetram no
santuario da musica, pois a arte musical é, enesima, totalmente independente destes afetos
gue desperta e guarda com esses, somente, umgaorehdireta e, para mostrar de que
maneira esta relacdo se constitui, utiliza-se m@#gma analogia usada por Wagner em
Beethovenpara discutir a forma pela qual a musica se cocaurA relacdo entre a masica e o
reino dos afetos € a mesma que existe entre odetrdasonho e o sonho traduzido pelas
representacdes centrais reconhecidas pela consciénc estado de vigilia, que Wagner
chama de sonho alegorico. As impressdes que pemngtee o sonho seja apreendido pela
consciéncia sdo totalmente independentes dos ®fgite os objetos causam sob o corpo,

analogamente, as impressodes produzidas pela me@icandependentes dos efeitos que esta
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ocasiona sob os afetos, ndo havendo, desta foenhuma ligacdo necesséria entre a masica
e os afetos, existindo entre esses somente ungdoaiie exterioridade.

Em “Mdsica e Palavra” , Nietzsche arguraeqnie o carater simbdélico da musica € dado
pelo ouvinte e, podemos dizer que, nesta caraa{éiz do poeta lirico como ouvinte, 0
fildsofo estd, mais uma vez, discutindo com a padponcepcdo de poeta lirico desenvolvida
por Schopenhauer e@ mundo como vontade e representacgendo que seu horizonte &
tornar evidente a diferenca entre o carater sirobGd o carater expressivo da muasica. O
carater expressivo da musica € dado por aqueleania, esse habita as entranhas da musica,
sua principal caracteristica € o abandono totglatacdo de ouvinte. Movido pelo som das
palavras, o cantor ndo tem a preocupacdo de coamumie se fazer entendido, sendo que,
como diz Nietzsche em “Mdusica e Palavra”, ndo fazéeréncia nenhuma ao ouvinte &
proprio da arte dionisiaca.

Diante da musica, o artista apolineo éante, enquanto que o artista dionisiaco &,
essencialmente, o ndo-ouvinte; o artista apolineduz a musica através dos sentimentos,
comunicando-se através dos simbolos, enquant@ @utista dionisiaco s6 é compreendido
pelos seus companheiros, aqueles que participacarto. Observando a forma distinta pela
qual o artista apolineo e o artista dionisiacoet@cionam com a musica, o grande desafio
passa ser entender como o poeta lirico pode sexagencomo um elo entre esses dois
universos, como um ponto de contato entre o casienolico e o carater expressivo da
musica.

Nietzsche, em “Mdusica e Palavra”, diz quando o musico compde uma cancao lirica,
nao se sente excitado nem pelas imagens que a ploesiausa nem pelo seu teor sentimental,
a eleicdo do texto se fundamenta num estimulo @ysistimulo proveniente de outra esfera

completamente distinta. E neste sentido que comgeeca apropriacédo da poesia de Schiller
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por Beethoven, localizando na nona sinfonia a sogcé& da muasica com relacdo a poesia, a
supremacia da musica diante da palavra, da imagémo®nceito, supremacia que faz com
que a poesia de Schiller, em meio a torrente miusicaanto coral, simplesmente desapareca,
que as imagens, 0s sentimentos e 0s conceitosogef essa se encontrem totalmente
apagados devido a presenca da mifsica

Como diz Nietzsche em “Mdusica e Palavra”, o liggnsa musica através da simbologia
das imagens e dos afetos e canta por uma necesgigeal um impulso interior, canta sem se
preocupar se suas palavras sao inteligiveis ou @asto porque ndo se preocupa com o
ouvinte e suas pretensdes de entender o sentidpatiagas. Nietzsche afirma nesse escrito
que somente “ “para 0s que cantam” ha uma lirioeg musica vocal: o ouvinte a considera
como miusica absoluty’ Como artista apolineo e dionisfaco, o poetadlitianta por uma
necessidade interior e emudece diante de um oumimieso, através do canto as palavras se
esforcam para imitar a musica e, desse esfor¢gge sum novo universo de imagens, imagens
nascidas de um estado em que a individuacdocamtea rompida. Através da linguagem
universal dos sons, o poeta lirico, como artistaidiaco, rompe os liames que o prendem a
sua individualidade, através do canto se identificen os seus companheiros cantores, se
encontra num estado em que se rompem todas ar&sugue separam os homens e, a partir
disso, surge um novo universo de imagens e simigoles6 podem ser entendidos através da
participacdo na excitacdo dionisiaca. Esta dis8olwafonisiaca do individuo € acompanhada
de uma nova configuracédo de imagens produzidasimpgloiso apolineo, que em sua alianga
com Dioniso, o deus estrangeiro, torna possivédw@alizacdo da musica, visualizacdo de sua
descarga no mundo das imagens.

No “espelho da imagistica e do conceito’inlsica aparece como vontade por ser o

elemento que dissolve toda configuracdo da readidadste espelho, a musica revela a
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vontade como forma originaria do fenbmeno, aportgrata a inesgotabilidade de todas as
formas de configuracdo da multiplicidade e, ao neesampo, para o eterno ultrapassamento e
provisoriedade destas configuracbes. A vontadecrile por Nietzsche em “Mdusica e
Palavra”, como a forma mais geral da aparéncia,océ@mdbmeno originario, € o que
permanece como estrutura de possibilidades, coparteupara multiplas objetivagdes, aquilo
que guarda em si a marca da eternidade, o qualést&de qualquer configuracdo possivel da
realidadé®. A musica traduz o préprio querer em seu impuksgo por se objetivar no mundo
dos fendbmenos, movimento que estd na base da @répristituicio do mundo como
representacdo, e, ao mesmo tempo, leva a um ra@nfndo principio de individuagao,
apresentando a vontade fora de sua corporificagd@oumdo dos fendmenos. Este rompimento
do principio de individuacdo, gerado pela potérgi@nisiaca da musica, como discute
Nietzsche enD nascimento da tragédialeve vir acompanhado do “Véu de Maia” apolineo,
que faz com que a dissolucdo ndo leve a uma negiacéinla. Nietzsche entende o elo entre
Apolo e Dioniso, en®© nascimento da tragédiagomo um verdadeiro dialogo, dialogo em que
Dioniso, falando a linguagem de Apolo, revela-separéncia, e Apolo, falando a linguagem
de Dioniso, permite que a aparéncia seja destriNdate ponto, podemos observar que na
base da interpretacdo nietzscheana do fenébmenigaramjo germe o filésofo localiza na
poesia lirica, encontra-se sua filiagdo a idéradieteana de jogo do Aith

Na interpretacdo nietzscheana da poesa,lipodemos observar de que maneira o
jovem filosofo pensa o elo entre Apolo e Dioniso aomtexto das relagbes entre musica e
palavra e de que forma essas discussdes se articola elementos presentes na teoria do
conhecimento de Schopenhauer e, extremamente adew@ esta, & sua filosofia da Arte.
Além disso, essas discussdes apontam, também,garuéncia que, ndo so a obra de arte

wagneriana, mas também o préprio pensamento doconak Bayreuth, exercem sob o
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filésofo de Zaratustra, principalmente no que dereea construcao do elo entre Apolo e
Dioniso. Na configuragao deste elo, centro do peesto de Nietzsche efd nascimento da
tragédia é fundamental precisar, também, a importancidigiaa de Heraclito, através do
qual o filosofo concebe a dindmica singular queobrme esta alianca, que, no arranjo entre
estes elementos que formam o “mosaico”, por orafega o pensamento do jovem fildsofo,
nos conduz a sua singular interpretacédo do fendinégico.

Através da idéia wagneriana de que a ragsioduz um enfraquecimento da atividade
dirigida pela vista, e a partir de si gera um nowmndo de imagens, Nietzsche vislumbra o
proprio jogo do Aion de Heréclito, através das g&&s entre musica e imagem, e,
impregnando da dinamicidade deste jogo a cisdo dadm entre vontade e representacao,
realizada por Schopenhauer, constréi o elo entreloAp Dioniso, um elo na luta. Dessa
forma, podemos dizer que o jovem Nietzsche compeem mundo como vontade e
representacdo schopenhauriano a partir do jogoido de Heraclito, e é nesta perspectiva
que pensa o préprio elo entre Apolo e Dioniso.i@®a presenca de Heraclito, a diferenca
ontolégica que Nietzsche recebe de Schopenhaueranttade e representacdo, como analisa
Eugen Fink, n&do é tomada “como uma demarcacédoie dominios separadd®® o
processo de criacdo do artista reproduz o mundm ¢pgo do fundo primordial que produz
a multiplicidade do existente individualizad® O mundo como vontade e representacéo é
entendido como resultante de um processo etergordigguracao e dissolucéo das aparéncias,
em que Apolo é o gerador das configuracdes dadadie e Dioniso a dissolucdo. O jogo do
Aion, que se apresenta no proprio cerne da aliang@ Apolo e Dioniso, revela a propria
forma pela qual, através dessas duas divindadetzddhe compreende o processo de
constituicdo da realidade e, neste, a individualiigujeito do conhecimento, compreensao

que, apesar de toda influéncia recebida de SchapenfemO nascimento da tragédia
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coloca em um campo distinto ao apresentado pedsofib deO mundo como vontade e
representacao

Se, como diz Roberto Machadssim Falava Zaratustrpode ser caracterizado como
uma tragédia nietzscheana, é fundamental para preensdo desta obra coloca-la ao lado de
O nascimento da tragédieem que Nietzsche apresenta a forma como congeeen
fenbmeno tragico. A génese deste fendmeno, comot@am filosofo de Zaratustra em seu
primeiro livro, encontra-se na relacdo entre masica e palavraagi@ira como se articulam
na poesia lirica, que aparece exemplificada narjarégrma estrofica da cangéo popular, que
revela o proprio modo de ser desta articulagdoeecguntém em si, de forma embrionaria, a
propria concepcao nietzscheana de Eterno Retousogpgarece configurada pela primeira vez
no aforismo 341 d&aia Ciéncia

Se observarmos que a interpretacédo nietzscheapaeda lirica, em seu primeiro livro
publicado, materializa, entre outros aspectos,far@s do filosofo em responder ao desafio,
lancado por Schopenhauer @mundo como vontade e representagi@®como incorporar a
musica ao discurso filoséfico, esta perspectivaaredencia a pensar que a prépria idéia de
Eterno Retorno, além de outros registros, podepseéisada, também, no interior desta
discussdo. Neste sentido, constatando a viabilid@gdéuscar o germe da idéia de Eterno
Retorno no esfor¢o nietzscheano de incorporar acen@® discurso filosofico, € fundamental
observar a importancia, sobretudo nesta perspeetssumida pela arte e pelo pensamento de
Richard Wagner nesta construcao.

Além da influéncia exercida por Wagnercaeacterizacao do elo entre Apolo e Dioniso,
Nietzsche se apropria da concepcdo wagnerianaral®admusical para construir sua
interpretacdo da tragédia grega como um ditiramtamaéticd®® expressédo reveladora da

maneira como o filosofo, e® nascimento da tragédientende os elementos envolvidos
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nesta arte. O ditirambo € um canto ritual a Dionigie depois passou a ser estendido a outras
divindades, cantado por um coral, com coro e solstompanhado de flauta, que se
dispunham circularmente em torno de um altar. @adibo dramatico de Nietzsche ¢é a
representacao do ditirambo, ou seja, € a encenlagd@stados que envolvem os integrantes do
ditirambo, que, segundo a interpretacdo nietzseéheamO nascimento da tragédi@ uma
projecdo apolinea dos estados e efeitos propoddsnaelo impulso dionisiaco, que se
caracteriza por promover a quebra da individuapao,proporcionar a dissolugdo do “eu”
ocasionada pela presenca da musica. A cena trdgigapresentacdo desses estados, ou seja,
Apolo, divindade ligada a luz, a imagem, a indiadéio, representando um estado dionisiaco
que, em outros termos, pode ser traduzido pelailjlidade de se retirar visualidade dos
“estados de animo musicais”. Desta forma, o artidgico é alramaturgo ditirambico.

Entendend@dssim Falava Zaratustr@aomo o canto que Nietzsche ndo cantou@m
nascimento da tragédia todo o significado que esta afirmacdo carrpgdemos adentrar
neste enigmatico livro, um livro para todos e parguém, um livro que se caracteriza pela
sua singularidade estilisti®, um livio em que Nietzsche apresenta, atravénatmtiva
dramética do aprendizado tragico de seu personagaitnal, as principais discussbes que
envolvem os fundamentos de sua filosofia, de sbessale juventude até entdo, um livro no
qual “a forma poética de filosofar tem como amoeterno retorno, pensamento tragico que
s6 pode ser adequadamente enunciado através tdo dapalavra poéticd*

Para entendermos a forma que a asdset Nietzsche assume ekssim Falava
Zaratustrae observarmos qual a ligacdo entre o estilo quectsiza esta sua obra e a sua
concepcao de Eterno Retorno, € fundamental a cgastrdeste “mosaico” do pensamento do
jovem Nietzsche. Mas, além disso, para a compreafesta misteriosa idéia atraves da forma

como é apresentada ekssim Falava Zaratustrase faz necessario entendermos os principais
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elementos que envolvem o drama experimentado petsopagem e no interior deste

analisarmos a maneira como é colocado o problentendmo na obra.

! “Nietzsche travou conhecimento com a musica denafaga primavera de 1861, quando ainda era um
aluno em Pforta, por intermédio da partitura vatalHans von Bilow déristdo e Isolda(publicada em
1860). Depois disso, comecou estudando os dramasicaisl ao piano. Quando conheceu Wagner
pessoalmente em Leipzig, em 186&3,Anel ainda estava por acabar e apenas eram acessizsisdes
partituras vocais de Karl Klindworth” (HollinrakRoger.Nietzsche, Wagner e a filosofia do pessimistap.

| p.43 (trad: Alvaro Cabral))

2 Falando sobre a descoberta de Nietzsche de queémanwagner se interessava pela filosofia de
Schopenhauer, Hollinrake diz: “Podemos facilmemb@ginar o seu deleite ao descobrir em Wagner um
entusiasta cuja compreensao dos preceitos de Sdenper se equiparava a dele e cujo senso de idagéib
com esses preceitos eram igualmente irrestritodlliftake, Roger.Nietzsche, Wagner e a filosofia do
pessimismocap. | p.82 (trad: Alvaro Cabral))

3 texto publicado na revistériterion, Belo Horizonte, n° 74-75 — janeiro a dezembrd @@5: p.39-66

* Nietzsche, Friedrich “Tentativa de auto critic&in O nascimento da tragédiarad: J.Guinsburg

® lbidem 3 p.16

® Ibidem,3 p.16

" carta citada por Roger Hollinrake edietzsche, Wagner e a filosofia do pessimispd0 — trad: Alvaro
Cabral

8 Maria Crisitna Franco Ferraltjetzsche, o buféo dos Deuses'1

® “Entre minhas obras ocupa o0 meu Zaratustra um &uparte. Com ele fiz & humanidade o maior prespreeaté agora
Ihe foi feito. Esse livro, com uma voz de atravess#énios, é ndo apenas o livro mais elevado oigtes auténtico livro

do ar das alturas — o inteiro fato homem acha-sma imensa distanciabaixo dele -, é também o mais profundo, o
nascido da mais oculta riqueza da verdade, pogmatével onde balde nenhum desce sem que voltetogpd ouro e
bondade. Aqui néo fala nenhum “profeta”, nenhunmueées horrendos hibridos de doenca e vontade & pbdmados
fundadores de religides. E preciso antes de twdir corretamente 0 som que sai desta boca, este sinieb, para
nao se fazer deploravel injustica ao sentido @essbedoria”. Nietzsch&cce Hompprologo, 4 — trad:Paulo Cézar de
Souza.

19 Nietzsche, Friedrich.Ecce Homd,, secdo em que comerAasim Falava Zaratustgp.82 — trad: Paulo
César de Souza.

" bidem6 p.88

12 |bidem, 3 p.85

13 |bidem,3 p.85-86

14 Rosa Maria Dias emietzsche e a MUsicdjscutindo a ruptura do fildsofo com Schopenhauétagner a
partir deHumano, demasiadamente, humano tiz:interessante notar a perspectiva de Nietzscbe &s
teses estéticas de Schopenhauer: ndo aceita aancsio reflexo da vontade, mas reconhece a suazam
sobre a palavra. Esse ponto de vista, ja presentsua andlise da tragédia e do drama wagneriar®d, se
mantido até o final de sua obra”. p. 115.

!> Halévy, DanielVida de Friedrich Nietzscheap. VI “O trabalho do “Zaratustra™, secéo | ‘tdncepgao
do eterno retorno” (trad: Jerdbnimo Monteiro)

16 bidem,

7 bidem

18«0 sentido dozaratustracomo tragédia pode ser esclarecido a partir dalgrditica do apolineo e do
dionisiaco, tal como Nietzsche a ¥@.nascimento da tragédiaxpunha o duplo “milagre” grego criador da
epopéia e da tragédia a partir do deus brilhamteinoso, solar, Apolo, que, para dar um sentidgisténcia
através da beleza, a principio reprime o deus Bignnas, ao notar ser isso impossivel, une-se daeldo
origem a arte apolineo-dionisiaca, que tem em B@seu herdi primitivo: a tragédia. No meu entender
apesar das diferengas entre os dois livros, o graadentesco dassim falou Zaratustracom o primeiro
livro de Nietzsche se evidencia dramaticamente Zaratustra, o personagem central, despontando aamo
herdi apolineo e, em seguida, percorrendo um canguole o levara a integrar o lado noturno, tenebrdao

78



vida, tonando-se dionisiacéssim falou Zaratustré& a narragdo dramatica do aprendizado tragico de
Zaratustra” (Machado, Robertfaratustra, tragédia nietzscheara 28-29)

9 |bidemp. 153

% Nietzsche, FriedrichEcce HomdP. 57

21 “Nao ha sabedoria, pesquisa da alma ou arte amrdis antes do Zaratustra: o mais imediato, o mais
cotidiano fala de coisas inauditas ali. A sentefieanente de paixdo; a elogiiéncia tornada mdusiéas ra
arremessados adiante, a futuros ainda insuspAitosis poderosa energia para o simbolo até agsiezie é
pobre brincadeira, frente ao retorno da linguageratareza da imagem.” (Nietzsche, FriedriEbce Homo
secdo em que comeriasim Falava Zaratustt@ p.89 (trad: Paulo Cézar de Souza))

22 A idéia de Eterno Retorno aparece no paragrafod@daia Ciénciae no paragrafo 56 d&ém do Bem e

do Mal,além das duas se¢desAlsim Falava Zaratustré'Da visdo e do enigma” e “O convalescente”)

! Marie-José Pernirschopenhauer, decifrando o enigma do mupdt28 — trad: Lucy Magalhdes

2 Schopenhauef) mundo como vontade e representa¢daro |, 6 — trad: M.F. S& Correia p.26

3A critica schopenhauriana & ciéncia é assumidajpesm Nietzsche na critica ao que chamaatatismo
tedrico, que se caracteriza pela “inabalavel fé de quensar, pelo fio condutor da causalidade, atingesté
abismos mais profundos do ser e que o pensar estredigcdes, ndo s6 de conhecé-lo, mas inclusive de
corrigi-lo”( O nascimento da tragédiab), concepg¢do de mundo que levou & morte a prinagédia.

* Schopenhauef) mundo como vontade e representada,p.110

°|dem 18 p.110

°o sujeito experimenta esta acao subterrdnea demeer seu préprio corpo, €, a0 mesmo tempo, por nao
experimenta-la em outros corpos, passa a ter ctenuesa arraigada identidade. O sujeito individiml
conhecimento é fruto desta ligacéo intima do swjeiim seu corpo, que o leva, no extremo, a desieEnasia
propria presenga do querer nos outros corposdatijue Schopenhauer designa como egoismo tedrico.

" E através da experiéncia do sujeito individual dehecimento com seu corpo, que Schopenhauer lacaliz
propria distincdo kantiana entre fendmeno e ceisasi, que teria sua origem no préprio conhecimenot
corpo em dois registros, como vontade objetivadajeto imediato, conhecimento que, segundo o fiso
estaria na prépria origem de todos os sistemasfisiebs. Neste sentido, o que distinguiria oesist
metafisico de Kant dos outros sistemas estariaatm de que este “x transcendental” € inacessivel ao
conhecimento.

8 O procedimento filoséfico de Schopenhauer, a pdaticonstituicdo do suijeito individual do conhegio,

€ a analogia, com ela, rompendo o egoismo tedvisa,demonstrar que o préprio mundo é marcado pela
cisdo que se apresenta no sujeito individual ddv@cimento; o mundo como vontade e representacge sur
através da analogia entre corpo e mundo. Atravéasndibgia entre corpo e mundo, Schopenhauer chega,
também, a prépria idéia de que 0 mundo como reptagdo € uma manifestacdo ou objetivacdo da vantad

° Segundo a mitologia grega, ixion, rei dos Lapitasvidado a participar de um banquete divino ricn,
ousou cortejar Hera, mulher de Zeus. Zeus o castijcando-o ao inferno, amarrando-o com corddaadele
serpentes, a uma roda que gira sem parar. Schaypanke utiliza da roda de ixion como metéafora da
escravidao do intelecto pelas demandas sempreaéase interminaveis do querer.

1% Como exposto er® mundo como vontade e representagiioausalidade é a sintese do espaco e do tempo,
€ a forma de percepcao da matéria

1 Na direcdo contraria, segundo Schopenhauer, camintiéncia , caracterizada pelo filésofo como um
conhecimento relacional, um conhecimento movido papulso cego do querer, deslocando desta paea Art
a possibilidade de constru¢do de um conhecimenétiab através da transformacgédo do sujeito indialdio
conhecimento num sujeito puro do conhecimento.

12 Schopenhauer, partindo da concepgéo kantianaaderestético como um prazer desinteressadoyiadrib
contemplacgédo estética um estatuto epistemolégemositando nesta atividade a possibilidade de rse gm
conhecimento objetivo do mundo como representga@e,torna possivel a produgdo da intuigdo puras, Ma
o filésofo ndo compreende a intuicdo pura da mefkmma que Kant, para o primejra intuicdo pura é
gerada na medida em que se rompe a teia da cadsgligue é a sintese do espaco e do tempo.

13 Marie-José PernirSchopenhauer, decifrando o enigma do myn@ol09-110

14 0 filésofo associa a visdo com a luz que simbalizalegria que nos causa a possibilidade objetiva
conhecimento intuitivo mais puro e mais perfeit@cljopenhauer, ArthutO mundo como vontade e
representacéo38)
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1% |bidem,50 p.253

18 |bidem 51 p.255

7 |bidem 52  “A musica, considerada como expressao dodmuesta portanto no ponto mais alto de uma
linguagem universal que é, para a universalidadecdoceitos, quase o que 0s préprios conceitopa@oas
coisas particulares. Mas a universalidade da musémase assemelha em nada a universalidade oca da
abstracao; ela é de uma natureza completamenterdiéealia-se a uma precisdo e a uma clarezdutdso

p. 275-276

18 |bidem,52 p.277

9 bidem,52 p.278

2 Nietzsche,O nascimento da tragédia, p.28 trad: J. Guinsburg

2 lbidem,1 p.29

22 |bidem,1 p.30

% |bidem,1 p.30

% Expressdo que Schopenhauer recolhe da sabednda. lRalavra sanscrita, que geralmente é traduzida
como ilusdo. Para o filésofo d@ mundo como vontade e representacacacteriza a ilusdo gerada pelo
principio de individuacao

% Nietzsche,O nascimento da tragédia, p.40

% |bidem, 3 p.37

2" |bidem,3 p.36

8 |bidem,3 p.36

29 |bidem,3 p.38

% |bidem,4 p.39

3 Ibidem,4 p.39

%2 Rosa Maria DiasNietzsche e a music®.28

3 |bidem,p.28

34 Nietzsche,O nascimento da tragédia, p.40

% Ibidem,4 p.40

% |bidem,1 p.30

3" Ibidem,1 p.30

% |bidem 1 p.30

% |bidem ,1 p.30

“O'Ibidem 1 p.31

“! Ibidem,4 p.42

“2 Em carta enviada a Carl von Gersdorff, em 7 demtro de 1870, Nietzsche diz: “Wagner me enviou, ha
alguns dias, um maravilhoso manuscrito, intitul&k®ethoven N6s temos ai uma verdadeira filosofia da
musica, inspirada pela rigorosa fidelidade a Schibpeer. Esta obra sera publicada em homenagem a
Beethoven, como a maior homenagem que lhe possargado” (Curt Paul Jardietzschetomo 1, p.354)
“3Wagner, Beethovenp.18 trad: Theodemiro Tostes.

** |bidem p.18-19

“ Ibidem, p.20

% |bidem p.21

7 Ibidem, p.22

“8 |bidem, p.28-29

9 lbidem, p.24

*0 Esta distingdo entre ritmo e harmonia também éidaquor Nietzsche er® nascimento da tragédi®
ritmo € um elemento apolineo da musica enquantoagb@rmonia é compreendida como o elemento,
fundamentalmente, dionisiaco.

* Ibidem, p.31

%2 |bidem, p.33

3 |bidem p.41

> |bidem, p.52

% |bidem, p.63

%6 |bidem p.66

" Ibidem,p.65
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8 Rosa Maria Dias emietzsche e a Misidaz alusdo a esta mudanca: “Por influéncia de Saftuquer,
Wagner, que erpera e Dramaendia para uma unifo perfeita de musica e paliatina-se enBeethoven
para a musica” p. 45.
9 Wagner, Beethovenp.69
€ |bidem, p.69
®! Ibidem69
%2 |bidem, p.72
% |bidem p.72
% Ibidem, p.75
% Titulo do segundo dos principais tratados estétészritos por WagneKgnstwerk der Zukunfderivado
do filésofo social Ludwig Feurbach. No decorreradtsaio, Wagner admite que as diferentes artes ptetem
chegado ao seu desenvolvimento presente de fordependente, o que é verdadeiro para a mdsica
particularmente, mas insiste que todo desenvolvion&rturo das artes dependera de um empreendimento
comunitario a servico do drama. (fonte: Barry Midton (org.) “Wagner, um compéndi@.255 trad:Luiz
Paulo Sampaio e Eduardo Francisco Alves)
% Nietzsche,O nascimento da tragédia p.43.
" Ibidem,5 p.43
% |bidem,5 p.43
% Ibidem,5 p.43
0 Schopenhauer® mundo como vontade e representa&, p.261
" Ibidem,51 p.264
?|bidem,51 p.262
3 lbidem,51 p.262
" |bidem51 p.265
S lbidem51 p.265
% Nietzsche,O nascimento da tragédia, p.44
" lbidem 5 p.44
8 |bidem 5 p.44 — expressdo usada ao se referir a uma darSchiller & Goethe, como exemplo de uma
predisposi¢do musical envolvida no ato de poetderior a qualquer significacao prévia.
9 lbidem, 5p.45
8 |bidem,5 p.47
& |bidem,5 p.46
82 Nietzsche se utiliza da propria filosofia da athopenhauriana para mostrar a inviabilidade deessar
em uma arte tal como Schopenhauer caracterizou esigdirica, situada entre a objetividade e a
subjetividade, pois isto pressupde que o querezamemplacao pura, o estético e o inestéticoegpar nela
misturados, rejeitando, inclusive, o uso da cowisag@Eo entre objetividade e subjetividade como &srde
interpretacdo da arte, contraposi¢do que, segunildsofo de O nascimento da tragédi&chopenhauer
ainda estaria preso. E® nascimento da tragédid\ietzsche defende seu posicionamento dizendo qae “
medida em que o sujeito é um artista, ele ja éméd de sua vontade individual e tornou-se, gsima dizer,
um médiumatravés do qual o Unico sujeito verdadeirameniteake celebra sua redencao na aparén@ia” (
nascimento da tragédj®).
8 |bidem,6 p.48
8 |bidem 6 p.48
% |bidem,6 p.48
% |bidem6 p.49
87 Arthur Jacobs Dicionario de MuasicaDon Quixote, Lisboa, 1978 - verbete sobre éisad

a raiz grega da palawstoféquer dizer “volta”, “virada”.
8 Nietzsche,O nascimento da tragédié, p.48
8 Gilles Deleuze enNietzsche e a filosofigfalando a respeito da forma como aparece DioaisoO
nascimento da tragédisgomenta: “H4, sem dlvida, por exemplo, um pregsento do eterno retorno:
Demeter aprende que podera gerar Dioniso de noa®;esta ressurreicdo de Dioniso € interpretada tomo
fim da individuacdo”. Sob a influéncia de Schoperdrae de Wagner, a afirmacéo da vida s6 é concebida
ainda pela dissolugdo do sofrimento no seio doarsal e de um prazer que ultrapassa o individ&ol0-11
trad: Edmundo Fernandes Dias e Ruth Joffily Dias
% Nietzsche,O nascimento da tragédi, p.50
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lldem,6 p.50

92 «ps diferentes linguas, colocadas lado a lado,trans que nas palavras nunca importa a verdadeanunc
uma expressdo adequada: pois sendo ndo havere famjuas. A “coisa em si” (tal seria justamente a
verdade pura sem conseqiiéncias) é, também paranador da linguagem, inteiramente incaptavel e nem
sequer algo que vale a pena. Ele designa apenatag8es das coisas aos homens e toma em auxitio pa
exprimi-la as mais audaciosas metaforas. Um estimekvoso, primeiramente transposto em imagem!
Primeira metafora. A imagem, por sua vez, modekm™asom! Segunda metafora. E a cada vez completa
mudanca de esfera, passagem para uma esferarmgateoutra e nova’Spbre Verdade e Mentira hum
sentido extra-moralp.33 col.. Os pensadores. Trad: Rubens Rodrigoess Filho)

% Nietzsche, “Sobre la musica y la palabraEinOrigen de la tragédia y obras péstumas de 186873
p.203 trad: Eduardo Ovejero y Maury.

¥ |bidem,p.203

% |bidem,p.204-205

% Ppara colocar em pauta esta discussdo Nietzschslisa da nona sinfonia de Beethoven, abrindo uma
discussdo acerca da forma como o compositor sepi@pn do poema de Schillefde a Alegria E
interessante notar que esta apropriacdo tem umdéicagdo extrema tanto para Nietzsche quanto para
Wagner e revela pontos de contato e semelhancdsrma como o jovem filésofo e o compositor de
Bayreuth, pensam a prépria relac@o entre musiazesi@ relacdo que interessa a ambos, tendo conio po
de partida a propria metafisica musical de Schoguesth O ponto central que envolve esta discussdio é
possibilidade de, através da poesia, a musica sssegar no mundo das imagens. Este movimento,
paradigmatico para se compreender a forma pelasguebnstitui o vinculo entre poesia e musica, nao
segundo a analise de Wagner Baethovenna forma como o compositor da nona sinfonia trahala voz
humana no canto coral, a principal chave explieatlo efeito que exerce. A utilizacdo beethovenidem
vozes humanas como instrumento é o principal eleom@sponsavel pelo efeito que a nona sinfoniacexer
sobre o ouvinte, este, ao hdo compreender o setdiglpalavras, como diz Nietzsche em “MUsica evRalla
caracteriza esta pegca como musica absoluta. Na sinfania, a palavra imita a musica e é afetada pel
turbilndo sonoro das vozes, a palavra dispensavimtey preocupado com a sua compreensao e sé pode s
compreendida por aqueles que participam do coro,apoeles que se deixam afetar pela embriagues
dionisiaca da musica. Este, segundo Nietzschegndm fenbmeno totalmente original deste movimento
realizado pela musica moderna, ndo € algo, absodutize, excepcional ou singular, e sim é a norneaegol
todos os tempos foi seguida pela musica vocal eqoentra sua origem no proprio canto lirico.

" |bidem,p.209

% Como diz Marco Anténio Casanova: “A vontade é atwgiafisico, uma vez que designa a vida inesgotavel
do processo de configuracdo da totalidade: o mawimngue se estabelece no cerne do acontecimento da
forma e ainda assim se d4 para além das possorgirmacdes do todd(O instante extraordinario: vida,
histéria e valor na obra de Friedrich Nietzs¢he47). Segundo Casanova, o0 sentido que o termo vontade
assume en® nascimento da tragédiaos conduz ao proprio cerne da conexao entredanilia de realizacéo

da totalidade e o processo de constituicéo da pefice

% Em Heraclito o termo Aion apesar de recorrentedeira de ser obscuro: “O tempo (aion) é uma caanc
que brinca jogando dados: governo de crianga’g.®@&— extraido de Danilo Marcond&sextos basicos de
filosofia)

10 Eygen Fink A filosofia de Nietzsche. p. 31

11 bidem,p.31

192 Outro nome que, segundo a traducéo de J. Guinglama® nascimento da tragédig dado por Nietzsche
para designar a tragédia grega.

103 singularidade que se manifesta, segundo Roberthad®, de duas maneiras: “a) pelo deslocamento de
uma linguagem conceitual a uma linguagem artistisgamais precisamente, uma linguagem poéticaelo) p
deslocamento de uma linguagem sistemética, argamentque propde uma teoria, caracteristica dadfla

em quase sua totalidade, a uma linguagem constdgéidarma narrativa e dramatica.” (Roberto Machado:
“Zaratustra, o apolineo e o dionisiaco’Assim Falou Nietzschep.72)

194 Roberto Machadozaratustra, tragédia nietzschearm24

Introducéo
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Em 1886, Nietzsche escreve uifentativa de auto—criticgpara O nascimento da
tragédig deixando clara a ligacdo que existe entre sememod livro publicado eAssim
Falava Zaratustraligacdo que encontra sua origem em um senton@atinsatisfacdo do
filbsofo com a propria escrita. Nessa autocritidéetzsche acentua a incompatibilidade
existente entre o que tinha a dizer e a forma cantigro foi escrito e, se colocando como um
discipulo de Dionispdiz que estragou o problema grego quando o tiadem férmulas
modernas, schopenhaurianas e kantianas. Neste bari®e Nietzsche aponta para uma
questdo extremamente significativa, no que se e@diesua relacdo com seus dois grandes
mestres da juventude, Schopenhauer e Wagner: o ¢®ssivo que esses tiveram na
formulacdo de seu conceito de dionisiaco@mascimento da tragédi a incompatibilidade
desta formulacdo com aquilo que, segundo o filéstdoZaratustra, seria o verdadeiro

significado dessa divindade na Grécia Antiga.

Arthur Schopenhauer e Richard Wagner, mesom o manifesto e veemente rompimento posterior,
permanecem até o final da obra de Nietzsche, alandn um didlogo que se caracteriza pela veeméleia
algumas posi¢Bes assumidas pelo filésofo de Zaratugue passa a mover contra o fildsofademundo como
vontade e representac@ o musico de Bayreuth uma verdadeira batalha,quasem contrapartida, revela a
importancia desses na gestacdo de conceitos femdai®m e na formulacdo dos principais problemas que
envolvem sua filosofia. Nessa relagdo que perpassarreno da filosofia e da musica, Schopenhauaer te
precedéncia, pois exerce uma decisiva influéndiaosmusico de Bayreuth, que conhece sua filosaofidl 854,
ano em que concebEristdo e Isolda além da influéncia exercida sob o préprio Nigdtescque descobre a
filosofia schopenhauriana em 1865, trés anos agesonhecer pessoalmente Richard Wagner em Leipzig.
Nietzsche ja conhecia a musica de Wagner desdée 18@&lgrande surpresa que envolve o encontro dizonés

do filésofo é a descoberta de um interesse comuanfip@sofia schopenhauriahaEm 1869, Nietzsche, entéo
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professor de filologia classica na Basiléia, pastazer freqlientes visitas a casa de Wagner erhsEhen. Em
1870, Wagner escreve o seu endggethovenem comemoracao ao centenario de nascimento dpositor da
nona sinfonia, e em 1872, Nietzsche publica o pemeiro livro O nascimento da TragédiaA cisdo
schopenhauriana do mundo entre vontade e repre8enta sentido assumido pela Arte no interior dessa
dramatica cisdo e o estatuto metafisico reservagdisica, marcam decisivamente as trajetérias dené/ag

Nietzsche.

Como aponta Gérard Lebrun em “Quem eraiBd®®, assistimos a uma mutacdo na
forma como Nietzsche compreende o dionisiaco moigrtde sua filosofia apd3 nascimento
da tragédia mutacdo paralela as preocupacfes cada vez nesisentes do filbsofo com a
questao do estilo. Nietzsche descrevelergtativa de auto-criticecomo a ele se apresentava
Dioniso em seu primeiro livro publicado; se aprésem como um “ponto de interrogacgo”
como “uma espécie de alma mistica e quase mendaglieg, de maneira arbitraria e com
esforco, quase indecisa sobre se queria comurecau-esconder-se, como que balbuciava em
uma lingua estranha”Escreve Nietzsche, na seqiiéncia, que essa alstiaardevia cantar e
se lamenta dizendo: “E pena que eu ndo me atrewedsser como poeta aquilo que tinha
entdo a dizer: talvez eu pudesse fazé-lo! Ou, peloos, como filélogo — pois ainda hoje, para

o fil6logo, neste dominio, resta tudo a descobéirdesenterrart”

Podemos dizer qéessim Falava Zaratusttacomo apresentado por NietzscheTeatativa de auto-critica
tem sua génese nesse sentimento de insatisfaglosddo com sua prépria escrita e nos questionaosegue
envolvem seu estilo de linguagem. SeTeatativa de auto-criticaNietzsche revela as préprias indagagdes que o
levaram a escrevekssim Falava Zaratusttae como essas indagacdes e inquietacdes ja esfaesentes em
germe emO nascimento da tragédiana sua auto-biografid&cce Homo escrita em 1888, uma preocupacao
fundamental, entre outras, é construir elementoa fIanar possivel a prépria explicagdo Alsim Falava
Zaratustra Esta preocupacao de Nietzsche é revelada em am@aenviada a Deussen, em 26 de Novembro de

1888.
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Ecce Homoelucidara, pela primeira vez, o meu Zaratustr@rimeiro livro de
todos os milénios, a Biblia do futuro, a manifedtaguprema do génio humano, no
qual o destino da humanidade esta conttido.

Maria Cristina Franco Ferraz, &lietzsche, o bufdo dos Deuséscute o significado dado pelo filésofo a
Assim Falava Zaratustrao Ecce Hompmostrando como em seu ultimo livro publicadogé'sg transforma em
centro e referéncia de toda a obra do fildshf@mEcce Home fica claro o lugar de destaque cissim Falava
Zaratustraocupa no interior da filosofia nietzscheanslém de outras, duas declaracdes feitas pelsdithem
Ecce Hompacerca dé\ssim Falava Zaratustrashamam a ateng&o por colocar em contato duas pkeagass de
sua filosofia : seu conceito de dionisiaco e acsuep¢ao de eterno retorno. Diz Nietzschebeoe Homona
secdo em que comemasim Falava Zaratustraque a concepcao fundamental desse seu Bvoo‘pensamento
do eterno retornd®, e que, nessa obra, seu conceito de dionisiadorseu ato supremt. Diante disso, é
fundamental questionar de que maneira essas dgas-pchaves da filosofia nietzscheana, o Etermarfitee o
conceito de dionisiaco, articulam-se nessa obd#aate disso, se perguntar acerca de qual séigagio entre
estes dois elementos com o proprio estilo que dt@ste Nietzsche assume ékasim Falava ZaratustrdJma
das boas chaves de leitura oferecidas por Nietzeesse sentido, apresenta-se no prdgecioe Homopainda na
secdo em que comemasim Falava Zaratustraquando coloca em relevo, entre outros elemeagpgctos de
sua composigéo, ou melhor, de sua “experiénciansi@iracdo”. Comentando Zaratustra, Nietzsche lamga
pergunta: “Alguém, no final do século XIX, tem d#&ino¢éo daquilo que os poetas de épocas fortesaghm
inspiracdo?. A inspiracdo que o levou a escrever esse liaogamo descrita pelo filésofo efcce Homp
traduz-se por uma certa espécie de possessao, asvargh inconsciente; a “experiéncia de inspirag¢doina
experiéncia poética, que se caracteriza por sertomente involuntaria.

A nogdo de revelacdo, no sentido de que subitameate inefavel certeza e
sutileza, algo se tornaisive| audivel, algo que comove e transtorna no mais
fundo, descreve simplesmente o estado de fato.-©ejvedo se procura; toma-se,
nao se pergunta quem d&; um pensamento reluz ca&i@mnpago, com
necessidade, sem hesitacdo na forma — jamais pig&oo (...) Tudo ocorre de
modo sumamente involuntario, mas como que em ubiliéio de sensacdo de
liberdade, de incondicionalidade, de poder, dendizile... A involuntariedade da
imagem, do simbolo, é 0 mais notavel; ja ndo senegdo do que é imagem, do

que é simbolo, tudo se oferece como a mais proximais correta, mais simples
expressao®
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Na descricdo dessa “experiéncia de ingpira que envolve a escrita dessim Falava Zaratustra,
podemos notar paralelos e semelhancas muito ettis com a forma como Nietzsche descreve o fideta
emO nascimento da tragédi&m um mergulho na interpretacdo nietzscheanaeésiglirica, em seu primeiro
livro publicado, podemos ver configurado um dosasngentrais e mais importantes de sua filosofie, qu
acompanha o filésofo desde suas obras de juvertiédecce Homoa relagdo entre musica e palavra. Esse
tema reconfigura-se ao longo de toda sua obraresiéte, como observa Rosa Maria Dias,Nigtzsche e a
Musicd®, inclusive, ao préprio rompimento do filésofo conch8penhauer e Wagner, que influenciam
diretamente na forma como esse tema é tratadalimiente. Nietzsche vivencia essa discussdo adaza
relagBes entre musica e palavra no interior dprpréiscurso filoséfico. Daniel Halévy, falandoeaca da
inspiracdo nietzscheana do Eterno Retorno e dosrgse encantamentos que essa idéia lhe causdacales
evidenciando, que, a partir desse momento, iniesvama nova fase de sua filosofia, a preocupagéo d
Nietzsche em como apresentar esse seu pensanantmegpressa-lo, que estilo usar.

A partir desse momento concebe uma nova missaa duie fez até entdo ndo
passa de um desajeitado ensaio, ou uma tentatigaraAporém, chegou o
momento de edificar a obra. Que obra? Nietzschitavaeus dons de artista, de
critico e de filésofo, seduzem-no em diversosidest Colocara a sua doutrina
em forma de sistema? N&o, pois que € um simbolodgue ser rodeado de
liismo e ritmo. N&o poderia renovar aquela fornsguecida criada pelos
pensadores da mais antiga Grécia e de que Luanésidransmitiu um modelo?
Frederico Nietzsche acolhe essa idéia. Agradaialt@duzir a sua concepg¢édo da
natureza em uma linguagem poética, uma prosa nhigsipaematica. Continua
procurando, e seu desejo de uma linguagem ritrdeeayma forma viva e como
que palpavel, sugere-lhe uma nova idéia: ndo pmdsrioduzir no centro de sua
obra uma figura humana e profética, um heréi? Umenthe vem ao espirito:
Zarathustra, o apéstolo persa, mistagogo do fogo.
Halévy, questionando-se acerca da formaocee apresentava ao espirito de Nietzsche a “idoodrica”

do Eterno Retorr, cita uma carta de Nietzsche a Malwida von Melysg, de fevereiro de 1882, em que o

fildsofo diz: “Finalmente, se ndo estou inteiraneeeuivocado acerca do meu futuro, serd atravésmdegue a

melhor parte da empresa wagneriana perdurarase&is que torna a situacdo quase conticarh que medida

0 canto de Zaratustra é ainda um canto wagneri@ano§ue medida essa discussao envolve a doutrifzedioo

Retorno? Como nos leva a pensar Nietzsche, erienuativa de auto-criticaaraO nascimento da tragédia

canto de Zaratustra é um canto de rompimento cas estres de juventude, e comega a ser ensadadoy |

seu primeiro livro publicado; mergulhar nos primigpelementos que envolvem a interpretacéo nietasehdo
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poeta lirico enD nascimento da tragédigpode nos oferecer chaves de leitura extremansegnédicativas para
compreender essa exposi¢do lirica da doutrina don&tRetorno emAssim Falava ZaratustraRoberto
Machado, en¥aratustra, tragédia nietzscheanacentua a relacdo en#ssim Falava Zaratustra o conceito
nietzscheano de tragédia, construido sobre as hsedo entre Apolo e Dioniso em seu primeiro livro
publicadd® e, diante disso, evidencia a importancia da ceraeicdo nietzscheana do poeta lirico €m
nascimento da tragédi@omo uma chave de leitura para se compreendemafoomo a concepcéo de Eterno
Retorno é apresentada ekssim Falava ZaratusttaE importante salientar que Nietzsche, Assim Falava
Zaratustra, ndo faz nenhuma mencgdo direta a Apolo e a Diomisas por meio das imagens e metaforas
construidas no interior de sua narrativa draméagéisaa ligacao torna-se extremamente significatine outros
aspectos, para a compreensao do teor draméticpréadizado trdgico de Zaratustra até se transfomoar
mestre do Eterno Retorno

Este trabalho tem por objetivo analiséorena pela qual a idéia de Eterno Retorno é aptadaremAssim
Falava Zaratustra tomando por base a caracterizagdo nietzscheandemiimeno dionisiaco-musical,
articulando-a com a forma como o problema do tednmmnstruido no interior de sua filosofia. No prirme
capitulo, “A interpretacdo nietzscheana da poesieal o elo entre Apolo e Dioniso e o jogo do Aion
analisaremos a descri¢cdo nietzscheana de Apolmmiddi em conexdo com elementos centrais da filwsidi
Schopenhauer, expostos @nmundo como vontade e representag@oa construgdo do elo entre as duas
divindades, a partir da forma como se articulamicalie palavra na poesia lirica, observando, nessstracéo
do jovem Nietzsche, o peso decisivo ndo s6 davaatmeriana, mas, sobretudo, da caracterizacéo diconde
Bayreuth, exposta em seu ens8ieethovendo mundo do sonme domundo da luza partir das categorias
schopenhaurianas de vontade e representacao, megdoodesses dois mundos na articulagdo entre anésic
poesia. A partir dessa articulagdo, da forma commpceende Nietzsche, e, vislumbrando os principais
elementos envolvidos na constru¢gdo do elo entrelcApoDioniso, observaremos de que maneira, @m
nascimento da tragédi@&ncontra-se em germe a idéia nietzscheana deoER&torno ou, como diz Deleuze, o
pressentimento dessa concepg¢do, na medida em taegsada construcdo desse elo, Nietzsche recupera
imagem do tempo como Aion de Heraclito.

No segundo capitulo, “O drama de Zaradusto problema do tempo”, passaremos a uma adalise

Assim Falava Zaratusttgrocurando identificar os principais elementogoéridos no drama que o
personagem nietzscheano vive diante de sua sabgetomiio em vista a importancia desses elementos
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para a compreensdo da maneira como, na terceteadzaobra, o Eterno Retorno é apresentado. Nesse
contexto, observaremos o paralelismo entre o dderigaratustra e a forma pela qual, Richard

Wagner em BayreuttNietzsche descreve os dilemas e os dramaticdbtostvividos pelo mdsico e sua
arte na cultura moderna, utilizando-se de uma &gdio do proprio fildsofo exposta dface HomoNo
segundo capitulo, ainda, analisaremos como o prabb tempo insere-se no interior do drama vivido
pelo personagem de Nietzsche, drama que envolvéafuentalmente, uma discusséo sobre a linguagem.
Para a andlise de como o problema do tempo sseapacenAssim Falava Zaratusttaecorreremos,
principalmente, as reflexdes de Nietzsche sobmpari&ncia humana do tempo presentd na
Extemporaneaarticulando essa discussdo com a problematizégdinguagem presente em seus escritos
anteriores, como, por exemplo, &obre Verdade e Mentira num sentido extra-mdfadalizaremos esse
capitulo com a introdugdo de um dos principais tedef\ssim Falava Zaratustras relaces entre

tempo e vontade, a partir das quais se constiteenipdos os seus contornos, o problema do passado,
problema para o qual a hipétese demoniaca dodRetorno apresentada no aforismo 34Gdma
Ciéncia,com todos os seus desdobramentos dramaticos, pnaaover, transformando-o em um
desafio.

No terceiro capitulo, “A apresentacéo tore retorno e a experiéncia musical do tempo”,
analisaremos, a partir das discussdes nietzscheabgesa histéria e o sentido histérico, preseate n
obras anteriores &ssim Falava Zaratustragomo o problema do passado transforma-se em uafiales
para a vontade através da construcdo da hipotesendeca do Eterno Retorno, como apresentada no
aforismo 341 d&aia CiénciaA luz deste movimento, abordaremos o contextoseedes nas quais, na
terceira parte da obra, a concepgao nietzscheaBted® Retorno € apresentada, explorando o seltido
a simbologia das cenas e dos personagens envohadsa apresentacdo, e como se articulam no interio
da narrativa dramética dessim Falava ZaratustreE construindo um “mosaico” do pensamento de
Nietzsche, a partir das imagens e simboloas##m Falava Zaratustiajue podemos nos aproximar da
forma como, na terceira parte da obra, para aaumlergem todas as partes anteriores, € apresentada
concepcgao de Eterno Retorno. A terceira parte taatresenta o desfecho do drama do personagem de
Nietzsche e, com a analise das duas se¢fes nasaqmicepcao de Eterno Retorno é apresentada,
finalizaremos o terceiro capitulo, ndo abordandaarta parte da obra, que s6 foi publicada em 1891,
Peter Gast, e, como diz Roberto Machad@Zematusta, tragédia nietzschean#io acrescenta nenhum
tema fundamental & estrutura dramatica da‘dbra

Nietzsche fez véarias consideracdes a itesge seu estilo como escritor Eoce Homo
consideracdes que sdo extremamente significatama@sygensar erAssim Falava Zaratustrae
entender porque este livro, como diz o propricshii@, ocupa um lugar a parte no contexto de

sua obras.

Direi ao mesmo tempo uma palavra geral sobre manteado estilo Comunicar
um estado, uma tenséo internapd¢hospor meio de signos, incluindotempo
desses signos — eis o0 sentido de todo estilo; demando que a multiplicidade
de estados interiores € em mim extraordinaria,nmdném muitas possibilidades
de estilo — a mais multifaria arte do estilo de gmehomem ja disp&S.

Se como diz Nietzsche étnce Hompa concepcgéo basica Assim Falava Zaratustra o pensamento do
Eterno Retorno, qual é a relacdo entre essa coficep o estilo de linguagem que a escrita filoadfic
nietzscheana assume nessa obra, em que a elogii@mzsse muisica e a linguagem retorna a naturaza d

imagent! ? Primeiramente, é importante salientar o mistgtie envolve a propria idéia nietzscheana de Eterno
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Retorno, que aparece formulada em raras passagetsado filésoftf, mistério que é mantido pela sua forma
de apresentacao efssim Falava Zaratustrasendo que o estilo de escrita que envolve a @l perspectivas

lancadas por essa, apresentam-nos elementos dem ponduzir a novas estratégias de abordagenmto te

Introducao

Em 1886, Nietzsche escreve uifentativa de auto—criticgpara O nascimento da
tragédig deixando clara a ligacdo que existe entre semgmd livro publicado eAssim
Falava Zaratustraligacdo que encontra sua origem em um senton@éatinsatisfacdo do
filosofo com a prépria escrita. Nessa autocritidégtzsche acentua a incompatibilidade
existente entre o que tinha a dizer e a forma cantigro foi escrito e, se colocando como um
discipulo de Dionispdiz que estragou o problema grego quando o tiacem férmulas
modernas, schopenhaurianas e kantianas. Neste barie Nietzsche aponta para uma
questdo extremamente significativa, no que se @diesua relacdo com seus dois grandes
mestres da juventude, Schopenhauer e Wagner: o ¢@ssivo que esses tiveram na
formulacdo de seu conceito de dionisiaco@mascimento da tragédm a incompatibilidade
desta formulacdo com aquilo que, segundo o filéstdoZaratustra, seria o verdadeiro

significado dessa divindade na Grécia Antiga.

Arthur Schopenhauer e Richard Wagner, mesom o manifesto e veemente rompimento posterior,
permanecem até o final da obra de Nietzsche, alandn um didlogo que se caracteriza pela veeméleia
algumas posicdes assumidas pelo filésofo de Zaratugie passa a mover contra o filésofdCdemundo como
vontade e representac@ o musico de Bayreuth uma verdadeira batalha,quasem contrapartida, revela a
importancia desses na gestacdo de conceitos femdai®m e na formulacdo dos principais problemas que

envolvem sua filosofia. Nessa relacdo que perpassarreno da filosofia e da musica, Schopenhauar te
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precedéncia, pois exerce uma decisiva influéndiaosmusico de Bayreuth, que conhece sua filosaofidl 854,

ano em que concebEristdo e Isolda além da influéncia exercida sob o préprio Nigdtescque descobre a
filosofia schopenhauriana em 1865, trés anos agesonhecer pessoalmente Richard Wagner em Leipzig.
Nietzsche ja conhecia a musica de Wagner desdée 18@&lgrande surpresa que envolve o encontro dizonés

do filésofo é a descoberta de um interesse comuanfip@sofia schopenhauriahaEm 1869, Nietzsche, entéo
professor de filologia classica na Basiléia, pastazer freqlientes visitas a casa de Wagner erhsEhen. Em
1870, Wagner escreve o0 seu endggethovenem comemoracao ao centenario de nascimento dpositor da
nona sinfonia, e em 1872, Nietzsche publica o pemeiro livro O nascimento da TragédiaA cisdo
schopenhauriana do mundo entre vontade e repre8enta sentido assumido pela Arte no interior dessa
dramética cisdo e o estatuto metafisico reservaghdisica, marcam decisivamente as trajetdrias denéfag

Nietzsche.

Como aponta Gérard Lebrun em “Quem eraiBd®®, assistimos a uma mutacdo na
forma como Nietzsche compreende o dionisiaco moigrtde sua filosofia apd3 nascimento
da tragédia mutagcdo paralela as preocupagfes cada vez nesicentes do filésofo com a
questdo do estilo. Nietzsche descrevel etativa de auto-critiGecomo a ele se apresentava
Dioniso em seu primeiro livro publicado; se aprésem como um “ponto de interrogacgo”
como “uma espécie de alma mistica e quase mendaglieg,de maneira arbitraria e com
esforco, quase indecisa sobre se queria comurecau-gsconder-se, como que balbuciava em
uma lingua estranha”Escreve Nietzsche, na seqiiéncia, que essa alstiaardevia cantar e
se lamenta dizendo: “E pena que eu ndo me atrewedsger como poeta aquilo que tinha
entdo a dizer: talvez eu pudesse fazé-lo! Ou, peloos, como filélogo — pois ainda hoje, para

o filblogo, neste dominio, resta tudo a descobéirdesenterrart”

Podemos dizer qéessim Falava Zaratustrtacomo apresentado por NietzscheTeatativa de auto-critica
tem sua génese nesse sentimento de insatisfaglosddo com sua prépria escrita e nos questionaoseque
envolvem seu estilo de linguagem. SeTeatativa de auto-critigaNietzsche revela as proprias indagacdes que o

levaram a escrevekssim Falava Zaratusttae como essas indagagfes e inquietacdes ja esfaesentes em
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germe emO nascimento da tragédiana sua auto-biografid&cce Homo escrita em 1888, uma preocupacao
fundamental, entre outras, é construir elementoa franar possivel a propria explicagédo Aksim Falava
Zaratustra Esta preocupacao de Nietzsche é revelada em ant@aenviada a Deussen, em 26 de Novembro de
1888.
Ecce Homoelucidara, pela primeira vez, o meu Zaratustr@rimeiro livro de
todos os milénios, a Biblia do futuro, a manifedtaguprema do génio humano, no
qual o destino da humanidade esta conftido.

Maria Cristina Franco Ferraz, @&lietzsche, o bufdo dos Deusdscute o significado dado pelo filésofo a
Assim Falava Zaratustrao Ecce Hompmostrando como em seu ultimo livro publicadogé'sg transforma em
centro e referéncia de toda a obra do fildshf@mEcce Home fica claro o lugar de destaque cissim Falava
Zaratustraocupa no interior da filosofia nietzscheanslém de outras, duas declaracdes feitas pelsdithem
Ecce Hompacerca dé\ssim Falava Zaratustrashamam a ateng&o por colocar em contato duas pkegass de
sua filosofia : seu conceito de dionisiaco e acsuepc¢ao de eterno retorno. Diz Nietzschebeoe Homona
secdo em que comemasim Falava Zaratustrague a concepcgao fundamental desse seu Bvoo‘pensamento
do eterno retornd®, e que, nessa obra, seu conceito de dionisiadorseu ato supremt’. Diante disso, é
fundamental questionar de que maneira essas dgas-pchaves da filosofia nietzscheana, o Eterbarfitee o
conceito de dionisiaco, articulam-se nessa obdéaate disso, se perguntar acerca de qual séigagio entre
estes dois elementos com o préprio estilo que dt&ste Nietzsche assume éxasim Falava ZaratustrdJma
das boas chaves de leitura oferecidas por Nietzgeisse sentido, apresenta-se no prdfecie Homoainda na
secdo em que comemasim Falava Zaratustraquando coloca em relevo, entre outros elemeagpgctos de
sua composi¢do, ou melhor, de sua “experiénciansi@iracdo”. Comentando Zaratustra, Nietzsche lamga
pergunta: “Alguém, no final do século XIX, tem d#&inocao daquilo que os poetas de épocas fortezavhm
inspiracdo?. A inspiracdo que o levou a escrever esse liaocamo descrita pelo filésofo eBcce Homp
traduz-se por uma certa espécie de possessao, asvargh inconsciente; a “experiéncia de inspirag¢doina
experiéncia poética, que se caracteriza por sertomente involuntéria.

A nocgéo de revelacdo, no sentido de que subitameate inefavel certeza e
sutileza, algo se tornaisivel audivel, algo que comove e transtorna no mais
fundo, descreve simplesmente o estado de fato.-€ejvedo se procura; toma-se,
ndo se pergunta quem d&; um pensamento reluz ca&i@mnpago, com

necessidade, sem hesitacdo na forma — jamais pig&oo (...) Tudo ocorre de
modo sumamente involuntério, mas como que em uhilhép de sensacgédo de
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liberdade, de incondicionalidade, de poder, dendizdle... A involuntariedade da
imagem, do simbolo, é 0 mais notavel; ja ndo senegdo do que é imagem, do
que é simbolo, tudo se oferece como a mais proximais correta, mais simples
expressao®

Na descricdo dessa “experiéncia de ingira que envolve a escrita dessim Falava Zaratustra,

podemos notar paralelos e semelhangas muito eettis com a forma como Nietzsche descreve o pioeta

emO nascimento da tragédi&m um mergulho na interpretacdo nietzscheanaeésigplirica, em seu primeiro

livro publicado, podemos ver configurado um dosasmgentrais e mais importantes de sua filosofie, qu

acompanha o filésofo desde suas obras de juvertiédecce Homoa relagdo entre musica e palavra. Esse

tema reconfigura-se ao longo de toda sua obraresiéte, como observa Rosa Maria Dias,Nigtzsche e a

Musicd®, inclusive, ao préprio rompimento do filésofo conch8penhauer e Wagner, que influenciam

diretamente na forma como esse tema é tratadalmiente. Nietzsche vivencia essa discussdo aclaxa

relagBes entre musica e palavra no interior dprpréiscurso filoséfico. Daniel Halévy, falandoeaca da

inspirac@o nietzscheana do Eterno Retorno e dosr@@me encantamentos que essa idéia lhe causdacales

evidenciando, que, a partir desse momento, iniesevama nova fase de sua filosofia, a preocupagédo d

Nietzsche em como apresentar esse seu pensanmntmegpressa-lo, que estilo usar.

A partir desse momento concebe uma nova missaa d uie fez até entdo ndo
passa de um desajeitado ensaio, ou uma tentatigaraAporém, chegou o
momento de edificar a obra. Que obra? Nietzschitavaeus dons de artista, de
critico e de filésofo, seduzem-no em diversosidest Colocara a sua doutrina
em forma de sistema? N&o, pois que € um simbolodgue ser rodeado de
lirismo e ritmo. N&o poderia renovar aquela formeuecida criada pelos
pensadores da mais antiga Grécia e de que Luanésidransmitiu um modelo?
Frederico Nietzsche acolhe essa idéia. Agradaialteduzir a sua concepgéo da
natureza em uma linguagem poética, uma prosa nhigsipaematica. Continua
procurando, e seu desejo de uma linguagem ritrdeeayma forma viva e como
que palpavel, sugere-lhe uma nova idéia: ndo pmdarioduzir no centro de sua
obra uma figura humana e profética, um heréi? Umenthe vem ao espirito:
Zarathustra, o apéstolo persa, mistagogo do togo.

Halévy, questionando-se acerca da formaocge apresentava ao espirito de Nietzsche a “doodrica”

do Eterno Retorr, cita uma carta de Nietzsche a Malwida von Melysg, de fevereiro de 1882, em que o

fildsofo diz: “Finalmente, se ndo estou inteiraneeeuivocado acerca do meu futuro, serd atravésrdegue a

melhor parte da empresa wagneriana perdurarase &is que torna a situagéo quase conticarh que medida

0 canto de Zaratustra é ainda um canto wagnerianoue medida essa discussao envolve a doutrizedioo

92



Retorno? Como nos leva a pensar Nietzsche, erfienuativa de auto-criticaaraO nascimento da tragédia
canto de Zaratustra é um canto de rompimento cas estres de juventude, e comeca a ser ensagadm |
seu primeiro livro publicado; mergulhar nos priigpelementos que envolvem a interpretacéo nietasehdo
poeta lirico emD nascimento da tragédigpode nos oferecer chaves de leitura extremanseggnédicativas para
compreender essa exposi¢do lirica da doutrina don&tRetorno emAssim Falava ZaratustraRoberto
Machado, en¥aratustra, tragédia nietzscheanacentua a relacdo en#ssim Falava Zaratustra o conceito
nietzscheano de tragédia, construido sobre as hsedo entre Apolo e Dioniso em seu primeiro livro
publicadd® e, diante disso, evidencia a importancia da ceraeicdo nietzscheana do poeta lirico €m
nascimento da tragédi@omo uma chave de leitura para se compreendemafoomo a concepcéo de Eterno
Retorno é apresentada ekssim Falava ZaratusttaE importante salientar que Nietzsche, Assim Falava
Zaratustra, ndo faz nenhuma mengédo direta a Apolo e a Diomisas por meio das imagens e metaforas
construidas no interior de sua narrativa draméagéisaa ligacao torna-se extremamente significatine outros
aspectos, para a compreensao do teor dramaticpreéadizado tragico de Zaratustra até se transfomoar
mestre do Eterno Retorno

Este trabalho tem por objetivo analiséorena pela qual a idéia de Eterno Retorno é aptadaremAssim
Falava Zaratustra tomando por base a caracterizagdo nietzscheandemiimeno dionisiaco-musical,
articulando-a com a forma como o problema do tedmmnstruido no interior de sua filosofia. No prirme
capitulo, “A interpretacdo nietzscheana da poesieal o elo entre Apolo e Dioniso e o jogo do Aion
analisaremos a descri¢cdo nietzscheana de Apolmmiddi em conexdo com elementos centrais da filwsidi
Schopenhauer, expostos @nmundo como vontade e representag@oa construgdo do elo entre as duas
divindades, a partir da forma como se articulamicalie palavra na poesia lirica, observando, nessstracéo
do jovem Nietzsche, o peso decisivo ndo s6 davaatmeriana, mas, sobretudo, da caracterizacao diconde
Bayreuth, exposta em seu ens8ieethovendo mundo do sone domundo da luza partir das categorias
schopenhaurianas de vontade e representacdo, megioodesses dois mundos na articulagéo entre anésic
poesia. A partir dessa articulagdo, da forma commpceende Nietzsche, e, vislumbrando os principais
elementos envolvidos na construgdo do elo entreloApoDioniso, observaremos de que maneira, @m

nascimento da tragédi@ncontra-se em germe a idéia nietzscheana deoER&torno ou, como diz Deleuze, o
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pressentimento dessa concepc¢do, na medida em tgaedsada construcdo desse elo, Nietzsche recuapera
imagem do tempo como Aion de Heraclito.

No segundo capitulo, “O drama de Zaradusto problema do tempo”, passaremos a uma adalise
Assim Falava Zaratustrgrocurando identificar os principais elementogodridos no drama que o
personagem nietzscheano vive diante de sua sabetoniio em vista a importancia desses elementos
para a compreensdo da maneira como, na terceteadzaobra, o Eterno Retorno € apresentado. Nesse
contexto, observaremos o paralelismo entre o ddemZaratustra e a forma pela qual, Rithard
Wagner em BayreutiNietzsche descreve os dilemas e os draméticdbtesivividos pelo misico e sua
arte na cultura moderna, utilizando-se de uma &gdio do proprio fildsofo exposta diace HomoNo
segundo capitulo, ainda, analisaremos como o prabb tempo insere-se no interior do drama vivido
pelo personagem de Nietzsche, drama que envole@afoentalmente, uma discussdo sobre a linguagem.
Para a andlise de como o problema do tempo sseapacenAssim Falava Zaratusttaecorreremos,
principalmente, as reflexdes de Nietzsche sobsgari&ncia humana do tempo presentdl na
Extemporaneaarticulando essa discussdo com a problematizégéfinguagem presente em seus escritos
anteriores, como, por exemplo, &obre Verdade e Mentira num sentido extra-mdfadalizaremos esse
capitulo com a introducéo de um dos principais tedef\ssim Falava Zaratustras relacdes entre
tempo e vontade, a partir das quais se constitaentpdos os seus contornos, o problema do passado,
problema para o qual a hip6tese demoniaca dodERetorno apresentada no aforismo 34Gd&a
Ciéncia,com todos os seus desdobramentos dramaticos, pn@rmover, transformando-o em um
desafio.

No terceiro capitulo, “A apresentacéo tore retorno e a experiéncia musical do tempo”,
analisaremos, a partir das discussées nietzscheabeesa histdria e o sentido histérico, preseate n
obras anteriores A&ssim Falava Zaratustragomo o problema do passado transforma-se em uafiales
para a vontade através da construcdo da hipGtesendeca do Eterno Retorno, como apresentada no
aforismo 341 d&aia CiénciaA luz deste movimento, abordaremos o contextoseedes nas quais, na
terceira parte da obra, a concepgéo nietzscheaBted® Retorno é apresentada, explorando o seetido
a simbologia das cenas e dos personagens envoh&dssa apresentacdo, e como se articulam no imterio
da narrativa dramatica dessim Falava ZaratustréE construindo um “mosaico” do pensamento de
Nietzsche, a partir das imagens e simboloas##m Falava Zaratustiaque podemos nos aproximar da
forma como, na terceira parte da obra, para aaumlergem todas as partes anteriores, é apresentada
concepcao de Eterno Retorno. A terceira parte daajtresenta o desfecho do drama do personagem de
Nietzsche e, com a analise das duas se¢fes nasaqemicepcao de Eterno Retorno é apresentada,
finalizaremos o terceiro capitulo, ndo abordandaata parte da obra, que so6 foi publicada em 1891,
Peter Gast, e, como diz Roberto Machad&Zanatusta, tragédia nietzscheaneio acrescenta nenhum
tema fundamental & estrutura dramatica da‘dbra

Nietzsche fez vérias consideracdes a itesge seu estilo como escritor Eoce Homo
consideracdes que sdo extremamente significateasgensar erAssim Falava Zaratustrae
entender porque este livro, como diz o propricsfii®, ocupa um lugar a parte no contexto de

sua obras.

Direi ao mesmo tempo uma palavra geral sobre mamtgado estilo Comunicar
um estado, uma tenséo internapd¢hospor meio de signos, incluindotempo
desses signos — eis 0 sentido de todo estilo; demando que a multiplicidade
de estados interiores é em mim extraordinaria,nmdném muitas possibilidades
de estilo — a mais multifaria arte do estilo de goehomem ja disp&S.
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Se como diz Nietzsche éfnce Hompa concepgao béasica Assim Falava Zaratustré o pensamento do
Eterno Retorno, qual é a relagdo entre essa cofigep 0 estilo de linguagem que a escrita filoadfic
nietzscheana assume nessa obra, em que a elogii@mzsse musica e a linguagem retorna a naturaza d
imagent! ? Primeiramente, é importante salientar o mistgtie envolve a propria idéia nietzscheana de Eterno
Retorno, que aparece formulada em raras passagetzado filésoftf, mistério que é mantido pela sua forma
de apresentacdo efssim Falava Zaratustresendo que o estilo de escrita que envolve a @l perspectivas

lancadas por essa, apresentam-nos elementos de poenduzir a novas estratégias de abordagenmdo te

Conclusao

Rudger Safranski, em sua biografia sobet¢ziche, questiona-se acerca do que se pass@engamento
do filésofo antes de a esse se apresentar a idésfarmadora do Eterno Retorno: “Ela o encontrou
despreparado, de repente?D biégrafo problematiza a descricdo nietzschedeaque essa concepgao,
fundamental para sua filosofia, tenha surgido de sidbita inspiracdo. Um mergulho nos escritos mésr a
famosa inspiragdo no penhasco de Surley pode ndeneiar a legitimidade do questionamento do biégra
idéia de que o tempo € uma roda que gira sobreesima, repassando sempre de novo pelo seu “conte(ido”
limitado, ja era conhecida por Nietzsche desdetesapo de estudante, aparecendo no texto “Fatotértdisde
1862, em que o filésofo faz aluséo ao circulo cor@do do tempo, por meio da imagem do relégio dodou
onde, ao fim de um ciclo, o mostrador retorna peésmo caminho, passando pelos mesmos nimeros sn@ame
sequiéncia e ordem, mostrador que simboliza, ness&fara construida pelo jovem filésofo, os acombecito3.

A compreensdo do tempo como uma roda que gira sHibneesma, como observado no terceiro capitulo,
Nietzsche também a encontra em Schopenhauer,datbuado por Safranski, dispensando uma atenc&ciakp
do biégrafo, que também destaca a impresséo qaeeterizacao schopenhauriana do presente etenmo, @m
eterno meio-dia, causou em Nietzsche, que recigssaimagem edssim Falava Zaratustrfa

Além dessas evidéncias, que, segundor&kiraapontam para a familiaridade de Nietzsche aadgia de
Eterno Retorno, antes de sua “subita” inspiracéoSemey, o bidgrafo aponta para a relacdo entrdato de

Dioniso, “o deus moribundo e sempre renaséidebm a doutrina do Eterno Retorno, afirmando gee s
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Nietzsche “comega seu raciocinio com Dioniso, pamfedizer que ndo encontrou a doutrina do retornis ma
tarde, mas a reencontrou, depois de talvez a tmreelo por algum tempd”Deleuze, emNietzsche e a
filosofia, argumenta que, a partir da forma como o mito idaiBo é interpretado por Nietzsche Enmascimento
da tragédia podemos vislumbrar de que maneira o jovem fildsi@E# em seu primeiro livro publicado, tem o
pressentimento do que mais tarde seria sua dowtnifiierno Retorno.

Se é possivel problematizar a afirmac@zecheana de que a doutrina do Eterno Retornafgheeceu
subitamente e comprovar que esta foi sendo gesieslie seus escritos de juventude, o fato é quessret
sempre atribuiu a si mesmo a paternidade dessa, idéscartando, inclusive, a presenca dessa cETeRS
tradigbes religiosas e filoséficas, ocidentais iergais, e a influéncia dessas na construgdo dessigmatica
concepcao, excluindo dessa postura, somente, croegad, Heraclito, que como afirma o filésofo, piaeno
lugar de Zaratustra, ter ensinado a doutrina dnEtRetornd. Diante disso, uma pergunta se impde: Qual é a
singularidade da concepgéo nietzscheana do Etextoori®?

A forma de apresentacdo do Eterno Retemdssim Falava Zaratustrgpode nos revelar aspectos dessa
singularidade, e entender porque Nietzsche atdtsiia paternidade dessa idéia, além de nos peraitibém,
por meio da drama de Zaratustra, vislumbrar oscipdtis elementos envolvidos em sua gestacao, nalanech
que Assim Falava Zaratustrapresenta um didlogo com os livros anteriores € pussibilita observar o
desenvolvimento da propria filosofia de Nietzsctéeemtdo, como nos indica o préprio filésofo nueetadora
carta enderecada a E.W. Fritzsch, redigida em k886)do preparava uma segunda edi¢do dos seusepatia
publicacéo:

A coisa essencial é que, para compreeddeatustra— um evento sem igual na
literatura e filosofia e poesia e moral etc., eécmelhor que me acredite, vocé,
feliz possuidor desse prodigio! tedos 0s meus escritos anteriores devem ser
profunda e seriamente compreendidos; também a s#@seqiéncia desses
escritos e o desenvolvimento que neles tem fugar

Em Assim Falava ZaratustraNietzsche apresenta o aprendizado tragico depsesonagem até se
constituir nomestre do Eterno Retornsendo que, na medida em que nos aprofundamosaiiseadesse
dramético aprendizado, podemos notar como neseacamtram temas fundamentais da filosofia de Nib&zs

abordados nos livros anteriores. Esse aprendizada@d de Zaratustra, no qual podemos vislumbnarogria

gestagdo da concepcdo nietzscheana de Eterno ®etociui dois momentos fundamentais: o encontro do
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personagem com o dionisiaco, a partir dos cantibsegunda parte, e a dramética incorporagdo do seu
pensamento abismal na terceira parte

A abertura de Zaratusta ao dilaceramento dionistamanduz ao encontro com a doutrina do Advinhe, qu
representa a propria personificagdo do pessimisthopgnhauriano e que encaminha a humanidade para o
nillismo passivo dos Ultimos homens. Podemos diegplorando os elementos que envolvem o drama de
Zaratustra que, apds os canticos da segunda peigezsche, através de seu personagem, apresentagdes os
seus contornos, 0s pontos centrais de seu emioate os desdobramentos da filosofia da vontade de
Schopenhauer, sendo que, esse enfrentamento énimaoocial do proprio aprendizado tragico de Hsstma.
A andlise, realizada no primeiro capitulo, da r@agntre as categorias schopenhaurianas de vostade
representacdo e a caracterizacdo nietzscheanaale &Dioniso emD nascimento da tragédiapresenta-nos
elementos para afirmar que este enfrentamento eleddhe, com relagédo ao pessimismo schopenhawisewns
desdobramentos niilistas, encontra-se latenteenpsmeiro livro publicado, em que o filésofo dardtustra
assume o problema da individuag&o no contextosiantre mundo como vontade e representagao, €seo
aparece configurado no interior da filosofia de dggenhauer, mas, através do elo entre as duas adésd
gregas, procura uma outra saida para este problensmsaida que ndo leve a condenacgéo de todénsids
individual finita, como a saida schopenhauriana.

Como ja observado no primeiro capitulofdaVNagner enBeethovencomo Nietzsche e® nascimento
da tragédia a partir da aproximagéo entre palavra e musicscdwvam construir um elo na cisdo schopenhauriana
entre mundo como vontade e representagdo, um elpara o filésofo de Zaratustra tornaria possigakie que
rompe a individuagdo, salvar-se da aniquilacd@amsequentemente, deegacdo budista da existéncia
Possibilitar ao homem um mergulho no devir diomisisem leva-lo a negacgdo budista da existéncia,ipso é
necessario que Apolo salve o mundo gerado peleipionde individuacéo, envolva-o com seu Véu deavai
remova o horror diante da finitude. Como podemaeplar emAssim Falava Zaratusta remocao desse horror
é fundamental para que o pensamento do EternoriRegpoissa ser incorporado, sendo queCenascimento da
tragédia Nietzsche ja procurava, a partir da construgdeld@ntre Apolo e Dioniso, remové-lo.

E também no contexto dessa abertura deraé®, luminoso personagem apolineo a dissolugaisthca,
a partir dos canticos da segunda parte, que Niezsaz a tona, por meio de Zaratustra, toda a atreichade

envolvida na experiéncia humana do tempo, no oiteld qual se constitui o problema do passadajperendo
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as discussdes presentes em sua filosofia, desdepemeiros escritos aaia Ciéncia em que o problema do
passado, através da hipotese demoniaca do Etetom®&®ese transforma num desafio. Nesse contextde o
assistimos a toda a problematizacdo do temporlimesversivel, Nietzsche nos conduz a um doscjpais
temas deé\ssim Falava Zaratustraas relagfes entre tempo e vontade. A identificaghique a vontade é a causa
de toda dor e sofrimento do homem é vista sobmrsppctiva do drama humano diante da irreverddak do
tempo; que o tempo nédo retroceda é a fonte dedmatoa da vontade. Para libertar a vontade deaeieico,

do “foi assim” do tempo, é necessario modificareda¢cdes do homem com o tempo, concilia-lo comraade,
concilia-lo com a eterna Roda de ixion.

E neste contexto que, na terceira partebtia, tomamos contato com o pensamento abismzh@eustra.
Nietzsche aumenta a intensidade da experiénciaatiGde seu personagem, quando comeca a nosraprese
seu pensamento abismal, seu pensamento mais poofguel Ihe vem na soliddo mais extrema. E fundashent
observar a forma como Nietzsche realiza a exposifiggensamento abismal de Zaratustra, e como esta
exposicdo se distingue dos discursos da primeita pa obra, na qual o personagem apresentaas® gm
profeta do super-homem e impde aos homens o ingeId¢ se responder ao dramético evento da Morte de
Deus. Essa mudanga nos conduz a outro ponto fumdaint® aprendizado tragico de Zaratustra: a reéalc
linguagem gregéria. Nietzsche ndo expde diretanepEnsamento abismal de Zaratustra, e, sim, oufarma
forma de uma hipotese, apresentando os pavoresnyaelem seu personagem diante de seus desdoloamen
draméticos. A dramédtica incorporagédo de seu pems@nabismal é mais uma etapa do aprendizado dréigic
Zaratusta, sendo que esta s0 se realiza quands@npgem, na mais aguda convalescéncia, consegoetien
uma forma de expresséo para o seu pensamento mfiago: o canto do poeta lirico.

Através do dramético aprendizado tragieoZdratustra até se constituir mestre do Eterno Retorno,
Nietzsche nos apresenta quais sdo 0s principareeates que envolvem a gestagéo dessa sua enigricéima
0 sentido que assume a sua “exposicao lirica”. dlmoder de seu percurso, o personagem descobradgue
basta, somente, renunciar a praga publica e escethes interlocutores, é fundamental construir umoea
linguagem, que torne possivel expressar sua sahe8eu pensamento abismal sé pode vir a tona dadenem
gue se dissolva toda mistificacdo produzida pelguiigem, mistificagdo através da qual advém angasii
metafisica entre ser e devir, esséncia e aparé@cigensamento abismal de Zaratustra sé pode emawir

medida em que se rompa com esses dualismos eaasgsapassem a ser valorizadas pela seu caratigcopoé
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ficticio, artistico; na medida em que o conceit@a skesmistificado em seu empenho em revelar a @sséas
coisas, a verdade, e passe a ser compreendidogayador de uma experiéncia perspectivistica do mund

Para analisarmos a forma como Nietzsgitesanta, enmAssim Falava Zaratusttasua concepcdo de
Eterno Retorno, é fundamental participar do dramael personagem. Participar do drama de Zaratliatite
de seu pensamento abismal, e observar como pagacessergem as principais discussdes, problemas e
perspectivas langadas por Nietzsche, no decorrpedmrso do personagem, coloca-nos na linha deapento
defendida por Pierre Klossowski de que o EternmiRet nietzscheano se caracteriza por ser uma iérper
com o ato de pensai= na medida em que vislumbramos esse carateriequetal que caracteriza a concepgao
nietzscheana de Eterno Retorno, que nos deparamnosacsingularidade dessa idéia e como se diferatzcia
forma pela qual aparece formulada em toda tradiggmensamento filoséfico e religioso.

Como nos indica Klossowski, o carater expental do Eterno Retorno nietzscheano envolve uma
profunda operagéo sob a linguagem, operagédo derg#sacdo dos signos que se fundamentam na iddatida
a emergéncia do signo do circulo, por onde o alédlietzsche e o circulo viciospensa o projeto nietzscheano
de transvaloracdo de todos os valores a partivdde de Deu¥. E através desse signo do circulo que o
pensamento do Eterno Retorno pode se manifestato spie, Nietzsche prepara o solo para essa retatio
através de sua veemente critica a cultura. Esseinmtanto pode ser observado a partir do préprio
desenvolvimento da narrativa dramaticaddeim Falava Zaratusttam que o personagem que anuncia a Morte
de Deus, na primeira parte da obra, propfe a stfierdo homem na figura do super-homem e realiza uma
profunda critica a cultura moderna, que se torna mlara na medida em que observamos o paraleldano
Zaratustra com a figura de Richard Wagner, descitdy Extemporaneaconforme abordado no segundo
capitulo. Neste contexto, podemos ler a propriaciio de Nietzsche a obra e ao pensamento de Wapgrgr
como apresentado H¥ Extemporaneaé um reformador da lingua e, consequentemenpartador de uma
profunda transformacéo cultural, sendo que essémeato gerado pela obra wagneriana encontra simesma
forma como aproxima palavra e musica.

Este projeto nietzscheano de transformagécultura passa por uma critica a subserviétecigalavra ao
discurso racional e & reabilitagdo de seu contpdético através de sua aproximacdo com a muisietzsche
encontra esse movimento em Wagner, através da pgAwevagneriana de drama musical, pensa encontrar o

solo propicio para a dissolugdo de toda mistificagerada pela linguagem. Nas anotacgfes de 18GHcaras
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postumamente, podemos observar que, em pleno patéoseu entusiasmo com a obra wagneriana, Nietfac
movia criticas a Wagnr criticas que apresentavam de forma embrionarique seria desenvolvido
posteriormente, diante do rompimento com o mugicmentificacdo de que Wagner ndo era um mdasicione s
um ator, que se utilizava da mudsica como um mpiesente nesta anotacdo de 1874, vem cada veparai®
centro da interpretacéo e da critica nietzschearéeavagneriana até se desdobrar@®raso Wagnerem que
realiza uma contundente critica a expressdo nadibralsico e sua ligacdo com o processo de sigpdiT da
musica.

Essa critica contundente ao processo de significdgdmuisica marca o rompimento de
Nietzsche com Wagner e sua apropriacdo da metafisigsical schopenhauriana, em
Humano, demasiadamente, humarRodemos dizer que, a partir dessa obra de 1876,
Nietzsche passa a identificar que, sobre a égidenelafisica musical de Schopenhauer,
Wagner realiza uma nova mistificagdo da linguagéamo apresenta Nietzsche éamano,
demasiadamente, humanem franca oposicdo a linha de pensamento deseéd&opor
Wagner, a musica dramatica ndo resultaria de uoepso de evolucdo da musica absoluta, no
interior do qual assistimos o advento de um movimele exteriorizagdo da muasica em si
mesma no plano da imagem, de um movimento gerddecepgotamento da musica absoluta,
no qual o préximo passo seria o advento do pramaoma como forma de expressao daquilo
que é intrinseco a musica, pelo contrario, tendwista que, no momento em que musica e
poesia se separam, a forma musical ja estava bevaldi simbolismos poéticos e que é através
destes simbolismos que a musica absoluta contisea apreendida, a musica dramatica seria
um retrocesso, uma regressdo a um estagio anderidesenvolvimento da arte mustéaSe
como identifica Nietzsche e®obreVerdade e Mentira num sentido extra-moialcrenca na
identidade entre as palavras e as coisas € pra@ud@lido ao esquecimento dos

desdobramentos metaféricos, através dos quais mo s gerado, a apropriagdo dos
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simbolismos musicais no processo de significaghmdsica e a crenca de que através deste
processo se tomaria contato com o em-si, com a@aséas proprias coisas, resultaria do
esquecimento da propria exterioridade entre musipaesia. Nisso residiria a mistificacdo
wagneriana da linguagem, apoiada na metafisicacalude Schopenhauer, sustentada pela
crenca de que, transformando a muasica numa linguagerbalizando-a, poderiamos ter
contato com um mundo que ultrapassa as aparénaias eonduz até a vontade, o nucleo do
mundo. Esta aberto entdo o caminho para que o mssitransforme num porta-voz do além
Em Humano, demasiadamente, humandietzsche critica o que caracteriza por
progressivo processo historico de intelectualizadd@@tividade artistica, processo no qual a
sensibilidade é substituida pela significacdo, oodesentidos se tornam cada vez mais
direcionados para a atividade de pensar, ondezepagtistico se transfere para o cérebro, ou
seja, onde a atividade artistica passa a ser sigtanzet conhecimentd EmO nascimento da
tragédig essa critica ja ganha corpo, mas o que a digtidgforma como Nietzsche a realiza
emHumano, demasiadamente, huma@aue nessa critica inclui tanto o tratamentsdifico
dado a arte por Schopenhauer, como o drama musagaieriano. Com Wagner, a musica
dramética se arvora em ser um novo sistema de coméreto do mundo, nesse movimento,
Nietzsche localiza uma nova submissdo da musicagadicado, a exemplo do que ocorrera
com Euripedes, que, como analisa @mnascimento da tragédisobre a influéncia de
Socrates conduziu a tragédia a morte; Wagner, sabri@fluéncia de Schopenhauer,
impossibilita que o espirito tragico ressurja aésada musica, pois, novamente por tras do
artista, fala o homem tedrico. Nietzsche ndo pmedazer da muasica um meio para o

conhecimento do em-si das coisas, do ser por teaglevir, e, sim, através de sua
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aproximagdo com a poesia, procura romper a magdic da linguagem e aproximar ser e
devir.

A aproximacdo entre musica e poesia mmbilanto Nietzsche como Wagner, mas, na
medida em que, por meio dessa aproximacédo, mfddde Zaratustra procura reabilitar o
carater poético da palavra e construir a base quega pensamento do Eterno Retorno possa
se manifestar, esse movimento se diferencia dapgeivas que envolvem a aproximacao
wagneriana entre musica e poesia, conforme podeistsnbrar, principalmente, em seu
ensaioBeethovenNum estudo comparativo ent@ nascimento da tragédia Beethoven
podemos notar a presenca do segundo em pontagismc primeiro, principalmente sobre a
caracterizacdo nietzscheana do poeta lirico, ar pdat construcdo do elo entre Apolo e
Dioniso, arquitetada sobre as bases da aproximagi@® musica e poesia. Podemos observar
que aquilo que move essa aproximacdo, como esi@resenta no ensaio wagneriano, é a
questédo lancada pela teoria do conhecimento dgp8ohauer, de que se fosse possivel extrair
conceitos da musica, teriamos uma verdadeira filosl®o mundo. Essa perspectiva também
fascina o jovem Nietzsche, mas, na medida em quafasta da metafisica musical de
Schopenhauer, comeca a denunciar com mais veengssaaentativa de, através da poesia,
se revelar o contetdo da musica, e, desta maseirghegar ao conhecimento da esséncia de
todas as coisas. Nietzsche denuncia essa tenta#igaeriana de, através da aproximagéo
entre poesia e musica, utilizar-se da palavra panair conceitos da musica, denuncia sua
pretensdo de, vitimado pela influéncia de Schopsthaconstruir um novo sistema de

conhecimento, a partir do drama musical. Zaratdatsaacerca dos poetas:

Halito e fugaz perpassar de fantasmas, parecenogns bs seus repeniques de
harpa; o que souberam eles, até agora, do fereosats?
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Para que o pensamento do Eterno Retorssas® manifestar, como apresenta Nietzsch&seim
Falava Zaratustra é necessario um novo canto, uma nova lira.#hdd uma nova lira que o pensamento
abismal de Zaratusta pode vir a tona. O fundo diano-musical do mundo é o abismo de Zaratustra.
Abismo para o qual o espirito de gravidade procaraluzi-lo, e fazé-lo experimentar a vertiginosa
gueda, experimentar dramaticamente um mundo sesiarfuento, um mundo guiado pelo carater
soberano do devir, em que tudo € provisério, oedegela o carater ilusério de todas as configeacia
realidade, um mundo que surge diante da Morte ds.igomo enfrentar esse mundo sem cair na
doutrina do Advinho ? Zaratustra luta contra omitgpdle gravidade e o vence quando consegue dancar
sobre o abismo. Zaratustra danca sobre o abism@sqgralavras. A danga € o signo do movimento
corporal, € a forma pela qual a musica se torrigeliatravés das intensidades do corpo. Para que o
pensamento abismal de Zaratustra venha a tonaeés#io traduzir essas intensidades do corpo em
signos, o que requer romper, como aponta Pierrgsidleski, com toda cultura gregaria fundada na

identidade e fundar uma cultura dos afetos. Paafesalidade, Nietzsche aproxima palavra e masica.

Como nos apresenta Schopenhauer, é attav@&spo que tomamos contato com a vontade, esse X
transcendental, que s6 se revela quando se obetimaundo como representagdo. O fato de a musica
nunca revelar o que lhe é intrinseco na aparéfagi@om que Schopenhauer a caracterize como uma
cépia da prépria vontade como coisa em si, comtenldn mundo, que nunca se realiza plenamente no
mundo como representacdo. Através da experiénccatuseria possivel experimentarmos a eterna roda
de ixion da vontade, roda que, para o fildsof@®dmundo como vontade e representacimboliza o
impulso cego da vontade, fonte de toda dor emsefrto humano. A distingdo schopenhauriana entre
musica e artes representativas é construida aabs@o entre mundo como vontade e representacao,
cisdo intransponivel, raiz de todo drama humanidé€bfo deO mundo como vontade e representacao
procura amenizar esse sofrimento, procura ofegéomem um bélsamo através da contemplacao
estética, para salvar o sujeito desse eterno dawiontade, que se manifesta através do corpaaetki-

0 a negar a vontade de viver e a se tornar uritspjero do conhecimento, movimento que nos conduz
ao proéprio cerne do pessimismo schopenhauriandzddige traz o corpo para o centro de sua filogofia
empreende um embate contra o pessimismo schopént@ujue se encontra latente ®hmascimento da

tragédia em que constrdi o elo entre Apolo e Dioniso, loma cisdo entre mundo como vontade e
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representacdo, e que, éssim Falava Zaratustra encenado, simbolicamente, através do dramatico

encontro de Zaratustra com a doutrina do Advinho.

A morte de Deus € a crise de toda lingoafundada na identidade do eu, do sujeito, da,alma
revelando o carater ilusério de toda mistificacéada pela linguagem, a partir da qual se comstimi
mundo de permanéncia, de estabilidade, por sobmawmao regido pelo devir. O poeta Zaratustra diz
que desde que conheceu melhor o corpo, o impetedivgassa de uma imagem poéticatravés da
aproximacao entre palavra e musica, Nietzsche @omselo entre Apolo e Dioniso, visando, nesse
movimento, reabilitar o contetido poético da pala/rsubmetendo-a a misica, transforma-la num meio
através do qual o fundo dionisiaco-musical do mupdssa se corporificar e se tornar visivel. Essa
perspectiva langada por Nietzsche @mascimento da tragédiaxplica, em grande parte, seu fascinio
pela arte wagneriana e porque, tanto em seu paortieio publicado como ermRichard Wagner em
Bayreuth a compreendia como uma réplica do mundo apresept@ Heraclito, um mundo regido pelo
eterno jogo do Aion. A palavra é o meio atravésjdal se realiza esse jogo entre o fundo dionisiaco
musical do mundo e as configuragdes poéticas didada. A musica, que se corporifica e se faz eisiv
através das palavras, sempre deixa um conteldmpicuitansponivel. Nessa perspectiva, Nietzsche,
desde seus escritos de juventude, comeca sua icamgea desmistificagdo da linguagem, ao longo desse
caminho se separa tanto de Wagner como da metaffifsisical de Schopenhauer e prepara o campo para

0 advento do pensamento do Eterno Retorno, quepsessa através do canto do poeta lirico.

Vérios comentadores e interpretes dadflasde Nietzsche mostram a importancia fundametgal
sua concepcdao de Eterno Retorno e se esforcancqameendé-la, mas sempre se deparam com seu
carater enigmatico. Neste sentido, vislumbrandel@sentos que envolvem esse enigma, podemos dizer
gue o Eterno Retorno nietzscheano é uma experiémgiécal, experiéncia de um mundo aberto e
inesgotavel, campo para multiplas interpretac@asyee se dissolvem todas as configuracdes pettdca
do real e a repeticao deixa de ter um carater sipresTodas as tentativas de dissolver o enigma que
envolve a concepcao nietzscheana de Eterno Retémeds, possuir aquela fé de que “o pensar, igelo f
condutor da causalidade, atinge até os mais profuabismos do ser e que o pensar estd em condicdes,

n16

nado s6 de conhecé-lo, mas inclusivedgigi-lo”~°, ndo nos revela o contetdo do abismo de Zaratustra
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gue assim como o conteldo da musica, sempre da.0digdso se revela toda a importancia da narrativa
dramatica dé\ssim Falava Zaratustrpara nos colocar em contato com a singularidadenignatico

Eterno Retorno nietzscheano.
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