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O nascimento da Comédia:

a critica de Nietzsche ao teatro de Euripides

RESUMO

A musica possui, em O Nascimento da Tragédia,
uma forga dionisiaca capaz de extasiar o heleno
no palco da tragédia atica. Para Nietzsche, é a
musica que gera o mito, e o estado de animo
musical que rege toda a disposicdo para a arte e
todo o sentido profundo da arte como redengao,
salvacdo e justificacdo da vida como fenémeno
estético. Buscamos examinar aqui o processo
gue levou ao fim da arte tragica dos gregos,
no sentido de observar o socratismo antes da
figura de Socrates aparecer entre os helenos. A
inclinagdo por clareza e légica na narrativa do
drama musical grego propicia ja em Séfocles,
mas sobretudo em Euripides, a mudanc¢a que
introduz, na arte, o légico em detrimento do
tragico. As musas da musica sdao constrangidas
até abandonarem o palco e esvaziar o mito de
sua forga musical, matando a tragédia. O que
resta é uma presenca figurativa que, a partir de
Euripides, da origem a comédia, que pde fim ao
pessimismo tragico, pelo otimismo da razao.
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ABSTRACT

In The Birth of Tragedy, music possesses a Dionysian
force capable of enrapturing the Hellenic on the
stage of Attic tragedy. For Nietzsche, it is music
that generates the myth, and the musical mood
that governs all disposition for art and all the
deep meaning of art as redemption, salvation and
justification of life as an aesthetic phenomenon.
We seek to examine here the process thatled to the
end of the tragic art of the Greeks, in the sense of
observing Socratism before the figure of Socrates
appeared among the Hellenes. The inclination for
clarity and logic in the narrative of Greek musical
drama already provides Sophocles, but especially
in Euripides, the change that introduces, in art, the
logic to the detriment of the tragic. The muses of
music are constrained until they leave the stage
and empty the myth of its musical force, killing
the tragedy. What remains is a figurative presence
that, starting from Euripides, gives rise to comedy,
which puts an end to tragic pessimism, through
the optimism of reason.
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Em sua metafisica da arte, marcada pela dualidade entre os impulsos apolineo e dioni-

siaco, o sonho e a embriaguez, a aparéncia e a esséncia, Nietzsche identifica nas artes plasticas

uma manifestacdo apolinea, ligada a imagem, medida, figuracdo e aparéncia, enquanto que a

esséncia, o ndo figurado, o desmedido, seriam representados por outra manifestacao artistica:
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a musica. Essa ligacdo da musica com a esséncia dionisiaca ou Uno-Primordial tem sua carac-
teristica maxima na “comovedora violéncia do som, a torrente unitaria da melodia e o mundo
absolutamente incomparavel da harmonia” (NIETZSCHE, 2007, p. 31)".

Os gregos, com sua musica monddica, se aproximavam da torrente unitaria — o canto
em unissono revelava mais profundamente essa torrente, em que, em suma, harmonia expres-
sa unidade, esséncia: “[...] a esséncia prdépria do som abriga-se, sem deixar exprimir metafori-
camente, na harmonia” (NIETZSCHE , 2005, p. 35). Aqui repousa toda a relacdo entre musica e
vontade, em que floresce o desmesurado da natureza na intensidade dos sons, exprimindo a
dor e o prazer eternos da existéncia. Enquanto a arte apolinea se realiza como representagao
do mundo fenoménico, como aparéncia da aparéncia?, a musica representa a vontade; sem re-
correr a imagens ou conceitos como intermédio, a musica exprime simbolicamente a esséncia
do mundo. Nietzsche, citando Schopenhauer, explicita esta consideragao sobre a muisica numa
passagem de O Nascimento da Tragédia:

Pois a musica, como dissemos, difere de todas as outras artes pelo fato de nao ser refle-
xo do fen6meno ou, mais corretamente, da adequada objetividade da vontade, porém
reflexo imediato da prdpria vontade e, portanto, representa o metafisico para tudo o
que é fisico no mundo, a coisa em si mesma para todo fendmeno (SCHOPENHAUER,
apud NIETZSCHE, 2007, p. 97).

A musica reflete o coracdo do mundo, o intimo da natureza e com ela também seu
éxtase, seus terrores e dores. Dessa relacdo entre musica e o intimo da natureza brota o diti-
rambo satirico; as celebragdes dionisiacas entre os gregos, embebidas de autoesquecimento e
do sentimento de unidade entre homem e natureza (NIETZSCHE, 2007, § 1), em que a musica
carrega em si a for¢a de gerar o mito no sentimento tragico do mundo.

A musica dionisiaca chega a Grécia no século VIl a.C, embalada fundamentalmente pelo
som da flauta (NIETZSCHE, 2007, p. 34); sedutora e tentadora, aquela musica vinda do estran-
geiro trazia os mistérios e a noite, ameagando o brilho solar dos gregos apolineos, tdo prote-
gidos no sonho e na beleza, e tdo empenhados em fazer mesmo da musica uma arquitetura
ddrica em sons. Conforme as festas dionisiacas vao penetrando a cultura apolinea dos gregos,
abre-se o espaco do éxtase e embriaguez da existéncia.

Mas, qual o lugar da embriaguez entre os helenos? Tal questdo nos leva a percorrer a
relacdo entre a tragédia grega e o coro do drama musical.

Em primeiro lugar, o que é a tragédia grega? Nietzsche nos responde claramente: “de-
vemos compreender a tragédia grega como sendo o coro dionisiaco a descarregar-se sempre
de novo num mundo de imagens apolineo” (NIETZSCHE, 2007, p. 57). Aqui esta claro que esse

1. O presente trabalho é uma adaptagdo de parte da dissertagdo de mestrado do autor, intitulada “Nietzsche: arte e vida
em O Nascimento da Tragédia”.

2.0 mundo fenoménico seria uma aparéncia do Uno-Primordial, entendido como esséncia. As artes apolineas sdo aparéncia
da aparéncia na medida que imitam o mundo fenoménico.
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mundo de imagens apolineo ndo é mais um mundo que aparece para encobrir o dionisiaco,
mas o espaco onde ele sera descarregado, isto é, que a musica do coro incita ndo apenas uma
imagem apolinea, mas, no apolineo, uma imagem do dionisiaco. Quanto ao coro, Nietzsche
nos oferece uma chave de compreensao em O Drama Musical Grego, comentando o coro mu-
sical da seguinte maneira: “Ainda que seja uma pluralidade de pessoas, o coro ndo representa
musicalmente uma massa, mas sim somente um descomunal individuo dotado de um pulmao
sobrenatural” (NIETZSCHE, 2005, p. 61). O conjunto das vozes, num canto unissono, representa
para Nietzsche, a expressao daquela torrente unitaria do som, a harmonia que traz a presenca
o Uno-Primordial, de modo tal que o coro, enquanto multiplicidade de individuos, desapareca
ao fazer ressoar na musica monddica, o pulmao sobrenatural deste Unico e descomunal indivi-
duo: Dionisio. Um tal movimento sé se torna possivel dado o estado de embriaguez originado
da prépria musica, em que os individuos, imersos num sentimento de unidade, perdem sua
individualidade e dissolvem-se na torrente unitaria que expressa a unidade do Uno. Ndo ha
mais coro, mas o préprio Dionisio canta agora o sofrimento e o éxtase de embriaguez e dor
primordial na intensa for¢a da melodia que jorra das entranhas da existéncia, naquele coro,
como estado de animo granitico.

A embriaguez encontra-se presente desde a origem do coro e da prdpria tragédia, ain-
da no ditirambo, que, semelhante a cancdo popular, traz em si a unido entre musica e palavra
(DIAS, 2005, p. 53). Nesses primérdios das celebragdes dionisiacas, os entusiastas de Dionisio
uniam-se nos bosques e florestas ao som da flauta, envolvendo-se na embriaguez da musica.
Uma passagem de Rosa Dias elucida este momento:

Nietzsche afirma que a tragédia nasce da musica, do canto entoado em louvor a Dioniso
por um grupo de pessoas que, em cortejo, percorria a floresta habitada por seu deus.
Faziam-se passar por satiros, figuras hibridas — homens com pés de capro e chifres. Com
o rosto pintado com o sumo de diferentes plantas e a testa coberta de flores, erravam em
éxtase, cantando, dangando e tocando a flauta rustica. A um sé tempo ator e espectador,
esse coro de satiros via desenrolar, diante de si, um espetaculo, visivel somente para os
que participavam da excitacdo dionisiaca (DIAS, 2005, p. 53).

O coro, inicialmente na forma do ditirambo, aparece como musica primordial que incita
0 aparecimento agora das imagens e visdes no seio da embriaguez artistica, isto é, o estado
de animo musical brota como embriaguez, e neste encantamento a disposi¢ao de animo trans-
borda para as imagens, que nao sdo imagens no sentido apolineo, que quer encobrir como véu
de Maia os estados de animo da embriaguez com uma medida, pelo contrario, essa imagem
emerge para simbolizar o desmedido e a extravagancia do fundo da vida. Assim, o ditirambo
diverge totalmente de qualquer outra forma musical ja presente entre os gregos apolineos,
gue até entdo tomavam o encantamento de modo a conservar sua individuagdo: “esse coro
ditirambico era bem distinto de qualquer outro coral grego. Enquanto as virgens se dirigiam
cantando ao templo de Apolo, continuavam sendo o que eram e conservaram sua identidade,
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os satiros, cantando e dancando, aboliam de si o (eu) humano” (DIAS, 2005, p. 54). Apenas as-
sim podia esse coro ser ator e espectador a um sé tempo; despojado do eu individual, diluidas
as fronteiras da individualidade, abre-se o desmedido no qual, como um espetaculo Unico,
Dionisio toma a voz. Nietzsche destaca que “o satiro, esse ser natural ficticio, esta para o ho-
mem civilizado na mesma rela¢do que a musica dionisiaca estd para a civilizacdo” (NIETZSCHE,
2007, p. 52). Ou seja, acontece aqui um flerte com um estado barbaresco de retrogradacdo ao
animal, em que a natureza fala em toda a sua inteireza aniquiladora do individuo e insuportavel
ao homem. No entanto, esse satiro € um ser “natural ficticio”, ha nele a unido com a natureza,
mas resguardada por aquele elemento apolineo que agora aparece nao apenas como escudo,
mas como ténico para Dionisio aparecer — note-se, aparecer. “Entre os gregos, o elemento
devastador que é préprio da vontade foi neutralizado pelo processo artistico de simboliza¢ao.
Preciosa conclusdo: Dionisio necessita ser expresso para que nao se torne destruidor” (CAS-
TRO, 2008, p. 133). Esta expressdo dionisiaca ja se encontra na musica, que ndo necessita,
mas apenas tolera a palavra, o conceito e a imagem, uma vez que estes surgem de estados de
animo musicais. Na medida que a imagem se pde a enaltecer e imitar a musica, a transposicdo
imagética trard formas de dramatizar a musica.

Incitados pelos estados de animo musicais, os servidores de Dionisio percorriam a flo-
resta transmudados em satiros, mistura de homem e bode; uma tal transmutacdo, considerada
como um sair de si e fantasiar-se nos mitos, apontam para o surgimento do drama, ele mesmo
gestado pela intensidade da musica. Quando os homens passam, embebidos nestes estados
musicais, a incorporar os satiros seguidores de Dionisio, eles comecam também a representar
papéis, e aquela torrente unitaria da musica faz aparecer Dionisio como Unico papel, como
unidade interpretada pelo coro como um todo, Dionisio se ergue ndo como imagem que vem
encobrir as dores com beleza, como as virgens no templo de Apolo, mas para vociferar as dores
e o éxtase na musica e na danga.

Assim, o canto ditirambico aparece como nascimento da tragédia, enquanto descarre-
gamento do coro em imagens. O ditirambo se desenvolve até o teatro tragico, onde as pecas se
desenrolam de modo a reproduzir esse grito granitico em melodia e exprimir a imagem unitaria
em que mesmo os satiros, no apice de excitacdo, se dissolviam no sentimento de unidade com
o Uno originario, conforme se intensificava o canto unissono do coro. Nietzsche expressa assim
uma valiosa distincdo entre o artista das virgens apolineas e dos satiros dionisiacos nas figuras
do poeta e do dramaturgo: “se se tem apenas a faculdade de ver incessantemente um jogo vivo
e de viver continuamente rodeado de hostes de espiritos, é-se poeta; se a gente sente ape-
nas o impulso de metamorfosear-se e passar a falar de dentro de outros corpos e almas, é-se
dramaturgo” (NIETZSCHE, 2007, p. 56). A imagem dionisiaca difere absolutamente da imagem
apolinea; enquanto o artista apolineo poetiza na epopeia suas figuras pela contemplacdo e os
prazeres visuais, com distanciamento, o artista dionisiaco dramatiza pela incorporac¢do e os
prazeres sonoros, como que possuido por eles. O poeta diz a imagem como sonho diante dos
olhos, o dramaturgo torna-se imagem como embriaguez brotando dentro dele e tomando-o.
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Enfeiticados, os satiros abriam-se para Dionisio exprimir seu dilaceramento e seu éxta-
se criador. Mas esse movimento, sozinho, ndo realiza ainda a tragédia, pois ele significa a perda
completa da individuacdo. E a imagem de sonho de Apolo que vem acolher o homem de seu
completo auto esquecimento, pois os satiros, ao serem tomados de embriaguez, podiam ainda
ver a si mesmos, como que fora de si, em sua embriaguez. Viam ainda o proprio deus Dionisio
assombrosamente se achegando e cantando com seu pulmao sobrenatural, num espetaculo
descomunal. Neste momento o homem pode contemplar a si mesmo possuido por Dionisio,
através de uma fagulha apolinea, uma mancha de sonho num oceano de éxtase. Em seu duelo
agonistico com Dionisio, Apolo se faz presente ali entre os gregos e vem, como magica, re-
conciliar-se com o Uno-Primordial. Nietzsche expressa essa ideia como realizacdo méaxima do
artista dionisiaco, pois assim como o sonho é o jogo do real com o homem e as artes plasticas
sdo jogo do artista com o sonho, a embriaguez é o jogo da natureza com o homem, e a arte
dionisiaca é o jogo do homem com a embriaguez (NIETZSCHE, 2005, § 1), que assim, em vez
de diluir-se no dionisiaco, joga com suas forgas alcangando a simbiose entre Apolo e Dionisio
no desdobramento do drama tragico extasiado pela musica: “o servidor de Dioniso precisa
estar embriagado e ao mesmo tempo ficar a espreita atras de si, como observador. O carater
artistico dionisiaco ndo se mostra na alternancia de lucidez e embriaguez, mas sim em sua con-
jugacdo” (NIETZSCHE, 2005, p. 10).

Essa simultaneidade apolineo dionisiaca acolhe na tragédia a afirmacao das forgas artis-
ticas da natureza, isto é, da vida, tal como Nietzsche a entende em O Nascimento da Tragédia.
Os gregos, que tinham experimentado os horrores da existéncia a ponto de criar uma visao pes-
simista do mundo, expressa na lenda de Sileno, de que a melhor coisa é ndo nascer e a segunda
melhor é morrer (NIETZSCHE, 2007, § 3), podem agora desejar a vida tragicamente, celebrando
na vivéncia artistica Dionisio despedacado, como extravagancia de éxtase e dor que seduz o
vivente a sempre se agarrar a vida, invertendo Sileno, ndo num otimismo, mas numa afirmacdo
tragica, de que é possivel amar a vida, mesmo em seus aspectos mais cruéis. O pessimismo grego
era, no fim, um “pessimismo da fortitude” (NIETZSCHE, 2007, p. 12)?, que exige o terrivel para
exprimir sua superabundancia de vida, que abraca a vida por inteiro, transfigurada nas artes. A
tragédia atica exprimia a afirmacdo artistica da vida em sua forma mais intensa, encontrando no

dilaceramento, a unidade, nas dores, o éxtase, no pessimismo a forga, a alegria dionisiaca.

Esquilo e Séfocles: noite titanica e suspiros da razio

Se o socratismo é o alvo fundamental da critica de Nietzsche em seu primeiro livro,
cabe notar que o socratismo ndo se fez a partir de Sécrates. Essa sombra e esse espectro so-
cratico ja pairava entre os gregos bem antes do parteiro de ideias perambular pela agora. A

3. Tentativa de Autocritica, § 1 (grifo do autor).
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tragédia, esta sim, suicidou-se (NIETZSCHE, 2007, p. 69), de um influxo interno que podemos
compreender no percurso dos poetas tragicos Esquilo, Séfocles e Euripides, em que este ulti-
Mo encarnou o socratismo no palco para a moribunda tragédia agonizar até a morte na frieza
e no calculo da apresentacdo, em que o pessimismo tragico seria substituido pelo otimismo
légico, retirando do palco a conexdo musical com o intimo da vida e do sentimento tragico.

Para falar abertamente, a florescéncia e o ponto alto do drama musical grego é Esquilo em
seu primeiro grande periodo, antes de ser influenciado por Séfocles: com Sofocles comeca
a progressiva decadéncia, até que finalmente Euripides, com sua reagdo consciente contra a
tragédia de Esquilo, ocasiona o fim com velocidade tempestuosa (NIETZSCHE, 2005, p. 92).

Por ora, trataremos de Esquilo e Séfocles, para em seguida observar seu desfecho na
reagao consciente de Euripides.

Como se deu, enfim, essa tendéncia, no interior do drama musical, para o otimismo da
razdo? O coro dos satiros cantando em unissono na floresta para a consagra¢dao de Dionisio,
em cuja presenca o homem podia, num consolo metafisico, afirmar a vida como a vida do
Uno-Primordial, se dissolvia e vislumbrava com olhos apolineos, deliciosamente, seu aniqui-
lamento. O coro, nesse momento, é todo o necessario, ele abarca e descarrega as forcas des-
comunais da natureza em musica. Mas, na medida que ganha os palcos e se desenvolve como
estilo, um elemento crucial aparece para completar a tragédia: a presenca do ator. Nietzsche
observa uma diferenca entre o poeta e o dramaturgo, em que “se se tem apenas a faculdade
de ver incessantemente um jogo vivo e de viver continuamente rodeado de hostes de espiritos,
é-se poeta; se a gente sente apenas o impulso de metamorfosear-se e passar a falar de dentro
de outros corpos e almas, é-se dramaturgo” (NIETZSCHE, 2007, p. 56). Assim, a imagem, para
o dramaturgo, é incorporada, como aparéncia embriagada, diferente do poeta que contempla
imagens de sonho, a distancia. Apenas assim o homem incorpora o satiro e seus atributos de
bode; embriagado, interpreta o papel de satiro, e no coro, como um, incorpora Dionisio. En-
guanto este interpretar esta submetido ao poder da musica, a tragédia se realiza em esplendor.

Mas Nietzsche observa que o declinio da tragédia comeca a partir do didlogo: “A corrup-
¢do teve seu ponto de partida no didlogo. Ndao havia, como é sabido, originalmente didlogo na
tragédia; somente quando passou a haver dois atores, portanto, relativamente tarde, desenvol-
veu-se o didlogo” (NIETZSCHE, 2005, p. 87). Ao apontar o principio da decadéncia ou corrupc¢ao
da tragédia no didlogo, Nietzsche identifica um efeito declinante expresso pelo didlogo: a disso-
lucdo da soberania da musica na tragédia. No principio, apenas um Unico ator se desprendia do
coro e se reportava a ele, isto €, as palavras trocadas ali ndo eram de igual para igual, o coro era
soberano e todo o andamento da tragédia era musical, como nos descreve Rosa Dias:

Primeiro um ator se destacava do coro e trocava com ele algumas palavras. A agdo pra-
ticamente ndo existia, as peripécias do drama ndo eram representadas, mas relatadas.
As palavras eram pronunciadas com longos intervalos de siléncio, mais pareciam uma
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onda subita de sons que se propagava sobre a multidao extatica. A palavra do ator ainda
era musica (DIAS, 2005, p. 56).

Enquanto houvesse apenas um ator, era conservado o efeito tragico da embriaguez e
do aniquilamento do herdi como espelho do aniquilamento do principium individuationis e o
florescimento do éxtase nesse despedacamento. O coro reina sobre o ator, tal como o Uno-Pri-
mordial reina sobre a individuacdo. No entanto, a introducdo de um segundo ator torna possi-
vel o didlogo, pois os atores entre si, sem se reportarem ao coro, se péem em igual autoridade,
da qual surge a dialética, “de acordo com um impulso profundamente helénico, a disputa, e
deveras a disputa com palavra e razao (Grund): enquanto o didlogo apaixonado sempre se
manteve longe da tragédia grega” (NIETZSCHE, 2005, p. 87). A dialética, nesse sentido, aparece
como forma de dar vazdao ao drama em detrimento da musica; o coro comecga, a partir desse
acontecimento, a perder seu papel descomunal e ficar, aos poucos, em segundo plano.

A introducdo do didlogo na tragédia, por sua vez, se da pelas m3os de Esquilo, e mais
tarde por Séfocles, que acrescentaria ainda um terceiro ator. E ninguém menos que Aristételes
gue nos fornece uma tal constatacdo, quando afirma, em sua Poética:

Foi Esquilo o primeiro a aumentar de um para dois o nimero de atores, diminuindo o
papel do coro e dando maior importancia ao didlogo. A introdugdo de um terceiro ator
e do cenario foi obra de Soéfocles. Sé tardiamente a tragédia adquiriu nobreza: quando
passou a ser mais extensa, quando abandonou a narrativa curta e a linguagem grotesca,
satirica (ARISTOTELES, 1999, p. 41).

Este por em cena mais de um ator, embora seja para Nietzsche fundamental para o de-
clinio da tragédia, ainda ndo ganha predominancia suficiente em Esquilo e Séfocles. A tragédia
ainda reina e, mesmo com o coro atuando agora junto ao didlogo, é ainda o coro que prevalece,
o espirito da musica ainda conduz a cena, sobretudo em Esquilo, por ser anterior a Séfocles e
mais enraizado no tragico, isto é, mais proximo de sua forma original de linguagem grotesca
e satirica expressa no coro. Esquilo e Séfocles, embora ja fazendo uso do didlogo, mantém o
fundamental para o irromper artistico da tragédia: a presenca de Dionisio. Dionisio, como ver-
dadeiro protagonista da tragédia, é sempre assegurado na trama tragica que se desdobra, em
que as grandes figuras esquilianas e sofoclianas, como Prometeu e Edipo, sejam mascaras de
Dionisio (NIETZSCHE, 2007, p. 66), o Unico proto-herdi de toda a tragédia, de modo que esse
seja 0 “Unico fundamento essencial para a tdo amiude admirada ‘idealidade’ tipica daquelas
célebres figuras” (NIETZSCHE, 2007, p. 66). Dessa forma, o dionisiaco ndo é preservado apesar
do didlogo, mas o didlogo mesmo ainda se move submetido a Dionisio e o espirito da musica.

Certamente, Nietzsche observa qualidades tanto em Esquilo quanto em Séfocles, che-
gando ora a considerar Sofocles superior, por seu trato com a técnica dramatica para exprimir
os sofrimentos e o aniquilamento do herdi, ora considera Esquilo superior, por sua maior pro-
ximidade com a tragédia originaria, compondo como um dramaturgo preponderantemente
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musical, afeccionado pela musica primordial do coro (DIAS, 2005, p. 59). Tendo em mente essas
consideracdes de Nietzsche a ambos, tomamos aqui uma distincdo fundamental que o filésofo
faz, apontando Séfocles como a gléria da passividade e Esquilo como a gldria da atividade pe-
rante o tragico. Assim nos diz Nietzsche no § 9 de O Nascimento da Tragédia:

A mais dolorosa figura do palco grego, o desventurado EDIPO, foi concebida por Séfocles
como criatura nobre que, apesar de sua sabedoria, esta destinada ao erro e a a miséria [...]
Em Edipo em Colono [...] ergue-se a serenojovialidade sobreterrena, que baixa das esferas
divinas e nos da a entender que o herdi, em seu comportamento puramente passivo,
alcanga sua suprema atividade, que se estende muito além de sua vida, enquanto que a
sua busca e empenho conscientes apenas o conduziram a passividade. Assim vao-se de-
satando lentamente, na fabula de Edipo, os nds processuais inextricavelmente enredados
aos olhos dos mortais — e a mais profunda alegria humana nos domina diante dessa divina
contraparte da dialética. [...] A gléria da passividade contraponho agora a gléria da ativi-
dade, que o Prometeu de Esquilo ilumina. [...] O homem, algando-se ao titanico, conquista
por si a sua cultura e obriga os deuses a se aliarem a ele [...] O artista grego, em especial,
experimentava com respeito as divindades um obscuro sentimento de dependéncia reci-
proca e precisamente no Prometeu de Esquilo tal sentimento esta simbolizado. O artista
titanico encontrava em si a crenga atrevida de que podia criar seres humanos e, ao me-
nos, aniquilar deuses olimpicos: e isso, gragas a sua superior sabedoria, que ele, em ver-
dade, foi obrigado a expiar pelo sofrimento eterno. O magnifico “poder” do grande génio,
gue mesmo ao prec¢o do perene sofrimento custa barato, o dspero orgulho do artista, eis
o conteldo e a alma da poesia esquilianas [...] (NIETZSCHE, 2007, p. 61-63, grifos do autor).

Aqui é possivel notar o declinio da tragédia, mesmo ela ainda estando em seu vigor.
Esquilo se langa ao titanico; seu Prometeu, como mdscara de Dionisio, simboliza a dependén-
cia reciproca entre os gregos e os deuses. Enquanto mascara de Dionisio, Prometeu é também
uma relagdo com o titanico. O fogo dos deuses, a “crenca atrevida de criar seres humanos”, a
suprema sabedoria do artista, toda ela esta imbricada no sofrimento eterno e na impiedosa
Moira a reinar como senso de justica em Esquilo, que se oferece em sua poesia como préprio
hino da impiedade (NIETZSCHE, 2007, p. 63). Assim Nietzsche atribui a Esquilo esse “magnifico
‘poder’ do grande génio”, que representa ativamente a gldria da tragédia, fazendo ressoar,
com intimidade musical, o perpétuo dilaceramento e renascimento da existéncia dionisiaca nas
entranhas de Prometeu. J4 Séfocles e seu Edipo, outra magnifica mascara de Dionisio, alcanca
também a gldria tragica, mas passivamente. Edipo é “a mais dolorosa figura do palco grego”;
aquele que decifra o enigma da natureza — a esfinge — também esta fadado (como assassino
de seu pai e desposante incestuoso de sua mae) a burlar suas leis mais sagradas (NIETZSCHE,
2007, p. 62). Embora o destino de dores seja garantido em Séfocles, em que os sofrimentos
despedacam o herdi e trazem a atmosfera do Dionisio dilacerado ao palco, esse herdi é aquele
em cuja “busca e empenho conscientes apenas o conduziram a passividade”. Ele ndo se lanca
ao titanico, mantém-se no mundo da consciéncia.

Esse mundo da consciéncia é significativo para o desfecho final da tragédia, pois, se
pudermos entender uma relacdo entre essas obras e a inclinacdo de seus poetas criadores ao
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sentimento e sabedoria tragica da existéncia, entdo é possivel observar em Esquilo um olhar
que se atira heroicamente ao titanico e em Séfocles o olhar que desvenda heroicamente o
titanico. Entre o atirar-se e o desvendar hd uma mudanca importante, justamente a valoriza-
¢do da trama e seus enigmas para a consciéncia, quer dizer, o mundo desperto, da vigilia, sem
os inebriantes solucos da embriaguez, que sé aparecem aos poucos, nas dores do herdi que
descobriu, no percurso dos enigmas e do emaranhado da trama, sua fatalidade. Um tal movi-
mento que, mesmo mantendo o efeito do tragico, destaca a consciéncia, ou o comedimento,
linhas de raciocinio tecendo o andamento da trama, e enfim o ja mencionado didlogo, como
expressdao mesma dessa teia de sentido construida para a peca, produz um efeito dialético que
a0s poucos comeca a constranger o coro: “Ja em Séfocles aparece tal embaragco com respeito
ao coro — um importante sinal de que ja com ele comeca a esmigalhar-se o coro dionisiaco da
tragédia” (NIETZSCHE, 2007, p. 87). Dessa tendéncia sofocliana para a consciéncia dentro da

tragédia, surge um terceiro e decisivo poeta: Euripides.

Euripides: a tirania do sentido*

Com Euripides a tragédia esta condenada. Uma passagem fundamental de O Nascimen-
to da Tragédia esclarece a relacdo entre esses trés poetas e a presenca de um pensamento
consciente, sébrio, na tragédia: “Aquilo que Séfocles disse de Esquilo, ou seja, que ele fazia o
correto, embora inconscientemente, ndo foi dito decerto no sentido de Euripides, o qual, quan-
do muito, teria admitido que Esquilo, porque ele criava inconscientemente, criava o incorreto”
(NIETZSCHE, 2007, p. 80, grifos do autor)®. Séfocles, assim, admirava Esquilo, julgava que ele
fazia o correto, isto &, alcancava o apice tragico em suas obras, criava-as certeiramente para
esse apogeu transbordante de dor e de jubilo, mas o fazia de forma inconsciente. Esquilo criava
embebido de paixdo e tomado por estados de animo musicais®. Séfocles admira seus resulta-
dos, mas ndo sua inconsciéncia, de modo que queria atingir os mesmos resultados de Esquilo,
mas de forma consciente. “O que Séfocles sabia mais em comparag¢do com Esquilo, e do que
se orgulhava, ndo era nada que estivesse situado fora do dominio do manejo técnico” (NIET-
ZSCHE, 2005, p. 80, grifos do autor); assim Séfocles modifica técnicas e introduz, entre outras

coisas (como o terceiro ator e o cendrio, mencionados por Aristételes), um modo de compor e

4. Tomamos emprestado o titulo do livro de Danilo Bilate (2011), “A Tirania do Sentido: uma introdugdo a Nietzsche”, para
simbolizar aqui a figura de Euripides.

5. Cf. também VD, Sécrates e a Tragédia, p. 80.

6. Cabe aqui citar a passagem sobre Schiller, na qual Nietzsche referencia a ideia de estados de animo musicais: “Acerca
do processo de seu poetar, SCHILLER ofereceu-nos alguma luz através de uma observagdo psicoldgica, que se afigura a
ele proprio inexplicavel, mas ndo problematica; ele confessou efetivamente ter tido ante de si e em si, como condigado
preparatéria do ato de poetar, ndo uma série de imagens, com ordenada causalidade dos pensamentos, mas antes um
estado de Gnimo musical (‘O sentimento se me apresenta no comego sem um objeto claro e determinado; este so se forma
mais tarde. Uma certa disposi¢do musical de espirito vem primeiro e somente depois é que se segue em mim a idéia
poética’)” (NT. §5, p. 40, 41, grifos do autor).
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criar mais sébrios, aumentando o papel do didlogo na trama, mas visando sempre o resultado
produzido por Esquilo, mas ao contrario deste, que, por fazer correto de forma inconsciente,
ndo possuia um saber claro sobre o seu fazer, mas abandonava-se ao instinto artistico, Séfocles
se orgulhava de conhecer seus procedimentos e com eles alcancar o efeito desejado. Euripides,
por sua vez, julga que justamente por criar de forma inconsciente, Esquilo cria o incorreto. Isto
é, a inconsciéncia, para Euripides, ndo pode produzir o correto, de modo que o criar incons-
ciente de Esquilo é por si sé um erro e, se Séfocles, mesmo de forma sébria e consciente, quer
produzir o mesmo efeito de Esquilo, ent3o guia sua consciéncia para o incorreto. Ambos, para
Euripides, sdo inadequados: um erra pelo uso e pelos efeitos de sua inconsciéncia, o outro erra
por ndo saber que esses efeitos sdao um erro, ao ponto de querer repeti-los. Mas precisamente
ai, em Sofocles, deu-se o primeiro ar funebre na tragédia, desvelando uma aptiddo ja distante
do dionisiaco, que seria consumada nos palcos por Euripides:

[...] vemos em atividade a forga desse espirito ndo-dionisiaco, dirigido contra o préprio
mito, se voltarmos nossos olhares para a prevaléncia da representagdo de caracteres e do
refinamento psicoldgico na tragédia a partir de Séfocles. O cardter ndo se deixara mais
ampliar até o tipo eterno, sendo que, ao contrario, através de matizes artificiais e sombre-
amentos, através da finissima determinagdo de todas as linhas, atuara individualmente, de
modo que o espectador ja ndo sinta de forma alguma o mito, mas sim a poderosa verdade
da natureza e a forca instintiva do artista. Também aqui percebemos o triunfo da aparéncia
sobre o universal e o prazer no preparado singular, quase anatémico, respiramos ja o ar de
um mundo tedrico, para o qual o conhecimento cientifico vale mais do que a reverberagdo
artistica de uma regra do mundo (NIETZSCHE, 2007, p. 104, grifos do autor).

Essa passagem contém os elementos fundamentais da decadéncia da tragédia. Se o
didlogo abre uma primeira marca desse acontecimento, ao reduzir o papel do coro, sua inten-
sificacdo e o destaque de seus dominios, como a “prevaléncia da representa¢do de caracteres
e do refinamento psicoldgico na tragédia”, resultam numa dissolucdo: o distanciamento do
mito. E notavel que Nietzsche atribua a S6focles o momento em que “respiramos ja o ar de um
mundo tedrico”, pois esse ar é a prépria distancia do mito, é o “espirito ndo-dionisiaco” por ex-
celéncia. Mas, se Sofocles se distancia do mito, o mito permanece entranhado no cerne de sua
obra, quer dizer, repousa no mito os temas de suas tramas, a forca do mito ndo é banida por
Séfocles, mas comprometida, envenenada. Para Nietzsche, é certamente Euripides quem con-
suma o banimento da for¢ca do mito, e com isso a morte da tragédia no palco grego. Euripides,
que, como espectador e pensador’, percebe um fen6meno novo quanto a recepgao do publico
diante das tragédias de Séfocles, aquele em que “o espectador ja ndo sinta de forma alguma o
mito”. Em outras palavras, desde sua origem, a tragédia tem como tema o mito, o coro de sa-
tiros incorporava Dionisio, 0 Prometeu de Esquilo era mascara de Dionisio, o Edipo de Séfocles

7. Nietzsche afirma que Euripides, enquanto poeta, se inspira em dois espectadores especificos para se voltar contra a obra
de Esquilo e Séfocles, um deles é ele mesmo, Euripides, mas ndo como poeta e sim como pensador, o outro espectador é
Socrates. Cf. NT, § 11, § 12.
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também, mas o estilo sofocliano distanciava da forc¢a originaria do mito — o arrebatamento do
coro tragico satirico — de tal maneira que ainda que o mito fosse encenado no palco e estivesse
ainda nas intencdes e na alma do poeta, ele ja ndo alcancava o publico.

O pensamento de Euripides, no entanto, ndo é o de quem quer reviver o mito, isto &, que
ao notar essa falta de identificagcdo do publico com o que era encenado, quisesse promover essa
identificacdo ainda através do mito, tentando gerar novamente a for¢a mitica, como queria Séfo-
cles. Euripides expulsa a for¢a do mito ndo apenas do publico, mas de si mesmo, isto &, do poeta,
da criacdo, ndo deixando qualquer possibilidade daquela manifestacdo granitica do dionisiaco.
Ao contrario, para Euripides o drama musical tragico ja estava em decadéncia, ele entende que a
falta de ressonancia do mito no publico indicava, isso sim, uma necessidade de composicao que
se aproximasse mais da vida e do cotidiana dos gregos, e que, ao contrdrio da obscura criacdo
inconsciente de Esquilo, havia agora uma necessidade de clareza, para que o publico entendesse
perfeitamente os desdobramentos da trama. Assim nos diz Nietzsche a esse respeito:

O que tanto impulsionou o dotado poeta [Euripides] contra a corrente geral? O que o des-
viou de um caminho que fora percorrido por homens como Esquilo e Séfocles, e sobre o
qual brilhava o sol do favor popular? Uma Unica coisa: justamente aquela crenga na deca-
déncia do drama musical. Essa crenca, porém, ele adquiriu nos bancos dos espectadores
do teatro. Ele observou durante muito tempo, da maneira mais penetrante, que abismo
se abria entre uma tragédia e o publico ateniense. Aquilo, que para o poeta o mais alto e
o mais dificil, ndo era sentido pelo espectador absolutamente como tal, mas como algo
indiferente. Muitas casualidades, que absolutamente nao acentuadas pelo poeta, atingiam
a massa com subito efeito. Em meio a reflexdo sobre essa incongruéncia entre a intengdo
poética e o seu efeito, ele chegou pouco a pouco a uma forma de arte, cuja lei principal era
“tudo precisa ser compreensivel para que possa ser entendido” (NIETZSCHE, 2005, p. 77).

Com essa féormula: “tudo precisa ser compreensivel para que possa ser entendido”,
Euripides chega ao lar da razdo e clareza. Com essa formula, Euripides cré estar superando o
quarto escuro da criacdo inconsciente, cheia incertezas e incoeréncias; Euripides de fato via
o que entendia como falhas na estrutura das tramas de seus antecessores, personagens mal
explicados, andamentos e sem sentido no enredo, desdobramentos mal desenvolvidos, em
suma, falta de clareza com o que se quer apresentar. Assim o poeta toma para si a tarefa de
iluminar o palco tragico com a légica e a absoluta coeréncia dramatica. Cabe destacar que Eu-
ripides ndo expurga do palco as figuras mitoldgicas, mas a forga tragica dessas figuras, que até
entdo apareciam como mascaras de Dionisio; se o verdadeiro protagonista ndo pode mais atu-
ar nessas figuras, o que sobra? O ndo-dionisiaco, a auséncia de Dionisio. O que resta e o que se
move no palco é a pura delimitacdo funcional da peca, exibida o mais clara e sistematicamente
possivel. Nietzsche expressa essa ideia através do prélogo de Euripides:

Nada pode ser mais contrario a nossa técnica cénica do que o prélogo em Euripides. Que
uma personagem, entrando em cena isoladamente, seja ela divindade ou herdi, conte, no
comeco da peca, quem ela é, o que antecede a acdo, o que antecede a agdo, o que aconte-
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ceu até entdo, e mesmo o que vai acontecer no decorrer da peca, isso seria designado de-
cididamente por um poeta de teatro moderno como leviana rentncia ao efeito da tensao.
Se ja se sabe tudo o que aconteceu e o que acontecerd, quem vai esperar o fim? Euripides
refletia de maneira totalmente diferente. O efeito da tragédia antiga nunca repousou na
tensdo, na estimulante incerteza sobre o que acontecera no préximo momento. Ao con-
trério, ela sempre repousou naquelas grandes cenas carregadas de patos e amplamente
estruturadas, nas quais o cardter musical fundamental do ditirambo dionisiaco ressoava
novamente (NIETZSCHE, 2005, p. 78).

Para Euripides, o efeito tragico sé poderia se realizar se houvesse uma imersao do es-
pectador nos sofrimentos do herdi, mas, para tal, era preciso explicar os personagens e o
enredo. O problema fundamental para Euripides é que nas primeiras cenas das pecas, seja de
Esquilo ou de Séfocles, o espectador ficava confuso com os mascaramentos formais e a falta
de clareza, e assim tentava entender o que se passava e qual o sentido da trama, dificultando
assim, por essa falta de clareza explicativa, sua imers3ao nas cenas e nas dores do herdi. Ou
seja, para Euripides a falta de clareza impedia a experiéncia tragica, dai cria seus prélogos para
deixar tudo claro, inclusive o desfecho da trama, para que o espectador, compreendendo des-
de ja todo o enredo e seus personagens, possa, sem duvidas e inquietudes de pensamento,
mergulhar nas sensac¢des que vao se desdobrando?®.

Com esse novo fazer estético, Euripides traz ao palco nao o efeito tragico, mas o enten-
dimento, e com isso gera no espectador olhos inclinados ao entendimento, a razao e a anadlise;
o espectador comeca a se tornar critico, avaliar a trama e finalmente a se reconhecer nela,
pois, além do entendimento, Euripides traz a prépria figura do grego cotidiano para o palco,
passa representar a vida mesma do ateniense em seu dia a dia.

No essencial, o espectador via e ouvia agora o seu duplo no palco euripidiano e alegra-
va-se com o fato de que soubesse falar tdo bem. Mas o caso nao ficou somente nessa
alegria: cada pessoa por si sé aprendeu a exprimir-se com Euripides e, ao competir com
Esquilo no concurso, ele préprio se gaba de que agora, por seu intermédio, o povo apren-
deu a observar, a discutir e tirar consequéncias, segundo as regras da arte e com as mais
matreiras sofisticacdes. Gragas a essa transformacdo da linguagem publica, ele tornou
possivel, no todo, a comédia nova (NIETZSCHE, 2007, p. 71).

Nietzsche entende que esse processo em que Euripides destaca a racionalidade dentro
do drama, de modo trazer o espectador para o palco e fazé-lo filosofar, abole de tal maneira o
efeito origindrio da tragédia, que a um sé passo abre, com esse calar da tragédia, o nascimento
da comédia nova. O destronar dos mitos efetuado por Euripides gera um efeito caricato, em que
0 mito ndo pode mais se sustentar com a seriedade e a profundidade que o garantia enquanto
presenca naqueles espacos. Presenca, quer dizer, a produc¢do do estado de animo caracteristico
da apresentacdo do tragico, a presenca de Dionisio como producdo de embriaguez na arte, e

8. Para todo esse paragrafo, cf. VD, Socrates e a Tragédia, p. 79.
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cuja presenca agora ja ndo se faz. Fica o caricato, quer dizer, as figuras mitoldgicas aparecem
como pura figuracdo, uma vez que ja ndo despertam dos estados de animo referentes a em-
briaguez. O mito se torna auséncia. Nesta auséncia, manter as figuras miticas no palco, junto
ao cotidiano encenado, gera um efeito oposto a tragédia, que dirige-se assim ao comico, e que
Nietzsche, indignado, expde como o ridiculo, se se insiste em presentifica-lo como tragico:

E ridiculo fazer um espirito aparecer em um almoco; é ridiculo exigir de uma musa tdo
misteriosa, tdo animada de seriedade, como é a musa da musica tragica, que ela cante no
ambito do tribunal, nas pausas entre os combates dialéticos. No sentimento de ridiculo
a musica calou-se na tragédia, como que apavorada com sua inaudita profanag¢do; cada
vez mais raramente ela se atreveu a elevar sua voz, e finalmente ficou desconcertada,
cantou coisas fora de propdsito, envergonhou-se e fugiu inteiramente dos espagos do
teatro (NIETZSCHE, 2005, p. 92).

Esta passagem nos encaminha para o amago da auséncia da forga mitica em Euripides,
que é o silenciamento da musica. Se a presenca do didlogo ja constrangia o coro, todo esse
arranjo da razdo euripidiana apagam de vez a forca da mdusica na tragédia, e, se para Nietzsche
a musica é a forca geradora dos mitos, em que os estados de animo musicais e a for¢ca musical
do coro presentificam Dionisio, entdo o constrangimento dos animos musicais foi o constran-
gimento em que “no sentimento de ridiculo a musica calou-se na tragédia”. A musa da musica,
misteriosa e animada de seriedade, ndo podia se manter mais ali, e retira-se envergonhada do
espetaculo que ridiculamente ainda a requisita. O modo explicativo e demasiadamente racio-
nalizado de Euripides impunha outros estados de animo que ndo transbordam embriaguez,
nem a seriedade da tragédia, nem do pessimismo criador; o que comeca a surgir na aurora
da razdo é uma espécie de otimismo com a existéncia, e seu efeito de animo é a suavidade, a
estabilidade, a comédia. A musica é ainda requisitada, mas, ridicularizada, ela ndo retorna em
seus dominios originais, tudo o que pode ser produzido musicalmente aparece antes como o
que Nietzsche denomina de pintura musical, em que a musica agora vem como alusdo das ima-
gens do drama, e submete-se ao deleite da imagem, tal como Nietzsche observa ao comentar
o novo ditirambo atico, forma musical que surge ja sob o efeito da estética de Euripides:

Pois se ela [a “pintura musical”] procura excitar nosso deleite apenas em nos obrigando a
buscar analogias externas entre um acontecimento da vida e da natureza e determinadas
figuras ritmicas e determinados sons peculiares da musica, se até a nossa inteligéncia
deve contentar-se com o conhecimento de tais analogias, entdao somos rebaixados a um
estado de animo em que uma concepg¢ao do mitico é impossivel; pois o mito quer ser
sentido intuitivamente como exemplo Unico de uma universalidade e veracidade de olhos
fitos no infinito adentro. [...] A pintura sonora é, portanto, em todos os sentidos, o inverso
da forca criadora de mitos, da verdadeira musica: por seu intermédio, a aparéncia se faz
ainda mais pobre do que é, enquanto, através da musica dionisiaca, a aparéncia singular
se enriquece e se alarga em imagens do mundo. Constituiu uma grandiosa vitéria do espi-
rito ndo dionisiaco quando ele, no desenvolvimento do novo ditirambo, distanciou a musi-
ca de si prépria e a reduziu a condi¢do de escrava da aparéncia (NIETZSCHE, 2007, p. 103).
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Nietzsche identifica assim a mortificacdo da musica com a vitéria do espirito nao dio-
nisiaco. Uma vez que a musica, enquanto forca criadora de mitos, desaparece, resta a pintura
sonora como escrava da aparéncia. O fildsofo é claro ao afirmar que através do intermédio da
pintura sonora, até “a aparéncia se faz ainda mais pobre do é”. A pintura sonora, embora conser-
ve aspectos apolineos, submetendo-se a aparéncia, ja surge num modo de ser em que “somos
rebaixados a um estado de animo em que uma concepgao do mitico é impossivel”. Isso se d3,
pois esta musica, como pintura sonora, ja ndo atende apolineamente apenas a beleza da ima-
gem, mas também a verdade do conceito: “A dialética otimista, com o chicote de seus silogismos,
expulsa a musica da tragédia: quer dizer, destroéi a esséncia da tragédia” (NIETZSCHE, 2007, p. 87).

Com a racionalizacdo posta por Euripides, ha um deslocamento do lugar da verdade.
Se a verdade metafisica era até entdo o dionisiaco, o Uno-Primordial, que afinal é tomado por
Nietzsche como o verdadeiramente existente (NIETZSCHE, 2007, § 4); isto é, se a verdade era
o tragico, o desmesurado e desmedido de dor e éxtase, agora a verdade passa ser a medida,
nao apenas como medida da bela aparéncia, mas uma verdade légica, que possa medir a trama
do mundo, o mundo mesmo deixa de ser uma fatalidade da dor e do éxtase, ele deixa de ser
terrivel, e uma visdo pessimista ja ndo Ihe cabe; ndo ha a verdade de ser tragica se o mundo
puder ser pensado, refletido, e até corrigido. Assim, contra o pessimismo da tragédia, surge
o otimismo da razdo. Nessa perspectiva, a pintura musical jamais poderia ser dionisiaca, mas
também ndo esta em sintonia plena com Apolo, uma vez que ja ndo pertence a uma conside-
racdo tragica do mundo, em que Apolo é uma forca de alivio contra o terror. E em face de uma
consideracdo tedrica do mundo que esta musica escrava da imagem é o triunfo do espirito ndo
dionisiaco. “Aos olhos de Nietzsche, a tragédia trazia a tona uma seriedade dos gregos diante da
existéncia. De um olhar destemido para a realidade irrompia uma concepcao tragica do mundo.
A denuncia nietzschiana vem justamente apontar para o crepusculo dessa visdao” (LIMA, 2006,
p. 83). Assim, o crepusculo dessa visdo tragica, da consideragdo tragica do mundo e sua serie-
dade, abriria o horizonte em que “a tragédia cederia lugar a comédia nova” (LIMA, 2006, p. 83).

Em suma, a tragédia chega ao fim conforme a razao se apresente como novo paradig-
ma para a arte. Para Nietzsche, esse novo paradigma extirpou da arte os estados de animo
musicais, geradores do mito e da tragédia, instaurando, no lugar da consideracao tragica do
mundo, uma consideracdo tedrica, no lugar da vivéncia artistica, a analise légica da vida, em
lugar do pessimismo da fortitude, criador e afirmador da vida como fenémeno estético, o oti-
mismo da razao, estéril e negador da vida como arte.

O otimismo da razdo é, para Nietzsche, o marco em que a vida entra em declinio — a
crencga na razao, como instancia capaz de compreender a vida e corrigi-la, termina por subme-
ter a vida as forcas tiranicas da racionalidade, que, afinal, busca corrigir, e ndo mais afirmar a
vida. Com esta avaliagdo, Nietzsche identificaria no socratismo a “monstruosidade” (NIETZS-
CHE, 2007, p. 83) que instaura a consideracdo tedrica do mundo, em que a vida declina. Os

palcos de Euripides respiravam fundo essa atmosfera, e a magia dionisiaca, esquecida, deixaria
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a relacdo entre arte vida esquecida. Assim Nietzsche acena para uma critica da cultura e da
modernidade, marcadas pelo racionalismo, defendendo e reivindicando, em sua obra inaugu-
ral, a arte, como Unica capaz de acolher a vida em sua cadéncia prépria, em suas nuances, e
abarcar o humano no inextinguivel jorrar da criacdo, como musica, em que sempre novamente
o homem “é salvo pela arte, e através da arte salva-se nele — a vida” (NIETZSCHE, 2007, p. 52).
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