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Prefacio i}

1. O LIVRO

Peter Szondi comenta, numa carta de 1957 a seu amigo Ivan
Nagel, que pretendia escrever nas férias de inverno uma ani-
lise do trdgico no Edzpo Rei, de Séfocles, e a estenderia, se
tivesse tempo, a obras de Kleist, Hebbel e Schiller.! Assim
comegou a ser planejado o Ensaio sobre o trdgico, que Szondi
apresentaria quatro anos depois como tese de habilitagio, na
Universidade Livre de Berlim. Em sua versio definitiva, o
trabalho inclui comentdrios sobre o conceito de trdgico na
obra de doze filésofos (entre eles Hebbel) e andlises do con-
ceito de trdgico em oito tragédias (entre elas Demétrio, de
Schiller, e A familia Schroffenstein, de Kleist). O livro foi o
segundo de Szondi a ser publicado (em 1961), seguindo os
passos da sua tese de doutorado, Zéoria do drama moderno,
que foi defendida na Universidade de Zurique em 1954 e
teve grande repercussdo ao ser lancada em livro, trés anos
mais tarde.

A estrutura das duas teses é semelhante — com uma “In-
trodug¢do” & primeira parte e uma “Transi¢io” que antecede a
segunda —, embora os temas sejam distintos. Curiosamente,
ambas as introdugbes comegam com as mesmas palavras:
“Desde Aristételes...”. No primeiro livro, essa referéncia his-
térica serve para definir a maneira cléssica de pensar os géne-
ros poéticos, a fim de indicar, em seguida, a mudanca de
concepgao que possibilita uma teoria histdrica sobre o drama
moderno. A partir do conceito desse género especifico, surgi-
do na Inglaterra elisabetana e na Franca do século XVII, Szon-
di comenta a “crise do drama”, as tentativas de “salva¢io” do
género e de “solu¢ao” dessa crise, sempre com base na andlise
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de obras da dramaturgia moderna. J4 no Ensaio sobre o trdgico
a referéncia inicial, “Desde Aristételes...”, diz respeito a tra-
digdo da “poética da tragédia’, como teoria normativa sobre
géneros artisticos. Essa tradi¢ao seria o modelo das poéticas
escritas desde o perfodo helenista até o final do século Xv11I,
quando Szondi localiza o inicio de uma “filosofia do trdgico”,
que “sobressai como uma ilha” da tradicdo cldssica e marca a
estética dos perfodos idealista e pds-idealista na Alemanha, a
partir de Schelling.

Como a tese central da primeira parte do livro diz respei-
to a estrutura dialética do pensamento sobre o trdgico na
filosofia alema, o editor Fritz Arnold, da Insel Verlag, chegou
a escrever para Szondi propondo, além de algumas alteragoes
no indice, a mudanca do titulo para Dialética do trdgico. As
propostas foram recusadas pelo autor, que pretendia evitar a
associagao de sua obra & Dialética do esclarecimento, de Ador-
no/Horkheimer:

No que diz respeito ao titulo, tenho que insistir na formulagao
original: “Ensaio sobre o trédgico”. Entendo que o titulo “Dia-
lética do trdgico” ¢ mais interessante e esqueceria minhas
objegdes estilisticas se ele fosse correto. Mas nio €. Pois no
meu trabalho nao se trata da dialética do trdgico, mas do trd-
gico como dialética. Seriam corretos titulos como “Tragicida-
de como dialética” ou “A dialética e o trdgico” — mas um ¢

muito programdtico ..., o outro parece o nome de uma fdbula

de La Fonrtaine.?

O indice também foi mantido de acordo com a versao inicial
de Szondi, porque repetia a estrutura do seu primeiro livro.
Essa repeticao estrutural é, assim como a expressdo idéntica
no inicio das introdug¢oes, uma referéncia a base teérica co-
mum nas duas obras. Tanto o Ensaio sobre o trdgico quanto a
Teoria do drama moderno se baseiam em uma certa compreen-
sao histérica da estética moderna, que remete 2 obra de Aris-
tételes como inicio de uma longa tradi¢ao da poética dos gé-
neros (épico, lirico e dramdtico) e aos filésofos idealistas, so-

bretudo Hegel, considerado “o ponto mais alto do pensa-
mento histérico e dialético”.? Segundo Szondi, no final do
século XVIII h4 uma transicio da teoria aristotélica acerca de
formas artisticas atemporais para uma reflexdo filoséfica so-
bre contetidos determinados historicamente.

As poéticas cldssicas, passando por Hordcio, até a época
do Iluminismo, resumiam-se a doutrinas normativas que, a
partir da divisdo da poesia em seus trés géneros, definiam o
que eles eram e ensinavam como se devia escrever uma epo-
péia, um poema lirico ou um poema dramdtico. Com a filo-
sofia da arte do Idealismo alemao, tanto os géneros poéticos
quanto os conceitos estéticos fundamentais (como o belo e o
sublime) passaram a ser pensados em sua dialética histérica,
dentro de sistemas filoséficos. Assim, os géneros poéticos se
integram ao sistema de Hegel — para mencionar o “ponto
mais alto” dessa tendéncia — como exemplos histéricos de
uma realizacdo artistica dos conceitos de belo que caracteri-
zam cada época. Em outras palavras, as estéticas idealistas
pensam a unidade dialética entre a forma e o contetdo: épi-
co, lirico e dramdtico como configuragdes préprias as
manifestagoes do belo e do sublime.

Essa mudanca de fundamento definiria os rumos das
teorias estéticas a partir do século XIX. Embora ainda conti-
nuem a ser escritas obras meramente normativas sobre os
géneros da poesia, a filosofia da arte passou a ocupar o terre-
no que antes era restrito as poéticas. Isso nio significa que as
defini¢oes acerca dos géneros artisticos tenham sido excluidas
da reflexdo tedrica sobre a arte, mas que elas foram integradas
a um pensamento histdrico e filoséfico. A principio, no Idea-
lismo, essa integragdo pode ser caracterizada como uma siste-
matizagdo, em que se buscam os conceitos gerais dos géneros
artisticos. Mas, no comego do século XX, o pensamento idea-
lista abriu caminho para uma estética que se dedica mais a
andlise das obras de arte concretas do que a sua concepgao
especulativa. E essa andlise, de base histérica, nao se restringe
aos géneros poéticos, como demonstram os livros Filosofia da
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nova miisica, de Adorno, Origem do drama barroco alemaio, de
Benjamin e Zeoria do romance, de Lukdcs — obras citadas por
Szondi como referéncias para a filosofia da arte e a teoria da
literatura.

No Ensaio sobre o trdgico, a concepgao estética desses au-
tores influenciou sobretudo as andlises de tragédias, na se-
gunda parte, que se diferenciam estruturalmente dos comen-
tdrios de obras filoséficas feitos na primeira parte. Szondi
comentou essa diferenca em uma carta ao editor Siegfried
Unseld, da editora Suhrkamp, que em 1960 tinha enviado
para ele algumas criticas a0 manuscrito de sua tese. A princi-
pal exigéncia era a de uma defini¢io prépria do conceito de
trégico, como se o objetivo do trabalho fosse o de oferecer
uma nova concepgio filoséfica, apds a exposi¢ao de diversas
defini¢bes anteriores. Segundo Unseld, os comentdrios sao
pouco elaborados e as andlises, muito concretas. Na resposta
de Szondi hd uma espécie de desconstrugio das objegoes,
seguida por um esclarecimento dos objetivos do livro. Ele

agradece pelos comentdrios, elogia sua precisdo e argumenta:

A objecio de que o trabalho é muito impessoal desconsidera o
fato de que nao sou um filésofo, por isso nio é minha tarefa
oferecer 20 mundo uma concepgao prépria do trdgico, nem
tenho o direito de fazé-lo. Meus objetos sio a filosofia do
trdgico e a poesia trdgica. Talvez o senhor tenha criado essa
expectativa com base no titulo provisério “O trdgico”, mas se
engana a respeito de minhas metas (e com isso — s7 jose dire —
a respeito do valor do trabalho) ao acreditar que eu teria tal
pretensio.4

Em seguida ¢ explicada a diferenca entre os comentdrios da
primeira parte e as andlises da segunda. Num caso, trata-se de
teorias filoséficas, portanto de textos conceituais abstratos,
que tematizam contetidos gerais; no outro, de obras de arte
caracterizadas pela particularidade de seus personagens, agdes
e enredos especificos. E o método de Szondi é justamente
o de escrever a partir de seus temas, colado a eles. Por isso os

comentirios sio concisos e gerais, apenas para esclarecer o
contexto e indicar a estrutura dialética, sem a pretensio de
uma reflexdo filoséfica extensa sobre cada autor. Como Szon-
di anuncia na introdugio, eles “ndo podem se aprofundar cri-
ticamente nos sistemas de que as determinagdes do trdgico
foram retiradas”, como faria uma tese monografica. Nesse
caso, os comentdrios “tém que se contentar em perguntar
pelo valor que o trdgico assume na respectiva estrutura de
pensamento, e assim reparar parcialmente a injustiga que esse
pensamento sofreu quando dele se extraiu o texto citado’.
Seu objetivo é demonstrar como as diversas determinagdes
do trdgico se referem a uma estrutura comum a todas elas,
embora essa estrutura no seja sempre evidente e, por isso,
precise de uma interpretagio mais elaborada no caso de al-
guns autores. Mas ela s6 tem sentido se as defini¢oes “forem
lidas tendo em vista nio a sua filosofia, mas a possibilidade de
analisar tragédias com o auxilio delas, portanto na esperanga
de estabelecer um conceito universal do trdgico”.

As anilises, por sua vez, sao concretas e detalhadas, ba-
seadas na especificidade de personagens e enredos das tragé-
dias, sem ter em vista um conceito universal. Tal diferenca se
baseia sobretudo na teoria estética de Walter Benjamin, indi-
cada no texto de “Transi¢ao” como uma resposta a crise por
que passava a filosofia do trdgico na virada do século XIX para
0 XX. Essa crise tem um cardter estrutural, j4 que haveria uma
tragicidade inerente a histéria do pensamento sobre o trigico
na filosofia alema. Ou seja, o ponto de partida das teorias é a
busca de um conceito universal, e no entanto, quanto mais
elas se contentam com um conceito estabelecido, deixando
de repensar a sua estrutura dialética — como no caso de Sche-
ler, tltimo autor comentado na primeira parte —, mais distan-
tes elas ficam de apresentar o trdgico.

Em seu livro Origem do drama barroco alemdio, Benjamin
renuncia a buscar um conceito universal do trdgico e passa a
estabelecer a relagio entre a teoria da arte e seu objeto a partir
da nogio de “idéia”, seguindo um caminho novo, diferente
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do que foi tomado pelos filésofos discutidos na primeira par-
te do Ensaio. Mas esse caminho n3o conduz de volta a tradi-
¢ao da poética cléssica, pois, como afirma Szondi, “Benjamin
ndo substitui a filosofia do trdgico pela poética, mas pela
filosofia da histéria da tragédia”. Nesse caso, a andlise de
obras de arte ndo busca um conceito geral, nem exemplifica
ou realiza um conteddo definido previamente, mas revela
uma configuragdo, ou uma “idéia” que s6 pode ser alcangada
pela consideragio histdrica dessas obras. Assim, o método do
livro de Benjamin sobre o drama barroco “¢ filosofia, porque
pretende conhecer a idéia e nao a lei formal da poesia trdgi-
ca’, diferenciando-se das poéticas normativas, “mas essa filo-
sofia se recusa a ver a idéia da tragédia em um trdgico em si,
em algo que nio esteja ligado nem a uma situagao histdrica,
nem necessariamente a forma da tragédia, a arte em geral”. E
esse método benjaminiano, baseado na filosofia da histéria
para pensar a arte, que orienta as andlises de tragédias da
segunda parte do Ensaio sobre o trdgico. Como em seus outros
escritos, anteriores e posteriores a esse livro, Szondi desenvol-
ve uma teoria literdria a partir de consideragdes sobre a for-
ma, sobre os detalhes e sobre a linguagem dos textos que
analisa.

2. O METODO

A publicagio de uma edigio critica das conferéncias, organi-
zada a partir de 1973, contribuiu muito para o estudo da
obra de Szondi, nio sé por dar acesso a suas reflexdes sobre
temas que nao foram trabalhados especificamente em seus li-
vros (como o drama lirico ou a teoria hermenéutica)’, mas
também pelos acréscimos aos trabalhos anteriores. O tema da
transi¢ao de uma poética dos géneros para uma filosofia da
arte, por exemplo, foi retomado durante a década de 60 em
vérios cursos que constituem como que um desdobramento
do Ensaio sobre o trigico. O questionamento permanece fiel

aos objetivos desse livro, com andlises de obras de arte e co-
mentérios de textos teéricos inseridos sempre no contexto de
um pensamento histérico.

Dois volumes das conferéncias, intitulados Poética e filo-
sofia da histéria I e I, sdo especialmente dedicados a esse
tema. O primeiro livro comega com uma consideragio geral
sobre o conceito de poética, que procura mostrar a passagem
da poética normativa do Iluminismo, baseada na tradi¢ao
cldssica, para uma filosofia da arte inaugurada pelos pensado-
res idealistas. Para demonstrar essa tese, grande parte do livro
se dedica a uma andlise bem detalhada das obras de Winckel-
mann, Herder, Moritz, Schlegel, Schiller, Holderlin, Sartre e
Hegel. J4 em Poética e filosofia da histéria II, o tema da transi-
¢do seria retomado em seu contexto restrito, ou seja, COmMo
passagem de uma poética dos géneros normativa a uma poética
especulativa que se insere nas estéticas posteriores ao perfodo
iluminista. Nesse caso, voltando-se mais uma vez para as and-
lises concretas das obras, Szondi comenta especialmente a
reflexdo sobre os géneros artisticos em Schiller e Goethe, de-
pois a estética dos romanticos e idealistas, sempre ressaltando
a relacdo dessas teorias com as poéticas existentes desde Aris-
tételes.

No texto de abertura de seu primeiro curso sobre o tema,

Szondi procura definir o assunto que serd abordado:

Como se deve entender aqui o termo “poética’? Poética ¢ a
doutrina da poesia ou a doutrina da arte poética, o que nao
significa exatamente a mesma coisa. Pois a doutrina da poesia
apresenta uma teoria, portanto uma concepgao, seguindo a
etimologia, do que ¢ a poesia, enquanto a doutrina da arte
poética apresenta um ensinamento da técnica para o fazer
poético, uma informagao sobre como a poesia deve ser feita.”

A Poética de Aristételes seria entdo, a0 mesmo tempo, “uma
resposta para a questao sobre o que é a poesia e uma instrugao

sobre como se deve escrever uma epopéia, um drama”. Esse
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modelo normativo € seguido desde a Arte poética, de Hors-
cio, até o Ensaio de uma arte poética cristd, que Gottsched pu-
blicou em 1730. Apenas no final do século XVIII ele comegou
a ser contestado por uma estética filoséfica:

Pois nas tltimas décadas do século XVIII e nas primeiras do
XIX constituiu-se, com grande diversidade, um outro género
da poética, que nio poderd ser abolido. Trata-se da poética
filoséfica, que ndo busca regras a serem empregadas na praxis,
nem diferencas a serem consideradas na escrita, mas um co-
nhecimento que se basta a si mesmo. Assim, a poética consti-
tui uma parte da estética geral, pensada como filosofia da arte.

Na época de Goethe, ela se torna cada vez mais um dominio
dos filésofos.®

Até o perfodo iluminista, as poéticas se baseavam na defini-
¢ao de formas preestabelecidas, atemporais, que prescreviam
as regras para se obter o efeito visado por cada género artisti-
co. Essa maneira de pensar caracteriza as teorias que tém
como ponto de partida a nogio de mimese e que, portanto,
compreendem as obras de arte como imitagbes poéticas de
agdes humanas reais. Seu paradigma ¢ a teoria aristotélica s0-
bre a tragédia, na Poética, que orienta as teorias normativas
segundo as quais cada obra de arte deve preencher os requisi-
tos formais de seu género e se restringir ao tipo de objeto a ser
imitado, para assim alcangar o efeito a que a criagdo artistica
visa. Por exemplo, no caso da tragédia, a forma seria a “imita-
¢ao de agoes elevadas” e o efeito seria a “catarse de terror e
compaixio”, concepgdes de Aristételes discutidas intensa-
mente nas poéticas do século XVIIL

No Iluminismo, as primeiras teorias estéticas modernas
procuram se definir sempre em relagdo 4 Antigiiidade, toma-
da ainda como modelo ou referéncia. A obra de Boileau, que
influenciou toda a produgio do teatro cléssico francés, é um
exemplo disso, assim como a reflexdo estética sobre a arte
grega de Winckelmann ou de Lessing, na Alemanha. Para
Szondi, mesmo quando comegam a questionar os padrdes

cldssicos de beleza, como faz Schiller, as teorias da arte desse
perfodo continuam a se basear nas no¢oes de efeito e imita-
cdo. Apenas com o projeto idealista de uma superagdo do
[luminismo a estética se liberta de seu cardter normativo e
visa a um “conhecimento que se basta a si mesmo”. Integrada
aos sistemas estéticos de Schelling ou de Hegel, a reflexdo
sobre 0s géneros poéticos ndo ¢ uma determinagio de formas
e regras para escrever poesia, mas uma busca dos conceitos
que estdo por trds de cada género: como o conceito de belo,
que encontra sua realizagdo nas obras de arte de uma deter-
minada época; ou o conceito de trdgico, que em seu sentido
filos6fico é sempre pensado a partir de uma estrutura dialéti-
ca. Nesse caso, uma poética filoséfica investiga as tragédias
como exemplos, a partir dos quais se pode extrair a concep-
¢do do trigico que, em vez de apenas determinar um género
poético, diz respeito a relagao dialética entre o absoluto e o
individual, entre o divino e as suas manifestagbes, entre o
universal e o particular. E, especialmente com Hegel, as for-
mas da arte e os géneros poéticos nao s3o mais preestabeleci-
dos, como regras atemporais, mas pensados em sua histéria,
como manifestagdes préprias de cada época. Assim, a nogao
tradicional de mimese é contestada, pois as obras de arte se-
riam nio cépias de objetos da natureza, mas manifestagoes,
no mundo sensivel e na histéria, do que existe de supra-sen-
sivel, ou seja, do absoluto, do divino, daquilo que estd para
além das coisas naturais. A estética, no sentido geral de um
campo do pensamento que tem a arte por objeto, deixa de ser
ligada apenas a determinagao dos géneros e ao ensino de sua
produgdo, como algo distinto da reflexdo epistemolégica, e
passa a ser compreendida propriamente como ciéncia do belo
artistico e como filosofia da arte.

Essa questio da passagem das poéticas cldssicas para as
teorias estéticas posteriores ao Iluminismo é tematizada em
muitos ensaios e cursos de Szondi, porque foi justamente a
fundamentagio filoséfica dessa passagem que possibilitou,
segundo a sua concepgdo, o surgimento da teoria literdria
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delineada na Alemanha a partir do inicio do século XX, com
Adorno, Benjamin e Lukdcs. A mudanga no modo de pensar
a arte, indicada na obra desses autores, determinou o método
das teses de Szondi. Enquanto a Zéoria do drama moderno
indica o caminho a ser seguido em uma poética dos géneros
atual, o Ensaio sobre o trdgico estabelece os parimetros de uma
teoria literdria a partir do contexto de uma filosofia da arte de
cardter histérico.

3. O AUTOR

Em 1988 o Arquivo Alemao de Literatura, em Marbach, re-
cebeu o legado de Peter Szondi, que inclui cerca de 7.400
cartas — aproximadamente 4.900 recebidas e 2.500 escritas
por ele —, além de fotos e manuscritos. Esse material estd dis-
ponivel para a consulta de pesquisadores, e a partir dele foi
publicada, em 1993, uma selegio das cartas.” A publicagio
ofereceu aos leitores a possibilidade de conhecer melhor o
trabalho e a vida de Szondi, sua personalidade e sua influén-
cia no meio intelectual dos anos 60. Mas se, por um lado, a
leitura de sua correspondéncia complementa e enriquece
com comentdrios as obras jd publicadas, por outro lado revela
muito pouco da vida pessoal de seu autor, extremamente dis-
creto a esse respeito. Nao hd comentdrios sobre o passado,
sobre a infincia em Budapeste, onde ele nasceu, nem sobre a
deportagio de sua familia para um campo de concentragao
em 1944 e 0 modo como escaparam para a Suica. Os senti-
mentos e as impressdes mais {ntimas nao se revelam explicita-
mente, ficam apenas indicados em meio a uma dedicagio
quase exclusiva ao estudo, 2 teoria literdria e as atividades aca-
démicas. As excegbes a essa regra geral esbocam uma vida
muito solitdria e retirada, em que os limites entre a convivén-
cia social e o trabalho sdo ténues. Por exemplo quando Szon-
di, ainda um estudante na Suica, comenta sua situagio com
um amigo: “Vocé precisa saber da angtistia, do vazio e da soli-

dao em que vivo...”.!® Quatorze anos depois, ao fazer um co-
mentirio semelhante, o autor adota um tom muito menos
pessoal, referindo-se apenas ao seu trabalho: “Vivo em Grii-
newald [Berlim] trabalhando das 5h30 as 22h, provavelmen-
te ainda mais retirado do que o senhor.”"!

Alguns temas sdo recorrentes nas cartas, escritas entre
1952 e 1971: as criticas e comentdrios acerca da teoria literd-
ria, os convites e as conferéncias no exterior, a criagao do
Departamento de Literatura Comparada em Berlim, depois
as atividades como professor e diretor desse departamento,
além do debate a respeito da politica universitdria (sobretudo
em torno de 1968). H4 uma correspondéncia constante com
editores, ora para sugerir autores ou propor a criagao de revis-
tas literdrias, ora para comentar as edigoes de seus préprios
livros. E, entre os interlocutores, encontram-se também al-
guns dos mais importantes intelectuais da época, como
Theodor Adorno e Gershom Scholem.

O debate ligado 2 teoria literdria e sua publicagio, as
atividades académicas e 2 politica universitdria tem como ca-
racteristica uma clareza lapidar na formula¢ao dos argumen-
tos, que caracterizava também os cursos de Szondi. Ele sem-
pre é capaz de identificar precisamente as questoes, defini-las,
mostrar sua importancia, seus objetivos e deficiéncias. Em
todas as suas andlises, dedica uma atengio especial a forma: o
uso dos termos e conceitos, definidos a partir de seu contexto
histérico, a maneira como uma opiniao é expressa, a constru-
¢do dos argumentos, a estrutura dos textos ou a composi¢ao
das obras de arte. Essa riqueza dos debates tedricos contrasta
com o cardter lacénico dos comentdrios sobre a vida pessoal.
Ao lado da discussdo acerca da estética e da filosofia da arte,
em meio 4 defesa de posigdes ou a critica a opinibes publica-
das, quase nio hd espago para esse tipo de abertura. Parece
haver quase uma aversio a qualquer intimidade, como de-
monstra o carter muito geral das observagbes sobre esses
assuntos, que as vezes deixa transparecer uma profunda me-

lancolia.
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Se as cartas fazem referéncia s crises periédicas de de-
pressao por que o autor passava, normalmente é para explicar
ou lamentar sua improdutividade durante esses perfodos —
como ocorre em algumas das cartas para Adorno. Em dezem-
bro de 1963, por exemplo, Szondi escreveu: “...no momento
estou mais impossibilitado do que nunca de assumir as
ocupagoes de um professor. Nao estou muito bem. H4 meses
sou totalmente incapaz de levar adiante qualquer leitura séria
ou trabalho.”'? J4 em fevereiro de 1964, depois de ser convida-
do para fazer uma conferéncia em Frankfurt, ele comentaria:
“Acabo de escrever duas pdginas (as primeiras desde junho de
1963)...”"%> Mas esses problemas pessoais nio impediram que
a troca de cartas com Adorno resultasse em uma colaboragio
intensa no campo da filosofia e da teoria literdria.

Szondi também se correspondeu por mais de dez anos
com Paul Celan, um dos mais importantes poetas de lingua
alema da segunda metade do século XX. H4 muitos tragos em
comum na histéria dos dois escritores, ambos de familias
judias do leste europeu: Szondi nasceu na Hungria em 1929,
e sua familia foi deportada para um campo de concentragio
em 1944, por ser de origem judia; Celan nasceu na Roménia
em 1920, também numa familia judia, e seus pais foram de-
portados pelos nazistas durante a Segunda Guerra Mundial,
enquanto ele ficou preso num campo de concentragio. A
familia do primeiro escapou para a Suica, onde ele fez seus
estudos em filosofia e literatura. J4 o segundo exilou-se vo-
luntariamente em Paris depois da guerra, quando sua cidade
foi ocupada pelos soviéticos, estudou literatura germanica na
capital francesa, depois trabalhou como tradutor e professor
de lingua e literatura alema da Ecole Normale Supérieure.
Sua obra poética foi analisada em virios ensaios de Szondi,
cujas idéias expostas em conversas, por outro lado, sdo citadas
em alguns dos poemas de Celan.

O passado nio ¢ discutido explicitamente nas cartas,
embora seja a matéria-prima da obra de Celan. Mas ele se

manifestava nos momentos de crise experimentados com fre-

qiiéncia, na forma de uma melancolia ou de uma desilusdo
que talvez ajudem a explicar o destino semelhante que os dois
autores teriam. Em 1967 Szondi escreveu a Celan uma carta
em que comenta “no estar muito bem”, fazendo referéncia a
uma crise de depressao que duraria muitos meses. Na respos-
ta, seu amigo o incentiva a superar essa crise: “Nao perca a
confianga, caro Peter! Sei por experiéncia prépria quanta re-
sisténcia e forca de trabalho sdo exigidas de nés...”."4 Mas,
pouco tempo depois, por volta de abril de 1970, o préprio
Celan viria a se suicidar em Paris, atirando-se no rio Sena, e
no ano seguinte Szondi também se suicidaria, em Berlim.
Pelas cartas publicadas, nota-se que a circunstincia de
ser um professor judeu em atividade na Alemanha depois da
Segunda Guerra Mundial sempre foi algo determinante para
Szondi, embora as questdes ligadas 2 situagdo dos judeus na
Alemanha, bastante discutidas, quase nunca aparegam em
referéncia a sua histdria pessoal. A exce¢do se encontra numa
carta a Scholem, escrita apés uma viagem de alguns meses a
Israel como professor visitante, em que o autor reflete sobre
sua incapacidade de adaptagdo aos lugares onde viveu e traba-
lhou, referindo-se a si mesmo com o termo “displaced per-
son”, usado para designar as pessoas que tinham sobrevivido
aos campos de concentragio alemaes.'” No entanto ele sem-
pre recusou os convites para trabalhar e viver em outros pai-
ses, como Israel e os Estados Unidos. E um argumento deci-
sivo para tal recusa se baseia na importancia da lingua alema
no seu trabalho, como professor e escritor: “o sentimento do
quanto a lingua alema se tornou indispensdvel para mim,
como meio de expressio e de conhecimento”. Seria possivel
acrescentar: nio s a lingua, mas a cultura, a filosofia e sobre-
tudo a literatura, sobre a qual Szondi produziu, nos ensaios e
nos cursos, uma das andlises tedricas mais ricas e abrangentes

de seu tempo.

PEDRO SUSSEKIND
Berlim, fevereiro de 2003
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Introducio |

Poética da tragédia e filosofia do trdgico

Desde AristSteles hd uma poética da tragédia; apenas desde
Schelling, uma filosofia do trdgico.' Sendo um ensinamento
acerca da criagdo poética, o escrito de Aristételes pretende
determinar os elementos da arte trdgica; seu objeto € a tragé-
dia, n3o a idéia de tragédia. Mesmo quando vai além da obra
de arte concreta, ao perguntar pela origem e pelo efeito da
tragédia, a Poética permanece empirica em sua doutrina da
alma, e as constatages feitas — a do impulso de imitagao
como origem da arte e a da catarse como efeito da tragédia —
nio tém sentido em si mesmas, mas em sua signiﬁcagio para
a poesia, cujas leis podem ser derivadas a partir dessas consta-
tagoes. A poética da época moderna baseia-se essencialmente
na obra de AristSteles; sua histéria é a histéria da recepgao
dessa obra. E tal histéria pode ser compreendida como ado-
¢ao, ampliagdo e sistematizagao da Poética, ou até como com-
preensdo equivocada ou como critica. Sobretudo as prescri-
coes acerca da completude e da extensao da trama desempe-
nharam um papel particularmente importante na doutrina
cldssica das trés unidades e em sua corregdo por Lessing. O
mesmo vale para a doutrina do medo” e da compaixdo, cujas
numerosas e contraditérias interpretagdes levam a uma poé-

tica histérica da tragédia.’

* Szondi opta pelo termo “medo” [Furcht], e nao por “terror”
[Schrecknis], como tradugao do fdbos de Aristételes. Com isso ele segue
a posigdo de Lessing, que diz por exemplo na parte 74 da Dramaturgia
de Hamburgo: “O termo empregado por Aristételes significa medo: a
tragédia, diz ele, deve excitar compaixdo e medo; nio compaixio e
terror.” (N.T.)

23



Ensaio sobre o Tragico

N
N

Dessa poderosa zona de influéncia de Aristéreles, que
nao possui fronteiras nacionais ou temporais, sobressai como
uma ilha a filosofia do trdgico. Fundada por Schelling de
maneira inteiramente nao-programdtica, ela atravessa o pen-
samento dos periodos idealista e pés-idealista, assumindo
sempre uma nova forma. Trata-se de um tema préprio da
filosofia alema, caso se possa incluir nela Kierkegaard e nao
levar em consideragao seus discipulos, por exemplo Unamu-
no.” Até hoje, os conceitos de tragicidade [ 77agik] e de trégi-
co [Tragisch] continuam sendo fundamentalmente alemies
— nada pode caracterizar melhor esse fato que o comentirio
entre virgulas na primeira frase de uma carta de Marcel
Proust: “Vous allez voir tout le tragique, comme dirait le criti-
que allemand Curtius, de ma situation.”* E por isso que se
encontram na primeira parte deste estudo — a parte que
trata das concepgdes [Bestimmungen] do trdgico — apenas
nomes de filésofos e poetas alemies, enquanto a segunda par-
te inclui a consideragdo de obras da Antigiiidade grega, do
Barroco espanhol, inglés e alemao, do Classicismo francés e
alemio e sua posterior dissolugio.

Assim como nio se deve criticar a Poética de Aristételes
pela auséncia de um exame do fendmeno trdgico, também
ndo se deve negar de antemio a validade da teoria do trdgico,
que domina a filosofia posterior a 1800, no caso de tragédias
anteriores a essa teoria. Seria melhor, para a compreensio da
relagao histérica que predomina entre a teoria do século XIX
e a prdxis dos séculos XVII e XVIII, supor que a coruja de
Minerva s al¢a vbo sobre essa paisagem ao entardecer.’ Em
que medida as concepgdes do trigico em Schelling e Hegel,
em Schopenhauer e Nietzsche, tomam o lugar da poesia trd-
gica, que parece ter chegado a seu fim na época em que esses
autores escreveram? Em que medida essas concepgoes apre-
sentam por si mesmas tragédias, ou modelos de tragédias?
Essas perguntas s6 podem ser respondidas pelos comentirios
que constituem a primeira parte do presente estudo.

O que vem a seguir s3o apenas comentdrios, nao uma
apresentagao minuciosa, muito menos uma critica. Os co-
mentirios se referem a textos extraidos dos escritos filoséficos
e estéticos de 12 autores do periodo entre 1795 e 1915, que
aparentemente se encontram reunidos pela primeira vez
aqui. Essas elucida¢bes nao podem aprofundar criticamente
os sistemas dos quais as concepgdes do trégico foram retira-
das, nem fazer justica a singularidade de cada um desses siste-
mas. Elas tém que se contentar, com poucas excegbes, em
perguntar pelo valor que o trdgico assume na respectiva es-
trutura de pensamento, e assim reparar parcialmente a injus-
tica que tal pensamento sofreu quando dele se extraiu o texto
citado. Além disso, os comentdrios precisam tornar evidentes
as diversas concepgoes do trdgico com referéncia a um fator
estrutural mais ou menos oculto, que é comum a todas elas,
e que s passa a fazer sentido se as defini¢oes dos diversos
pensadores forem lidas tendo em vista no a sua filosofia, mas
a possibilidade de analisar tragédias com o auxilio delas —
portanto na esperanca de estabelecer um conceito universal
de trdgico. As exce¢des sao aqueles comentdrios que precisam
arrancar o seu significado de um texto dificil, como o frag-
mento de Hélderlin, ou que partem em busca da origem de
uma concepgao na qual, aparentemente, N30 se tematiza ain-
da o trdgico, mas encontra-se o esclarecimento de sua con-
cepgio posterior. E esse o caso do comentério de Hegel, que
constitui o fundamento para as demais interpretagdes. Assim
sendo, Hegel precisa ser mencionado antes de todos os ou-
tros autores na abertura deste estudo, que deve a ele e a sua
escola os conhecimentos sem os quais nao poderia ter sido

escrito.
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A filosofia do trdgico




SCHELLING

Muitas vezes se perguntou como a razao grega podia su-

portar as contradigoes de sua tragédia. Um mortal,
destinado pela fatalidade a ser um criminoso, lutando contraa
fatalidade e no entanto terrivelmente castigado pelo crime
que foi obra do destino! O fundamento dessa contradicio,
aquilo que a tornava suportdvel, encontrava-se em um nivel
mais profundo do que onde a procuraram, encontrava-se no
conflito da liberdade humana com o poder do mundo objeti-
vo, em que o mortal, sendo aquele poder um poder superior
— um ﬁztum —, tinha necessariamente que sucumbir, e, no
entanto, por nio ter sucumbido sem luta, precisava ser punido
por sua prépria derrota. O fato de o criminoso ser punido,
apesar de ter tao-somente sucumbido ao poder superior do
destino, era um reconhecimento da liberdade humana, uma
honra concedida 2 liberdade. A tragédia grega honrava a liber-
dade humana ao fazer seu herdi /utar contra o poder superior
do destino: para nao ultrapassar os limites da arte, tinha de
fazé-lo sucumbir, mas, para também reparar essa humilhacio
da liberdade humana imposta pela arte, tinha de fazé-lo expiar
— mesmo que através do crime perpetrado pelo destino ... Foi
grande pensamento suportar voluntariamente mesmo a puni-
¢30 por um crime inevitdvel, a fim de, pela perda da prépria
liberdade, provar justamente essa liberdade e perecer com
uma declaracio de vontade livre.!

Com essa interpretagio de Edipo Rei e da tragédia grega em
geral tem inicio a histéria da teoria do trdgico, que volta sua
atencio nio mais para o efeito da tragédia e sim para o pré-
prio fenémeno trdgico. O texto provém da dltima das Carzas
[filosdficas sobre dogmatismo e criticismo, que Schelling redigiu
em 1795, aos 20 anos. Elas confrontam as doutrinas de Spi-




Ensaio sobre o Tragico

w
o

noza e de Kant — que j4 para Fichte constitufam os dois tni-
cos “sistemas totalmente coerentes”> — e a0 mesmo tempo
tentam preservar a filosofia critica de sua prépria dogmatiza-
¢do. Em uma carta a Hegel dessa mesma época, Schelling es-
creve: “A verdadeira diferenga entre a filosofia critica e a dog-
mdtica me parece estar no fato de que a primeira tem como
ponto de partida o Eu absoluto (ainda nao condicionado por
nenhum objeto), enquanto a segunda tem como ponto de
partida o Objeto absoluto, ou Nao-eu.” Essa diferenga cor-
responde as significagdes opostas que sio atribuidas a liberda-
de em cada uma das doutrinas, e é na liberdade que Schelling
vé “a esséncia do Eu”, o “alfa e dmega de toda filosofia”.* En-
quanto no dogmatismo o sujeito retribui a escolha do absolu-
to como objeto de seu saber com “passividade absoluta”, o
criticismo, que atribui tudo ao sujeito e assim nega tudo ao
objeto, é uma “aspiracdo por ipseidade [Selbstheit] inalters-
vel, liberdade incondicionada, atividade ilimitada”.> Como
se o proprio Schelling tivesse percebido que, nessas duas pos-
sibilidades, o poder do elemento objetivo é menosprezado.
Mesmo onde ele se impoe gragas a passividade absoluta do
sujeito — jd que deve essa vitdria ao préprio sujeito —,
Schelling faz o destinatdrio ficticio de suas cartas aludir a
uma terceira possibilidade. Ela nao provém mais das pressu-
posigoes de um sistema filoséfico, mas da vida e de sua apre-
senta¢ao na arte. “Vocé tem raziao”, comega a décima carta,
“ainda resta uma coisa: saber que hd um poder objetivo que
ameaca aniquilar a nossa liberdade e, com essa convicgio fir-
me e certa no coragao, lutar contra ele, mobilizar toda a nossa
liberdade e perecer.”® Entretanto, como se receasse, por outro
lado, esse reconhecimento do elemento objetivo, o jovem
Schelling s6 admite a luta na arte trdgica, nao na vida: “Essa
luta n3o poderia tornar-se um sistema de agio, pela simples
razao de que tal sistema pressuporia uma raga de titas, mas
sem esse pressuposto acarretaria sem diivida as conseqiiéncias
mais funestas para a humanidade.”” Schelling contribui, as-
sim, para a crenga idealista que pretende se apossar do trdgico

e s6 o reconhece porque descobre nele um sentido: a aﬁgma—
cdo da liberdade. Para Schelling, o processo trdgico em Ed}z’po
Rei nio adquire um sentido sendo com referéncia a sefl télos.
Apesar disso, a estrutura prépria do trigico torna-se ev1def1te.
A medida que o heréi trdgico, na interpretagdo de Schelhflg,
ndo sé sucumbe ao poder superior do elemento objetivo
como também ¢ punido por sua derrota, ou simplesmente
pelo fato de ter optado pela luta, volta-se contra ele préprio o
valor positivo de sua atitude, a vontade de liberdade que
constitui “a esséncia de seu eu”. O processo poderd ser cha-
mado, segundo Hegel, de dialético.® Schelling certamente ti-
nha em vista a afirmacdo da liberdade obtida a custa do decli-
nio do heréi, pois desconhecia a possibilidade de um proces-
so puramente trigico. Na frase que fundamenta todo esforgo
filoséfico voltado para o problema do trdgico, o autor afirma
que foi um grande pensamento “suportar voluntariamente
até mesmo a puni¢ao por um crime inevitével, a fim de, pela
perda de sua prépria liberdade, provar justamente essa lil.)er—
dade”. J4 ressoa nessa frase o tema obscuro que, posterior-
mente, nenhuma consciéncia da vitéria do sublime abafard: o
conhecimento de que algo de mais elevado foi aniquilado

justamente por aquilo que deveria ter sido sua salvagao.

O essencial da tragédia ¢ ... um conflito real entre a liberdade
no sujeito e a necessidade, como necessidade objetiva. Esse
conflito nio termina com a derrota de uma ou de outra, mas
pelo fato de ambas aparecerem indiferentemente como vence-

doras e vencidas.’

O conflito entre liberdade e necessidade s6 existe verdadeira-
mente onde a necessidade mina a prépria vontade e a liberda-
de ¢ combatida em seu proprio terreno.'® A interpretagdo da
tragédia que Schelling propde nas Lices sobre a filosofia da
arte, ministradas pela primeira vez em 1802-3, refere-se ex-
pressamente ao escrito de juventude sobre dogmatisrr'lo e cri-
ticismo. No entanto essa interpretagao nao tem mais como
ponto de partida uma terceira relagio, reservada a arte, ao

Schelling
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lado das duas outras relagées que a principio sio possiveis en-
tre sujeito e objeto. A interpretagio se desenvolve a partir dos
principios da filosofia da identidade de Schelling e ocupa
uma posigao central na estética que essa filosofia fundamen-
ta. Enquanto posiciona Deus como a “idealidade infinita que
contém em si toda a realidade™!, Schelling define a beleza
como a “unificagao do real e do ideal”, como “indiferenca da
liberdade e da necessidade, intufda em algo real”'2. Os trés
geéneros poéticos aparecem como formas diversas de manifes-
tagdo dessa identidade. No género épico Schelling identifica:

uma espécie de estado de inocéncia, onde ainda se encontra
junto e unido tudo o que, posteriormente, sé existir4 disperso
ou s6 voltard a se unificar a partir da dispersio. Com o pro-
gresso da cultura [Bildung, essa identidade se intensificou em
um conflito na poesia lirica, e foi apenas por meio do fruto
mais maduro da cultura que, em um estdgio superior, a pré-
pria unidade se reconciliou com o conflito, de modo que am-

bos se unificaram em uma cultura mais perfeita. Essa identi-
13

dade superior é o drama [Drama).
Assim, todo o sistema de Schelling, cuja esséncia é a identida-
de de liberdade e necessidade, culmina em sua concepgio do
processo trdgico como o restabelecimento dessa indiferenca
no conflito. Com isso o trigico é compreendido, mais uma
vez, como um fenémeno dialético, pois a indiferenca entre
liberdade e necessidade s6 ¢ possivel pagando-se o prego de o
vencedor ser a0 mesmo tempo o vencido, e vice-versa. E a
arena dessa luta nao ¢ um campo intermedidrio, exterior ao
sujeito em conflito; ela é transportada para a prépria liberda-
de, que se torna assim, como que em desacordo consigo mes-
ma, sua prépria adversdria.

HOLDERLIN

O significado da tragédia pode ser mais facilmente com-
preendido a partir do paradoxo. Pois, como todo po-
tencial ¢ dividido igualmente e de modo justo, tudo o que ¢
original aparece ndo em sua forga original, mas propriamente
em sua fraqueza, de modo que a luz da vida e a sua manifesta-
¢do pertencem propriamente 4 fraqueza de cada todo. Ora, no
trdgico, o signo ¢ em si mesmo insigniﬁcante e sem efeito, mas
o elemento original ¢ diretamente exposto. Assim, o original
s6 pode aparecer propriamente em sua fraqueza, mas, 2 medi-
da que o signo em si mesmo ¢ considerado como insignifican-
te = 0, o elemento original, o fundamento oculto de cada na-
tureza, também pode se apresentar. Se é propriamente em seu
dom mais fraco que a natureza se apresenta, quando ela se
apresenta em seu dom mais forte o signo ¢ = 0.

Esse fragmento, escrito entre 1798 e 1800, tem como ponto
de partida o conceito de natureza, assim como os outros dois
textos de Homburg sobre o trdgico: o “Fundamento para
Empédocles” e “Sobre o devir no perecer”. Como nesses ou-
tros textos, a intengo inicial do fragmento ¢ conferir ao ho-
mem uma posi¢do que, embora o coloque como servo da na-
tureza, mostre a0 mesmo tempo que ela também depende
dele. Em uma carta ao irmao, datada de 4 de junho de 1794,
Haolderlin fala do “paradoxo segundo o qual o impulso artfs-
tico e formativo, com todas as suas modificagdes e variagoes,
é propriamente um servigo que os homens prestam 2 nature-
za”2. E a partir desse paradoxo que o fragmento esclarece o
significado da tragédia. Sua idéia fundamental pode ser en-
contrada na carta a Sinclair de 24 de dezembro de 1798,
onde o fato de que “ndo hd nenhuma for¢a mondrquica no
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céu e sobre a terra” é designado como “a primeira condigio
de toda vida e toda organizagio™. Assim, j4 que “todo poten-
cial ¢ dividido igualmente e de modo justo”, o que € original
em sua esséncia, a natureza, nao pode a0 mesmo tempo “apa-
recer em sua forga original, mas propriamente” (e isso quer
dizer na medida de sua prépria possibilidade, a partir de sua
prépria for¢a) “apenas em sua fraqueza’. Essa dialética, se-
gundo a qual o forte s6 pode aparecer por si mesmo como
fraco e depende do fraco para que a sua forga possa aparecer,
fundamenta a necessidade da arte. Nela a natureza nao apare-
ce mais “propriamente”, e sim mediada por um signo. Na
tragédia esse signo ¢ o heréi. Uma vez que nio consegue pre-
valecer contra o poder da natureza e ¢ aniquilado por ele, o
signo se torna “insignificante” e “sem efeito”. Mas, no decli-
nio do heréi trigico, quando o signo é = 0, a natureza apre-
senta-se 20 mesmo tempo como vitoriosa “em seu dom mais
forte”, e “o elemento original se expde diretamente”. Desse
modo, Hélderlin interpreta a tragédia como sacrificio que o
homem oferece a natureza, a fim de levd-la 2 sua manifesta-
¢ao adequada. A tragicidade do homem consiste no fato de
que ele sé pode oferecer esse servigo que d4 significado a sua
existéncia na morte quando “é posto como signo em si mes-
mo insignificante = 0”. Segundo Hélderlin, o conflito entre
natureza e arte, cujo objetivo certamente € a concilia¢io das
duas, realiza-se como tal na tragédia. Portanto, esse conflito é
o de Empédocles, que Holderlin escreveu paralelamente a seus
escritos tedricos. Para ele, Empédocles é “um filho das violen-
tas contraposi¢cdes entre natureza e arte através das quais o
mundo aparecia diante de seus olhos. Um homem em que
aqueles opostos se unem tao intimamente que nele se tornam
Um...”*. Mas a tragicidade de Empédocles deve-se ao fato de
ele ter que sucumbir exatamente em fun¢io da conciliagio
que ele personifica, e justo por personifics-la, isso é, por apre-
sentd-la sensivelmente. Como mostra o Fundamento para
Empédocles, por um lado a conciliagdo sé é reconhecivel
quando aquilo que estava intimamente ligado, constituindo

uma unidade, separa-se pela luta, e por outro lado a unido
sensivel s6 pode ser aparente, tempordria, e precisa ser supri-
mida “pois, caso contririo, o universal se perderia no indivi-
duo, e a vida de um mundo se acabaria em uma particulari-
dade”. Assim, Empédocles é “uma vitima de seu tempo”™,
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que ao “perecer” possibilita um devir”, e esse destino nio ¢
seu destino pessoal, mas, como enfatiza Holderlin, “mais ou

menos” o destino de todos os “personagens trigicos”.”

A apresentagio do trdgico depende principalmente de que o
formiddvel [Ungeheure] — como o deus e o homem se acasa-
lam, e como, ilimitadamente, o poder da natureza e o mais
intimo do homem unificam-se na ira — seja concebido pelo
fato de que a unificagdo ilimitada se purifica por meio de uma
separagio ilimitada.®

As “Observagoes sobre Edipo”, escritas por Hélderlin em
1803, junto com as “Observagdes sobre Antigona’, seguem
os hinos da maturidade do autor, assim como os ensaios de
Homburg acompanham a composi¢ao poética de Empédo-
cles. A concepgio da tragédia nas “Observagoes” estd intima-
mente ligada 2 anterior, mas ganha novo significado em rela-
¢ao aos hinos. Um sinal exterior de tal mudanga ¢ a circuns-
tancia de que os estudos de Holderlin sobre o trdgico agora
ndo estdo mais ligados  sua prépria produgio poética, e sim
as versoes que fez das duas tragédias de Séfocles. A solugao
trigica da relagdo de oposi¢o entre natureza e arte — que no
pensamento maduro de Holderlin é compreendida de ma-
neira mais absoluta como a relagao entre deus e homem —
nio ¢ mais tema de sua prépria lirica. Nao que Holderlin
tenha deixado de lado a dialética trdgica a que tentou dar for-
ma em A morte de Empédocles. Mas o trdgico é como que ima-
nente a sua representag¢do da relagao entre deus e homem, do
modo como a idéia da “infidelidade divina expressa” tal rela-
¢ao. Do ponto de vista da filosofia da histéria, Holderlin
compreende tanto a época da agio de Edipo quanto a sua
prépria época como perfodo intermedidrio, como noite na
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qual “o deus e o homem, para que o curso do mundo nio
tenha nenhuma lacuna e 2 memdria dos celestiais nio desapare-
¢a, comunicam-se na forma da infidelidade, que tudo esquece,
pois a infidelidade divina é o que h4 de melhor para ser lem-
brado™. Essa dialética de fidelidade e infidelidade, de lem-
brar e esquecer, é o fundamento temdtico dos poemas tardios
de Holderlin. Eles a0 mesmo tempo definem e cumprem a
tarefa do poeta em uma época na qual os deuses s6 podem
estar préximos por meio de seu afastamento. Holderlin estd
decidido a perseverar na noite do afastamento dos deuses —
que ainda é uma presenca, e a tinica que nio aniquila o ho-
mem — e a preparar o futuro retorno dos deuses. E isso que
imprime 2 sua poesia uma estrutura utépica e um ritmo de
alta tensdo, como acontece por exemplo na “Celebragio da
paz’, em que cada palavra se insurge contra a nostalgia a que
Empédocles cedeu ao se langar no Etna. Segundo a interpre-
tagdo de Holderlin, na tragédia de Séfocles a tensdo também
ndo ¢ suportada, mas descarregada. O futuro quilidstico da
proximidade dos deuses irrompe antes do tempo, no presen-
te que nao estd a sua altura; a fafsca salta e, no incéndio que
causa, a noite se transforma em dia flamejante. Na visao de
Halderlin, uma vez que Edipo “interpreta a sentencga do ord-

10 ou seja, como exi-

culo de modo demasiadamente infinito”
géncia religiosa, e cumpre uma tal exigéncia, ele for¢a a unifi-
cagio com deus. No entanto essa “unifica¢do ilimitada”, dizem
as “Observagdes”, tem que se tornar “separagio ilimitada”,
para que o formiddvel que ela apresenta se torne reconheci-
vel. O dia for¢ado transforma-se tragicamente em noite in-

tensificada: nas trevas da cegueira de Edipo.

HeceL B

Atragédia consiste nisto: a natureza ética, a fim de nio se
misturar com sua natureza inorginica, separa-a de si
mesma como um destino e se coloca frente a ela; e, pelo reco-
nhecimento do destino na luta, a natureza ética é reconciliada
com a esséncia divina, como a unidade de ambas.'

A primeira interpretagio que Hegel propde da tragédia en-
contra-se no escrito “Sobre os tipos de tratamento cientifico
do direito natural”, publicado em 1802-3, no Kritische Jour-
nal der Philosophie [Jornal Critico de Filosofial, editado por
Hegel e Schelling. Assim como o resto do jornal, esse ensaio
se volta contra Kant e Fichte. O embate que se d4 no campo
da ética é, a0 mesmo tempo, um confronto de principios en-
tre a dialética de Hegel, que comega a tomar consciéncia de si
mesma, e o formalismo dualista da filosofia de seu tempo.
Pois o que Hegel condena, tanto na Critica da razio pritica
de Kant quanto no Fundamento do direito natural de Fichte, é
a contraposigo rigida entre lei e individualidade, universal e
particular. Segundo ele, Fichte pretende “ver todo o agir e o
ser do singular como algo vigiado, sabido e determinado pelo
universal e pela abstragdo, contrapostos ao singular”*. Hegel
se opoe a Fichte com a “idéia absoluta da eticidade”, algo
“que contém, em completa identidade, o estado de naturezae
a majestade e divindade de todo o estado de direito alheio ao
individuo”?. Com isso, pretende substituir o conceito abstra-
to de eticidade por um conceito real, que apresente o univer-
sal e o particular em sua identidade, sendo a contraposigio
entre eles causada pela abstragio do formalismo.* A eticidade
absoluta e real, como Hegel a entende, “¢ de modo imediato
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a eticidade do singular, e a esséncia da eticidade do singular,
por sua vez, é simplesmente a eticidade real, sendo por isso
universal e absoluta”. No entanto, ao contrdrio de Schelling,
Hegel nio volta a sua atengdo apenas para a identidade, mas
também para o confronto permanente dos poderes com-
preendidos nela, para o movimento imanente 4 sua unidade,
pelo qual a identidade se torna possivel como real. Por isso, a
contraposi¢do entre a lei inorginica e a individualidade viva,
entre o universal e o particular, ndo é descartada, ela é supri-
mida [aufgehoben]” no interior do conceito de identidade
como contraposi¢ao dindmica. Assim como fard depois na
Fenomenologia do espirito, aqui Hegel compreende esse pro-
cesso como autodivisao, como sacrificio.

A forga do sacrificio consiste na contemplagio e na objetiva-
¢do da mistura com o inorganico; tal contemplagao dissolve a
mistura e separa o inorginico, que, ao ser reconhecido como
tal, ¢ alojado na indiferenca; mas, 2 medida que pde nesse
mesmo inorginico aquilo que sabe ser parte de si, sacrifican-
do-o 4 morte, o ser vivo a0 mesmo tempo reconheceu o direi-
to do inorganico e se purificou dele.®

Esse processo, que Hegel equipara ao processo trdgico como
tal, pode ser ilustrado com o final da Oréstia de Esquilo. O
confronto entre Apolo e as Euménides, consideradas como
“poderes do direito que se encontra na diferenga” — portan-
to como a parte inorganica da eticidade, “diante da organiza-
¢do ética, o povo de Atenas” —, termina com a reconciliagio
promovida por Palas Atena. A partir de entao as Euménides
serdo honradas como poderes divinos, “de modo que sua na-
tureza selvagem seja apaziguada ao desfrutar, no altar erguido
para elas 14 embaixo na cidade, da contemplagio de Atena
sentada no trono que se localiza no alto da Acrépole™. Inter-

pretado por Hegel como autodivisio e autoconciliagdo

*

« . . o o Py
O verbo “aufheben” foi traduzido por “suprimir”, e o substantivo
Aufhebung”, por “supressao”. (N.T.)

[Selbstentzweiung und Selbsversshnung] da natureza ética, o
processo trigico manifesta pela primeira vez ¢ de modo ime-
diato sua estrutura dialética. Se, na concepgdo da tragédia
formulada por Schelling, o elemento dialético ainda precisa-
va ser elucidado, ji que Schelling avanga ripido demais em
direcio 2 harmonia (segundo a acusagao implicita feita no
prefécio da Fenomenologia), em Hegel tragicidade e dialética
coincidem. O escrito de juventude dos anos 1798-1800, que
se tornou conhecido sob o titulo “O espirito do cristianismo
¢ seu destino”, demonstra que essa identidade n@o ¢ pensada
apenas nas obras da maturidade, mas remonta 2 origem das
duas nocdes em Hegel. E a origem da dialética hegeliana
constitui, de modo caracterfstico, uma histéria da origem da
dialética enquanto tal. O confronto com o formalismo kan-
tiano ¢ mantido por Hegel, a principio, no ambito de um
estudo teoldgico-histérico, como um confronto relativo a
prépria matéria discutida, ou seja, um confronto entre cris-
tianismo e judafsmo. O jovem Hegel caracteriza o espirito do
judafsmo quase do mesmo modo como, posteriormente, ca-
racterizard o formalismo de Kant e Fichte. Esse espirito ¢
definido pela contraposicdo rigida entre humano e divino,
particular e universal, vida e lei, sem que haja nenhuma pos-
sibilidade de conciliacio dos opostos. A relagio se d4 entre
dominador e dominado. A tal espirito rigorosamente dualista
opde-se o espirito do cristianismo. A figura de Jesus langa
uma ponte sobre o abismo entre homem e Deus, pois ele en-
carna, como filho de Deus e filho do homem, a reconciliac¢do,
a unidade dialética dos dois poderes. Da mesma forma, a res-
surreicdo de Jesus faz dele a mediagdo entre a vida e a morte.
Ele substitui o mandamento objetivo a que o homem estava
sujeito pela disposigao subjetiva, em que o préprio individuo
se unifica com a universalidade. No entanto Hegel no vé a
identidade como harmonia assegurada, nem nesse escrito de
juventude, nem, posteriormente, no ensaio sobre o direito
natural. Longe disso, considera como seu movimento consti-
tutivo o processo que receberd sua forma definitiva com a
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dialética do espirito, na Fenomenologia. O escrito de juventu-
de denomina os estdgios de autodivisio e conciliagao na pas-
sagem do ser-em-si [Ansichsein] para o ser-em-si-e-para-si
[Anundfiirsichsein]: “destino” e “amor”. Em oposi¢io ao ju-
daismo, que segundo Hegel nio conhece o destino porque
entre 0 homem e Deus vigora apenas o liame da dominagio,
o espirito do cristianismo fundamenta a possibilidade do des-
tino. E este ndo é “nada de alheio, como o castigo”, que per-
tence 2 lei alheia, mas “a consciéncia de si mesmo, porém
como a de um inimigo”g. No destino, a eticidade absoluta
divide-se no interior de si mesma. Ela nio se encontra diante
de uma lei objetiva que teria violado, mas tem diante de si, no
destino, a lei que estabeleceu na prépria agio.” Desse modo
lhe é dada a possibilidade de se reconciliar com o destino,
restabelecendo assim a unidade, ao passo que, no caso da lei
objetiva, a contraposi¢io absoluta sobrevive ao castigo. As-
sim, o escrito de juventude de Hegel nao trata simplesmente
do destino do cristianismo, como indicaria o titulo atribuido
pelo editor, mas também da génese do destino em geral, que
para Hegel coincide com a génese da dialética e ocorre preci-
samente no espirito do cristianismo. Contudo, mesmo no
aAmbito cristdo o termo “destino” também se refere ao destino
trdgico, que aparece igualmente na concepgao de tragédia
apresentada no escrito sobre o direito natural, como o fator
da autodivisio na natureza ética. Entre os manuscritos do
texto de juventude, encontraram-se trechos sobre o farum na
lliada,' e a peculiaridade do destino que se manifesta a partir
de um sujeito ¢é ilustrada com uma tragédia: Macbeth. Apés o
assassinato de Banquo, Macbeth nio se vé diante de uma lei
alheia a si, uma lei que existisse independentemente dele,
mas tem 2 sua frente, no espectro de Banquo, a prépria vida
ferida, que nio é nada de alheio, e sim “a vida dele mesmo
condenada’. “Sé agora a vida ferida aparece como um poder
hostil contra o criminoso, prejudicando-o do mesmo modo
que ele prejudicou; assim, o castigo como destino ¢ uma rea-
40 ao préprio ato do criminoso, é um poder que ele mesmo

ey ;1 »11
armou, um inimigo que ele mesmo tornou hostil.”!! No en-
tanto, como o préprio criminoso “estabeleceu a lei”, “a sepa-
racio que ele provocou” pode — em oposigdo ao que € sepa-
rado simplesmente na lei — “ser unificada”, e “essa unifica¢ao
ocorre no amor”.2 E assim que Hegel interpreta o destino de
Maria Madalena (e atribui ao espirito do judaismo a culpa
por sua transgressao): “...a época de seu povo era uma daque-
las em que a bela alma nio vive sem pecado, mas tanto nessa
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época como em qualquer outra ela podia retornar 4 mais bela
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consciéncia por meio do amor””. Embora no escrito de ju-
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ventude nio aparegam as palavras “trdgico- e tragédia’, ele
contém a origem da concepgio do trigico formulada no es-
crito sobre o direito natural. E essa origem se confunde com a
origem da dialética hegeliana. O processo trigico ¢, para o
jovem Hegel, a dialética da eticidade, que ele a principio pro-
cura mostrar como sendo o espirito do cristianismo, € mais
tarde postula como fundamento de uma nova doutrina ética.
E a dialética da eticidade, “daquilo que move todas as coisas
humanas” 4, daquilo que, no destino, divide-se no interior
de si mesmo, s6 que retorna a si mesmo nNo aMOr, €NquUANto
mundo da lei mantém inalterada a divisdo rigida que perpas-

sao pecado €o castigo.

O tema auténtico do tipo original de tragédia ¢ o divino; mas
ndo o divino como contetido da consciéncia religiosa enquan-
to tal, e sim como ele aparece no mundo, na ago individual.
Entretanto, nessa realidade efetiva o divino ndo perde o seu
carter substancial, nem se vé convertido em seu contrdrio.
Nessa forma, a substincia espiritual da vontade e da realizagao
¢ o elemento ético. ... Portanto, tudo o que se exterioriza na
objetividade real estd submetido ao principio de particulariza-
¢do; sendo assim, tanto os poderes éticos quanto o cardter
ativo sdo diferenciados em relagao a seu contetido e sua mani-
festacdo individual. Mas se, como reivindica a poesia dramdti-
ca, essas poténcias particulares 530 incitadas a aparecer em
atividade e se realizam como a meta determinada de um pathos
humano que age, entio sua harmonia ¢ suprimida [aufgeho-
ben) e elas aparecem em isolamento reciproco, umas contra as
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outras. A agdo individual pretende entdo, sob determinadas
circunstincias, realizar uma meta ou um cardter que é unilate-
ralmente isolado em sua completa determinagio. De acordo
com tais pressupostos, esse cardter necessariamente incitard o
pathos oposto contra si, provocando conflitos inevitdveis. As-
sim, o trdgico consiste originalmente no fato de que, em tal
colisdo, cada um dos lados opostos se justifica, e no entanto
cada lado s6 ¢ capaz de estabelecer o verdadeiro contetido
positivo de sua meta e de seu cardter ao negar e violar o outro
poder, igualmente justificado. Portanto, cada lado se torna
culpado em sua eticidade."

Duas décadas separam essa concepgao formulada na Estética
de Hegel da defini¢iao dada no seu escrito sobre o direito na-
tural. O trdgico ainda é concebido como dialética da eticida-
de. Mas algo de essencial se alterou. E verdade que o destino
do herdi trdgico — como seu pathos o leva a0 mesmo tempo
para a justi¢a e para a injustica, ele se torna culpado justa-
mente por sua eticidade — ¢ visto em seu contexto metafisi-
co, que se baseia no surgimento do divino na realidade efeti-
va, submetida ao principio da particulariza¢io. Sé que essa
referéncia tornou-se muito mais fraca, se comparada a do en-
saio de 1802. Essencialmente, o trdgico nao diz mais respeito
aidéia do divino, que o dispensa na consciéncia religiosa; e se
a autodivisao do elemento ético de fato € inevitdvel, embora
seja determinada em sua concretude pelas circunstincias, é
acidental quanto ao seu contetido. Em oposi¢do a primeira
concepgao, a segunda parece nio ser imediatamente prove-
niente de um sistema filoséfico, e assim, de acordo com o seu
posicionamento em uma estética, pretende abarcar toda a va-
riedade das possibilidades trdgicas. Entretanto, a partir das
exposigoes subseqiientes da Estética sobre o desenvolvimento
histérico, revela-se que Hegel s6 admite a contragosto esse
alcance formal de sua concepgdo e que, no fundo, gostaria de
se limitar a uma unica forma de colisao trdgica. O fator do
acaso que se insinuou em sua concepgao provém, como se
percebe entdo, do trdgico dos modernos, cujos herdis encon-

tram-se “em meio a um leque de relagdes e condigdes ocazio-
nais, nas quais ¢ possivel agir de um modo ou de ?utro”l .ﬂA
conduta deles ¢ determinada por seu cardter préprio, que nao
incorpora necessariamente, como € o caso dos.antig\os, ur,n
pathos ético. Se Hegel, por esse motivo, faz restrigoes . tragé-
dia mais recente, também entre as tragédias mais antigas ele
se decide claramente por uma das colisdes possiveis, a que se
encontra na Ifigénia em Aulis, na Oréstia e na Electra de Séfo-
cles, e com mais perfeigio na Antigona, considerada por ele “a
obra de arte mais excelente e mais perfeita de todas as maravi-
lhas do mundo antigo e moderno”!”. Trata-se da colisao entre
amor e lei, tal como esses dois contetidos se chocam no caso
de Antigona e Creonte. Assim, por trds da aparente indeter-
minacdo da defini¢do tardia, ainda se encontra a mesma fc'>r-
ma do trgico que Hegel analisou na Fenomenologia do espz’rzt.o.
Certamente ndo se deve esquecer que, nesse livro, a tragédia
de Séfocles nio ¢ considerada enquanto tragédia, e que nao é
dada nenhuma definigao de trgico, pois os termos “trdgico”
e “tragédia’ ndo sao nem mesmo mencionados. No decorrer
da apresentagao do processo dialético do espirito, Hegel che-
ga a0 estdgio do “espirito verdadeiro”, que ele concebe como
“cticidade”, e cinde em duas esséncias: a lei divina e a lei hu-
mana. Uma se realiza na mulher e na esfera da familia, a ou-
tra, no homem e na vida do Estado. O choque dessas duas
formas de manifestacio do elemento ético, portanto do espi-
rito absoluto concebido no retorno a si mesmo, € considera-
do por Hegel como algo que se configura no modo de agir de
Antigona. Diferentemente da Estética, e concordando com o
escrito sobre o direito natural, a Fenomenologia posiciona o
trigico (mesmo sem assim denomin4-lo) no ponto cfentral da
filosofia hegeliana, interpretando-o como a dialética a ql‘le
est4 submetida a eticidade, ou seja, o espirito em seu estdgio
de espirito verdadeiro. Entretanto, ¢ justamente na proxirTli—
dade entre estas obras de Hegel — o escrito teolégico de ju-
ventude, o ensaio sobre o direito natural e a Fenomenologia
(além da Estética, considerada como seu eco mais formaliza-

Hegel



Ensaio sobre o Tragico

S

do) — que se torna perceptivel a diferenca essencial entre
elas, o que leva 2 dedugdo de uma mudanga na concepgio
hegeliana do trégico. Nos escritos que precedem a Fenomeno-
logia, o trégico é o marco de um mundo da eticidade, que se
divide no destino e encontra a reconciliagao no amor, en-
quanto o mundo oposto, o mundo da lei, que se baseia na
contraposi¢ao rigida entre particular e universal, nao possibi-
lita de modo algum o trdgico. Na Fenomenologia, por sua vez,
o conflito trégico se d4 justamente entre os mundos da lei e
do amor. Assim, parece que o espirito do judaismo e da ética
formalista, anteriormente excluido do trdgico, entra em cena
como herdi trigico na figura de Creonte, com os mesmos di-
reitos de Antigona, que personifica o mundo do amor. Essa
mudanga no modo como Hegel compreende o trdgico, enfa-
tizada pelo fato de ele defender o parhos ético de Creonte, estd
ligada 2 mudanga radical do significado da dialética em He-
gel. Nos anos entre o escrito sobre o direito natural e a Ferno-
menologia, a dialética muda: de manifestagao teolégico-his-
térica (no espirito do cristianismo) e postulado cientifico
(para a nova fundamentagdo da doutrina ética), torna-se lei
do mundo e método de conhecimento. Com isso, a dialética
— que é a0 mesmo tempo o trégico e sua superagio — ultra-
passa as fronteiras estabelecidas nos dois escritos de juventu-
de, abarcando também a esfera da lei, de que se diferenciava
rigorosamente antes. Elevada a um principio universal, ela
nio tolera nenhum reino que lhe permaneca inacessivel. Des-
se modo, o que se reconhece como conflito fundamental do
trégico ¢ justamente aquilo que precisa irromper entre a ori-
gem da dialética e a regido da qual ela se afastou ao surgir. E,
assim, a oposi¢ao entre judafsmo e cristianismo é suprimida,
na imagem hegeliana da Antigiiidade.'® Mas uma tal unido
de mundos que antes eram nitidamente separados j4 se pre-
parava no escrito de juventude, e a dialética impde-se como
que por um atalho, antes mesmo de Hegel chamd-la pelo
nome. Isso resulta da circunstincia notdvel de Hegel recorrer
as mesmas tragédias para a caracterizagdo tanto do cristianis-

mo quanto do judafsmo. Poucas pdginas antes de analisar a
cena do didlogo entre Macbeth e o espirito de 1'3anquo, na
qual estd assinalada a dialética do destino subjetivo, encon-
tra-se a frase que remete Macbeth ao mundo da contfaposr
¢do brusca em relagao ao elemento objetivo: -“O destm/o d.o
povo judeu ¢ o destino de Macbeth, que se retirou da propria
natureza, foi leal a modos de ser alheios, e a servigo deles teve
de esmagar e assassinar tudo que h4 de sagrado na natureza
humana, por isso acaba sendo abandonado por seus deuses
(pois eles eram objetos, ele era Servo), e despec%agado em sga}
prépria fé.”'” Contra a intengao do escrito de juventude e jd
no espirito do Hegel tardio, a dupla interpretacdo e a dupla
utilizacdo da figura de Macbeth, que constitui um testemu-
nho da dialética de Hegel, antecipa a sintese que a Fenomeno-

: : 5 it
logia iré realizar na interpretacao da Antigona.

Hegel
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O principio trdgico se d4 quando toda a realidade se ma-
nifesta como apresentacio e revelagio da idéia, con-
tradizendo-se a si mesma e submergindo na idéia. ... No trdgi-
co, a idéia se revela como existente por meio do aniquilamen-
to; pois enquanto ela se neutraliza como existéncia, encontra-
se ali como idéia, e as duas coisas s30 uma tnica € mesma coi-
sa. O declinio da idéia como existéncia ¢ a sua revelacao como

idéia."

Embora as Prelecies sobre estética, ministradas por Solger em

1819, ndo escondam a influéncia de Schelling, elas a0 mesmo
tempo atestam um afastamento mais decisivo em relagdo a
sua doutrina. O ponto de vista idealista, que remonta a Fich-
te, € abalado. Isso j4 fica claro pelo fato de os conceitos de
liberdade e necessidade, baseados na filosofia de Schelling,
serem substituidos pelos conceitos de idéia e existéncia. O
poder adverso que impele a idéia para um processo tragico,
no qual a vitdria sé ¢ possibilitada por meio do declinio, nio
¢ mais o farum, ou a necessidade do elemento objetivo, mas a
existéncia do préprio homem. Em contrapartida, a idéia se
afastou do Eu do sujeito, como lugar da liberdade, e se deslo-
cou para o terreno do divino. Assim, a dialética trdgica, que
$6 aparece no jovem Schelling como luta possivel entre a li-
berdade humana e o poder do objetivo, ¢ necessariamente
uma caracteristica prépria da existéncia do homem: “Somos
enredados na trama da existéncia, cuja vida se desvia da idéia,
tornando-se perdida e nula. Essa existéncia s pode ganhar
significado, contetido e valor quando a idéia divina se revela
em seu interior. Mas tal revelacio s ¢ possivel por meio da
supressao [Aufhebung] da prépria existéncia.” Em um ensaio

sobre “Séfocles e a tragédia antiga”, Solger interpreta nesse
sentido o destino de Antigona e Creonte: “Ambos expiam
conjuntamente a cisao para sempre irreconcilidvel entre eter-
no e temporal.”® Na verdade, mesmo para Solger, o trigico
acaba oferecendo um consolo: “Sabemos que nossa derroca-
da nio € a conseqiiéncia de uma casualidade, mas do fato de
que a existéncia nio suporta o eterno ao qual somos destina-
dos, o fato de que o préprio sacrificio é o maior testemunho
de nossa destinago.”
Para o Schelling das Cartas, aliberdade, como a determi-

na¢io do homem, n3o é necessariamente concedida ao ho-
mem apenas quando ele sucumbe, e na Filosofia da arte o
conflito entre liberdade e necessidade tem como meta uma
identidade original e divina entre ambas. Para Solger, por sua
vez, a cisdo interna do homem — “o fato de que ele participa
do mais elevado e no entanto precisa existir”, o que segundo
Solger “produz o auténtico sentimento trdgico” — ndo é su-
primida, mas antes experimentada no saber conciliador. Essa
radicaliza¢o também ¢ indicada pela estética de Solger. Na
concepgao da beleza, por Schelling, como “a indiferenga da
liberdade e da necessidade, enxergada em um elemento real”,
Solger descobre uma dialética trdgica que sustenta o belo
como a idéia divina. O real em que o divino pode ser enxer-
gado constitui a0 mesmo tempo, para Solger, o aniquilamen-
to do divino. A idéia ndo sé pode aparecer por meio de si
mesma, mas precisa — uma vez que, segundo Solger, tudo
pode ser reconhecido em seu oposto — “desdobrar-se nas
oposicoes da existéncia™, e assim ¢ suprimida justamente
naquilo em que foi realizada efetivamente pela primeira vez.
Resulta disso a concepgdo do trdgico formulada por Solger.
No trdgico, o que “¢ aniquilado ¢ a prépria idéia, 2 medida
que ela se torna fené6meno. Nao é o mero elemento temporal
que sucumbe, mas justamente o que hd de mais elevado, o que
nés temos de mais nobre que precisa sucumbir, porque a

idéia ndo pode existir sem ser o seu oposto.”

Solger
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I odo o trégico baseia-se em uma oposicio irrecon-

cilidvel [unausgleichbar]. Assim que surge ou se torna

possivel uma reconciliag¢io [Ausgleichung], desaparece o

trdgico.’

E perceptivel o cardter formal da observacio feita por Goe-
the, relatada pelo chanceler von Miiller em 6 de junho de
1824. Para Goethe, a intui¢do e a teoria normalmente ti-
nham o mesmo valor e eram pensadas como uma coisa s6.
Nesse caso, o que o ajuda a alcangar a capacidade de abstra-
¢ao ¢ a distancia em que ele se coloca com relacio ao proble-
ma, a resolug3o de nao conceder a tal problema nenhum es-
pago nas dreas concretas de sua existéncia. Assim, Goethe re-
conhece como essencial ao trigico um traco que o sistema
idealista de Schelling e até o de Hegel ocultam, mas que lhe
causa grande estranheza: o fato de que o conflito trdgico “nio
permite nenhuma solugio™. Em 1831, Goethe declarou a
Zelter que “ndo nasci para ser poeta trgico, jd que tenho
uma natureza conciliadora”; e acrescentou que, para ele, o
cardter irreconcilidvel que marca o caso puramente trdgico
parecia “totalmente absurdo™. Mas a concepcio do trdgico
formulada por Goethe em 1827, em uma conversa com Ec-
kermann, como uma critica & interpretagio que Hegel fez da
Antigona, nio podia ter seu alcance formal totalmente asse-
gurado nem mesmo para o préprio autor, jd que havia nela
uma restrigao: o conflito, para ser trdgico, precisava “ter por
trds de si um fundamento natural auténtico”, precisava ser
“autenticamente trégico”. Pode ser que Eckermann leve a
culpa pelo que esse pensamento tem de equivocado, mas ¢é

provavel que tenha exposto o embarago de Goethe diante do
problema do trégico, segundo a confidéncia feita a Zelter.
Entretanto, hd na obra de Goethe indicagées para uma defi-

nigao mais concreta do trdgico.

Vom tragisch Reinen stellen wir euch dar
Des diistern Wollens traurige Gefahr;
Der kriiftige Mann, voll Trieb und willevoll,

Er kennt sich nicht, er weiss nicht, was er soll...

Com pureza trdgica podeis ver
O triste perigo do querer sombrio;
O homem poderoso, cheio de brio,

Nio se conhece, ndo sabe o seu dever...*

Essa ¢ a fala da musa do drama no “Prélogo para a inaugura-
¢do do Teatro de Berlim em maio de 1821”. Os versos ret-
nem idéias que Goethe j4 tinha formulado em 1813 no texto
“Shakespeare e o sem fim”. Nesse ensaio, ele associa os mo-
mentos trdgicos “a um daqueles desequilibrios constitutivos
entre dever e querer”, estabelecendo uma distingzo do signi-
ficado do trdgico para os antigos, para os modernos e para
Shakespeare, autor que combina a forma antiga e moderna
do trdgico. Para Goethe, é essencial que o conflito ndo se dé
primordialmente entre o heréi trdgico e o mundo exterior,
nem tenha suas raizes na supremacia do divino ou do desti-
no, pois “ohne Zeus und Fatum, spricht mein Mund,/ Ging
Agamemnon, ging Achill zugrund’ [“Sem Zeus e sem fatum,
fala minha boca,/ Tanto Agamenon quanto Aquiles perece-
ram”]®. Mas a dialética trdgica mostra-se no préprio homem,
em quem o dever e o querer tendem a se afastar e ameagam
romper a unidade de seu Eu. Certamente nio é trédgica a dis-
paridade banal que se d4 quando o homem nio quer o que
deve, ou quer o que nio deve. Trigica é a cegueira com que
ele, ludibriado acerca da meta de seu dever, precisa querer o
que ndo tem o direito de querer. Esse complemento essencial
para a concepgao do trdgico formulada por Goethe — de que

Goethe
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a oposic¢io irreconcilidvel divide o que é uno — aparece de
outra forma, na resenha que ele escreveu um ano antes sobre
1l conte di Carmagnola, de Manzoni. Goethe considera o en-
redo, que opde o Condottiere Carmagnola ao Senado vene-
ziano, “absolutamente significativo, trdgico, irreconcilidvel”,
porque nele “duas massas incompativeis, que se contradizem
entre si, acreditam poder se unir e buscar um #nico objeti-
vo”’. Também aqui, o mero conflito entre Carmagnola e o
Senado, mesmo sendo irreconcilidvel, nio ¢ trdgico; € o fato
de que ambos estdo unidos para um #nico objetivo que é trd-
gico. Junto a essas concepgdes do trdgico que surgem da dis-
cussao de Goethe acerca da criagio poética de outros autores,
encontra-se uma outra, que tem origem em seus sentimentos

mais {ntimos.

A motivagio fundamental de todas as situagdes trdgicas é o ato
de partir [Abscheiden], e nesse caso nio ¢ preciso nem veneno
nem punhal, nem lan¢a nem espada; também ¢é uma variagao
do mesmo tema o ato de se separar de uma situagdo habitual,
amada, correta, seja por causa de uma calamidade maior ou
menor, seja por causa de uma violéncia sofrida, que pode ser
mais ou menos odiosa.®

Escrita em 1821, assim como o prélogo citado anteriormen-
te, essa frase do texto sobre Wilhelm Tischbeins Idyllen des-
mente a suposi¢io de que o problema do trdgico, a principio,
causaria estranheza a Goethe. O motivo pelo qual Goethe
nao considerava ter nascido para ser um poeta trdgico nao era
a estranheza, mas justamente a familiaridade com o trdgico.
Ele estranhava apenas sua intensificagdo brutal, quando o
dramaturgo procurava conduzi-la com caracteristicas de vio-
léncia ao escrever uma tragédia. Mas Goethe experimentava
profunda e dolorosamente o trdgico nos acontecimentos da
vida real. O fator do trégico foi deslocado por ele da morte do
herdi trdgico — cujos causadores s3o o impeto e a violéncia, e
cujos emblemas s3o o veneno e o punhal — para a despedida
[Abschied] de uma pessoa amada, ou para o abandono de uma

situacdo amada. Nada seria mais equivocado do que ver nisso
seja uma tentativa de amenizar o problema do trdgico, seja
uma confusio entre o que ¢ trigico e o que é apenas triste. O
significado que a despedida tem para Goethe pode ser medi-
do a partir da importincia que o presente ¢ 0 instante assu-
mem em sua poesia, sem falar nas obras cujo tema central é a
partida. Goethe pode considerar como motivagio de todas as
situacbes trdgicas o ato de partir porque percebia a sua estru-
tura dialética. A despedida é unidade, cujo tnico tema ¢ a
divisdo; ¢ proximidade que sé tem diante dos olhos a dis-
tAncia, que aspira pela distdncia, mesmo quando a odeia; ¢
ligagio consumada pela prépria separagdo, sua morte,

como partida.

Goethe
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E 0 antagonismo da vontade consigo mesma que entra em

cena aqui [na tragédia], desdobrado da maneira mais
completa, com todo o pavor desse conflito, no mais alto grau
de sua objetidade [Objektitit]. Esse antagonismo torna-se vi-
sivel no sofrimento da humanidade que € produzido, em par-
te, pelo acaso e pelo erro, que aparecem como dominadores
do mundo, personificados como o destino em sua perfidia,
quase com a aparéncia de uma vontade deliberada. Por outro
lado, esse antagonismo também ¢ produzido pela prépria hu-
manidade, pelo entrecruzamento dos esforgos voluntdrios dos
individuos, por meio da maldade e da tolice da maioria. E
uma tGnica vontade que vive e aparece em todos eles, mas as
suas manifestagoes lutam entre si e se despedacam mutua-
mente. ... Tudo o que ¢ trdgico, ndo importa a forma como
apareca, recebe o seu caracteristico impulso para o sublime
com o despontar do conhecimento de que 0 mundo e a vida
ndo podem oferecer nenhum prazer verdadeiro, portanto nio
sdo dignos de nossa afeicdo. Nisso consiste o espirito trdgico:

ele nos leva, assim, 2 resignagdo.’

O mundo como vontade e representagio foi publicado pela pri-
meira vez em 1819, em edigio que nio despertou interesse
durante muito tempo. Naquele mesmo ano, Solger realizou
as suas Prelecoes sobre estética, embora elas s6 tenham sido pu-
blicadas uma década mais tarde, em edigdo péstuma. A con-
cepgao do trdgico formulada por Schopenhauer tem algo em
comum com a de Solger. Para Schopenhauer, o processo tri-
gico também € a aurto-supressao [Selbstaufhebung] daquilo
que constitui o mundo. Mas, enquanto em Solger a idéia se
revela pela primeira vez como idéia em seu declinio (um pen-
samento semelhante ao de Schelling), em Schopenhauer a

autonegacio [Selbstverneinung] da vontade tem valor em si
mesma. E enquanto a interpretagao do trdgico por Solger
ainda se desenvolve inteiramente a partir da dualidade de
idéia e existéncia, a concepgiao de Schopenhauer tem como
base unicamente o conceito de vontade. Nesse conceito ele
encontrou a resposta para a pergunta de Fausto sobre “o que
mantém a coesio intima do mundo” (os versos encontram-se
em epigrafe ao segundo livro); a vontade ¢ “a coisa em si, a
fonte de todo fend6meno”. Assim, Schopenhauer pode deno-
minar o “autoconhecimento” da vontade “o tinico evento em
si”%, e o equipara ao processo trigico. Se em Solger esse pro-
cesso se d4 com a entrada da idéia divina na existéncia, em
Schopenhauer ele se d4 com a objetivagio da vontade. O uni-
verso consiste em gradagdes da objetivagio da vontade a par-
tir do inorginico, passando pela planta e pelo animal, em
uma seqiiéncia de estdgios que leva até o homem. “Conside-
rada puramente em si mesma, a vontade ¢ destituida de co-
nhecimento e consiste apenas em um impulso cego, incon-
troldvel.” Mas, nessa ascensdo das suas formas de objetivagio,
a vontade “adquire o conhecimento de seu querer e do que
ela quer, por meio do mundo da representagio, desenvolvido
a servigo dela”.’> A comunicagio desse conhecimento é a tini-
ca meta da arte.? Assim, o processo de objetivagio e de auto-
conhecimento culmina no homem e na arte. Sob esses dois
pontos de vista, a apresenta¢io que Schopenhauer faz da tra-
gédia interpreta o trdgico como autodestrui¢do e autonega-
¢do da vontade. Nos conflitos que constituem a agio da tra-
gédia (quer se déem entre homem e fatalidade ou entre ho-
mem e homem), Schopenhauer enxerga a luta das diversas
manifestagdes da vontade umas com as outras, portanto a
luta da vontade contra si mesma. A conclusio é que essa dia-
lética trdgica da vontade ndo se encontra no espago temdtico
da tragédia, mas surge apenas por meio de seu efeito sobre os
espectadores e leitores: no conhecimento que comunica. No
entanto, segundo Schopenhauer, mesmo o conhecimento
provém “originalmente da prépria vontade”, “pertence 2 es-
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séncia de seu grau mais alto de objetivacao” e ¢ “um meio
para a conservagao do individuo e do seu modo de ser. ... A
servico da vontade, determinada a cumprir os seus objetivos,
esse conhecimento em geral permanece quase totalmente ser-
vil a ela: € assim no caso de todos os animais ¢ no de quase
todos os homens.” Mas o conhecimento pode “escapar dessa
servidao” em casos isolados e, assim, “livre de todos os objeti-
vos da vontade”, estabelecer a arte como “espelho claro do
mundo”.” Portanto, tem lugar na tragédia a possibilidade que
estd contida em toda arte: o conhecimento, que est4 enraiza-
do na prépria vontade e deveria servi-la, volta-se contra ela. A
apresentagdo da autodestrui¢ao da vontade fornece ao espec-
tador o conhecimento de que a vida, como objeto ¢ objetida-
de dessa vontade, “nio ¢ digna de sua afei¢ao”, levando-o &
resignacdo. Com isso, na resignagao a prépria vontade, cuja
manifestagdo ¢ o homem, € suprimida em uma dialética du-
pla. Pois ndo s6 a vontade se volta contra si mesma no conhe-
cimento que ela prépria “acendeu como uma luz”’, mas tam-
bém traz 4 tona esse conhecimento por meio da acio trégica,
cujo tnico heréi é a vontade, que aniquila a si mesma.

VISCHER dl

O verdadeiro conceito do destino trdgico ¢ constituido
por dois fatores: o absoluto e o sujeito. Ambos se en-
contram em relagdo entre si, uma vez que o segundo, o sujeito,
de fato deve ao absoluto sua existéncia, suas forgas, sua gran-
deza. Com isso, o sujeito aparece como um poder significati-
vo. Mas s6 aparece assim; pois o trdgico comprova o fato de
que ele deve essa grandeza aquele poder mais elevado, e de que
essa sua grandeza, comparada aquela, é apenas relativa e pade-
ce de fraquezas e fragilidade. Como no declinio da sublimida-
de humana se revela justamente a sublimidade divina, entio
essa dor ¢é transposta, no espectador, para um sentimento de
reconciliago.!

A interpretagao do trdgico de Vischer, extraida do tratado So-
bre o sublime e o comico (1837), é retomada quase inalterada
em sua Estética, cujos volumes foram publicados entre 1847 e
1857. Essa interpretagdo depende em grande parte de Hegel,
bem diferente da influéncia que Hegel teve sobre o pensa-
mento de Kierkegaard, ou da que Schopenhauer teve sobre o
Nietzsche do Nascimento da tragédia. Enquanto Nietzsche e
Kierkegaard desde o inicio se afastaram de modo programdti-
co daquilo que os marcava mais fortemente, e assim alcanga-
ram algo novo, Vischer se liberta gradativamente de Hegel
durante seu longo trabalho na Estérica. S6 em 1873, na se-
gunda Critica de minha Estética, sua autocritica, ele consegue
chegar 2 seguinte conclusdo: “Renuncio a todo o método de
movimento conceitual hegeliano, que pretende ser o movi-
mento légico imanente da prépria coisa.”> Embora Vischer
ndo tivesse, como ele préprio reconhece, “nenhuma idéia bd-
sica para uma obra inovadora, nem mesmo em linhas gerais,
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ou s6 em suas partes essenciais >, certamente h4 desvios em

relagdo a Hegel presentes j4 desde o inicio. Esses desvios po-
dem ser atribuidos a diferengas mais profundas, nem sempre
conscientes para o préprio Vischer e que se escondem atrds
das formulages. Essas diferengas também dizem respeito,
embora apenas em segundo plano, 2 interpretagio do trdgico
por Vischer. Quando Sobre o sublime e o cémico foi escrito,
apenas um volume das Prelecoes sobre a estética de Hegel tinha
sido publicado. Assim, a exposi¢io de Vischer usa a Estética
hegeliana como base para o conceito de belo, mas usa a Feno-
menologia do espirito como base para o conceito de trigico. A
originalidade da concep¢io de Vischer reside mais no contex-
to do que no préprio texto. Exteriormente, ela consiste na
tarefa de deslocar do processo do espirito absoluto a interpre-
tagdo hegeliana da tragédia, transpondo essa interpretagio
para o sistema do belo. Mas ndo é na necessidade de tal deslo-
camento que se encontra o motivo da introdugzo do trdgico
no movimento dialético do belo, nem no esfor¢o de conduzir
a estética de Hegel (que parecia muito pouco dialética a Vis-
cher) nessa diregdo, a fim de completd-la. O motivo € revela-
do na frase decisiva do texto de 1837: “O belo precisa expor
para nés a oposi¢io que ele soluciona e nio sé a solugio.”
Esse pensamento tem como motivagio o fato de que Vischer
pretende dar muito mais atengdo do que Hegel ao acaso,
como um dos fatores hipostdticos do belo, e com isso tam-
bém ao individual e ao comico. Segundo Ewald Volhard, essa
atengio dada ao acaso remete, por sua vez, ao fato de que
Vischer nao compreende mais o conceito fundamental do
seu sistema e do sistema hegeliano — a idéia — como um
processo, mas como sendo estdtico, de maneira que ser e de-
vir, espirito e realidade voltam a se separar, contrariando He-
gel, e a realidade aparece em sua contingéncia. Com isso, o
longo processo de desvinculagio em relagio a Hegel, que cul-
mina na rentincia a0 método do movimento conceitual hege-
liano, ¢ introduzido j4 no comego da estética de Vischer. So-
bre o sublime e o cémico foi incluido na Estética como sua pri-

meira parte, denominada “Metafisica do belo”. Apés a redu-
¢do do belo a seus dois fatores, 2 idéia e 2 imagem, cuja unida-
de harmoénica constitui a beleza, esse texto considera o belo
“na contradicio de seus fatores”, uma formulagdo que estd de
acordo com a frase programitica j4 citada. Vischer indica o
sublime como primeiro contraste dentro do belo (o segundo
serd o cdmico). No sublime, “a idéia encontra-se em uma re-
lagao negativa com a objetividade”, e “o absoluto aparece ele-
vado acima de toda existéncia imediata”.® Vischer distingue
ainda um sublime objetivo e um sublime subjetivo, cuja uni-
dade dialética, o sublime do sujeito-objeto, é definida por ele
como sendo o trdgico. Com isso, Vischer estd no Ambito da
interpretagio hegeliana da tragédia feita na Fenomenologia,
mas a assume dentro do novo contexto criado por meio da
dialética do belo. Enquanto o curso do pensamento de Hegel
sobre o “espirito verdadeiro”, que ele concebe como eticida-
de, conduz imediatamente 4 forma do trgico indicada na
Antigona, Vischer divide sua segdo sobre o trdgico em trés
partes. Assim, enfatiza um fator essencial da dialética trdgica
que, em Hegel, resulta da prépria matéria. No primeiro estd-
gio, o sujeito ¢ submetido ao absoluto, que ¢ “o fundamento
obscuro de um poder natural infinito””; no segundo estdgio
comega, para Vischer, o “verdadeiramente trigico”, e o desti-
no impera “como justica’.® Apenas no terceiro estdgio, que
corresponde 2 exposigao de Hegel na Fenomenologia e consti-
tui para Vischer a “forma mais pura do trégico”, o espirito
absoluto aparece “como unidade puramente espiritual de to-
das as verdades e leis éticas”, enquanto o sujeito “fez de uma
dessas verdades éticas o seu préprio pathos”.” Sé entdo o con-
flito entre o absoluto e o sujeito se torna dialético. Pois agora
¢ o mesmo pathos do sujeito que é simultaneamente justo e
injusto: justo como eticidade, mas injusto por ser unilateral e
afetar as outras leis éticas. Seguindo a formulagio do escrito
de 1837, o sujeito deve sua existéncia e grandeza a0 absoluto,
que é a ética em sua totalidade, mas, precisamente porque tem
essa divida com o absoluto, ele precisa sucumbir, como indi-
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viduo entre individuos, e pode se encontrar diante de uma
outra concretizagao da eticidade. Na Estética, Vischer inter-
preta a dialética trégica do sujeito que é destrufdo por si mes-
mo, justamente pelo fato de ser individuo — do mesmo
modo que Hebbel e posteriormente Nietzsche —, como cul-
pa da individuagdo. O sublime no sujeito ¢ aniquilado nio s6
por ser meramente um fragmento, mas também porque ¢
“fragmento que estd empenhado na separacio do todo”'”,
Visto a partir do absoluto, o processo trigico é ao mesmo
tempo a luta que a eticidade como tal trava contra si mesma,
na configuragio de suas particularidades contrarias. Mas,
nesse sentido, o processo trdgico é um processo dialético, no
qual — distintamente da vontade schopenhaueriana e jd
como a idéia divina em Solger e o Dioniso de Nietzsche — o
absoluto se revela diretamente em sua indestrutibilidade.

H

KIERKEGAARD Il

O trdgico é a contradigdo sofredora. ... A perspectiva trd-

gica vé a contradigio e se desespera acerca da saida.'

A definigdo do trdgico de Kierkegaard é semelhante a de
Goethe, ndo s6 porque se faz sem determinagio de contetido,
mas também porque a visao formal de ambos os autores, nao
sendo guiada por nenhuma pretensio sistemdtica, inevitavel-
mente se apodera da mesma dialética do trdgico. No entanto,
a concepgao de Kierkegaard se diferencia da de Goethe em
dois pontos, que possibilitam uma visdo mais precisa tanto
da estrutura do trdgico quanto da posi¢do que essa concepgao
ocupa no pensamento de Kierkegaard. Enquanto Goethe
fala de oposi¢do, Kierkegaard escolhe, seguindo certamente o
vocabuldrio da légica de Hegel, o conceito de contradicao
[Modisigelse], para expressar com isso a unidade predetermi-
nada das duas poténcias que colidem. Essa unidade faz da
luta entre tais poténcias uma luta trdgica. Aquilo que Goethe
s6 acrescenta a sua defini¢io do trdgico ao aplicd-la ao Car-
magnola, de Manzoni,” j4 é apontado por Kierkegaard com a
palavra Modsigelse. Isso é afirmado expressamente em uma
frase do Ou/ou [Entweder/Oder]: “Para que o conflito trdgico
tenha realmente profundidade, é preciso que as poténcias em
contradigdo sejam de mesmo tipo.”® Mas a segunda diferenga
¢ ainda mais importante. Embora Goethe tenha declarado a
Zelter que o irreconcilidvel lhe parecia absurdo, ele aceitava a
“oposi¢ao irreconcilidvel” em que o trdgico se baseia como
um dado objetivo, da mesma maneira que considerava a re-
conciliagdo que faz o trdgico desaparecer algo independente
do sujeito. Para Kierkegaard, por sua vez, a falta de saida da

59




Ensaio sobre o Tragico

[
o

contradigdo trdgica ndo se encontra na realidade, somente na
“perspectiva’ do homem. Assim, o homem tem a possibilida-
de, se ndo de forcar a saida, pelo menos de levar a contradigio
a um ponto de vista mais elevado, que no diz mais respeito a
encontrar uma safda. Certamente uma tal superagio do trdgi-
co j4 foi pensada nas interpretagbes idealistas desde Schel-
ling; mesmo a resignag¢do, na qual Schopenhauer enxerga a
meta da superagio, tem a mesma dignidade teolégica que ca-
racteriza a afirmacao da liberdade em Schelling, ou o conhe-
cimento da idéia divina em Solger. Em contrapartida Kierke-
gaard, um precursor religioso de um pensamento nio religio-
so, separa o fator de redengio e o trdgico e, com isso, prepara
uma andlise do trdgico livre de toda atribui¢ao de sentido me-
tafisico. Para ele, isso quer dizer que o trdgico s6 pode ser algo
de provisério. O caminho que seu pensamento existencial se-
gue ndo possibilita mais nenhum sistema, por isso condena
da maneira mais severa justamente o sistema hegeliano, que é
processual-objetivo. De acordo com a idéia do salto qualitati-
vo, o pensamento de Kierkegaard assume diferentes estdgios
de existéncia como seus fundamentos, e o trdgico também se

restringe a um desses estdgios, a saber, o ético, que é preciso
superar. E por isso que o conceito de trégico desaparece dos
escritos de Kierkegaard depois de 1846, e nas obras anterio-

res quase nunca ¢ pensado por si mesmo, mas freqiientemen-

te em contraste com os conceitos opostos do estdgio religioso.

Na comparagio feita em Zerror e tremor, Abraio é elevado,

como “cavaleiro da fé”, acima do “heréi trdgico” Agamenon.

Nesse caso, seguindo os passos de Hegel, o jovem Kierke-

gaard certamente priva de sua radicalidade a “contradigio

sem saida”, tal qual ela se d4 para Agamenon na esfera ética, a

fim de poder distinguir dessa contradi¢ao com mais veemén-

cia o paradoxo religioso do destino de Abrado: “O heréi trd-
gico abandona o certo em favor do ainda mais certo, e os
olhos do observador repousam despreocupadamente sobre
ele.”* Depois que a doutrina dos estdgios da existéncia é ela-
borada, o trdgico e a possibilidade de sua superacio so vistos

de outra maneira. Em conexdo com a concepgio citada ini-
cialmente, Kierkegaard escreve em Pds-escritos néo-cientificos
(1846) que o desespero nao conhece nenhuma saida, nao co-
nhece “a contradi¢ao suspensa, e por isso deveria conceber
tragicamente a contradigdo; o que constitul justamente o ca-
minho para sua cura. Aquilo que justifica o humor ¢é precisa-
mente o seu lado trigico, o fato de ele se conciliar com a dor
de que o desespero pretende se abstrair, embora nio conheca
nenhuma safda.”® Assim, no modo de pensamento e no
“modo de vida” de Kierkegaard, o trigico é substituido pelo
humor, definido como “o conflito entre o ético e 0 religioso”,
depois de j4 ter surgido como o “ponto de vista do religioso”.
Com isso, Kierkegaard ndo parece ser tanto um teérico do
trigico, mas um tedrico de seu conceito oposto: da ironia, do
humor e do cdmico, cuja afinidade com o trdgico se tornou
mais evidente para o autor 2 medida que se libertava dele. No
posficio 2 histéria do sofrimento de Quidam, Kierkegaard
fez seu pseuddnimo Frateer Taciturnus reconhecer: “Para
mim a coisa ndo é tio ruim; sento-me aqui, inteiramente sa-
tisfeito diante do meu cilculo, e vejo 20 mesmo tempo o co-
mico e o traigico.”6 No entanto esse distanciamento irénico
de si mesmo mal consegue esconder que o conceito de trégi-
co, para Kierkegaard, nao era meramente um recurso auxiliar
para a indagagao acerca do religioso, mas a chave para o pré-
prio problema do sofrimento, cuja solucdo (por enquanto
irbnica) ele esperava obter a partir daquele estdgio mais eleva-
do. A importancia do trdgico pode ser comprovada pelo es-
bogo de uma tragédia sobre Antigona em Ou/ou, na qual a
versio tradicional da histéria de vida de Kierkegaard foi ab-
sorvida. Edipo morre sem que os seus pecados tenham vindo
3 tona, e Antigona (que j4 os pressentia durante a vida de seu
pai, mas silenciava e era vitima da melancolia) estd “mortal-
mente apaixonada’. Para poder se declarar ao amado, ela ti-
nha de lhe confiar também o segredo de sua melancolia —
mas se o fizesse o perderia. Kierkegaard escreve: “S6é no ins-
tante da sua morte Antigona pode confessar a intimidade de
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Seu amor, apenas no instante em que nao pertencia mais a ele
era-lhe possivel admitir que lhe pertencia.”” O autor compa-
ra esse segredo a flecha que Epaminondas deixou no ferimen-
to depois da batalha, por saber que sua retirada lhe causaria a
morte. Da mesma maneira, para Kierkegaard, ter conheci-
mento dos pecados de juventude de seu pai e consciéncia de
sua prépria falta constituiu um obstéculo entre ele e Regine.
A tragicidade de Kierkegaard era a mesma de sua Antigona.
Ele tinha que fazer Regine infeliz, desmanchando o noivado,
pois era a sua tnica esperanca de fazé-la feliz.? Kierkegaard
interpretava a sua prépria melancolia a partir da imagem da
melancolia de Antfgona, cujo sentido dialético est4 precisa-
mente em que a libertagao daquilo que traz a morte acaba por
causd-la. O espinho biblico na carne tornou-se, para Kierke-
gaard, o emblema trdgico de sua vida.’

Y

O drama apresenta o processo vital em si ... no sentido

em que nos torna presente a relagio precdria em que o
individuo, libertado do nexo original, vé-se confrontado com
o todo, do qual continua a ser uma parte, apesar de sua liber-

dade inconcebivel.!

A arte ... sempre foi capaz de dissolver o isolamento por meio
do excesso implantado no préprio isolamento, e de libertar a
idéia de sua forma equivocada. No excesso estd a culpa, mas ao
mesmo tempo — o isolado [ Vereinzelte] s6 é excessivo porque,
sendo imperfeito, ndo tem nenhuma exigéncia de duragio, e
por isso precisa se esforgar para sua propria destruigio. Entao a
conciliagao [Versohnung] também se encontra no excesso, na
medida em que ela é buscada no dominio da arte. Essa culpa ¢
a mais original, ndo podendo ser separada do conceito de ho-
mem e quase ndo surgindo conscientemente. Ela se coloca
com a prépria vida.*

Numerosas passagens do didrio de Hebbel provam que, nes-
sas frases de Minha palavra sobre o drama (1843), deve-se en-
tender por “drama’ a tragédia e por “arte” o trdgico. Por
exemplo a frase: “A vida é a grande torrente, as individualida-
des sdo gotas, mas as individualidades trdgicas s@o pedagos de
gelo que precisam ser novamente derretidos e, para que isso
seja possivel, destroem-se e pulverizam-se mutuamente.” Se-
gundo Hebbel, assim como os pedagos de gelo o herdi trigico
se desprende de seu contexto original, ultrapassando com
isso sua medida e causando a resisténcia de um outro. Uma
vez que, por meio de sua forma modificada, ele contradiz a
idéia da vida que flui, o heréi trdgico precisa sucumbir, em-
bora a sua metamorfose em algo rigidamente isolado nao ad-
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venha meramente de sua vontade, mas a0 mesmo tempo do
processo vital objetivo. Nio ¢ essa poténcia que aniquila dire-
tamente o herdi trdgico, é uma outra individualidade, que
compartilha de seu destino ao pagar pela vitéria sobre o heréi
com sua prépria derrocada, com o retorno para o todo do
qual ambos se afastaram. Como o texto citado inicialmente
indica, o emprego metaférico de um processo natural, por
Hebbel, mostra que a tragicidade nio deve ser separada da
esséncia do homem. Segundo Hebbel, o0 homem volta-se ne-
cessariamente contra o todo da vida, pois obedece s leis da
individuagio; ele é aniquilado por sua prépria natureza, pelo
fato de ser o que é. Hebbel considera que “ndo ¢ indiferente o
fato de o herdi perecer gragas a um esforgo louvével ou a um
esforgo reprovével, mas é necessdrio, caso se deva obter a ima-
gem mais impactante, que aconte¢a o primeiro caso, nio o
segundo”. Essa concepgio do trigico, cuja esséncia dialética
fica evidente, traz a marca de Hegel e Solger.” O que Schel-
ling via no trdgico era a luta da liberdade subjetiva contra a
necessidade objetiva, a confirmagio da liberdade por meio da
sua prépria derrocada. O jovem Hegel, por sua vez, via no
trdgico a autodivisdo e a autoconciliagao [Selbstversshnung]
da eticidade. Solger foi o primeiro a formular o pensamento
de que a tragicidade remonta A impossivel unido entre idéia e
existéncia, a introdugio do divino nas oposigoes da realidade,
nas quais ele € tanto aniquilado quanto revelado primordial-
mente. De fato, Hegel adotou 0 mesmo tema de Solger na
Estética, que explica o trdgico a partir da manifestacio do di-
vino no mundo da particularidade, diferentemente da Feno-
menologia e do escrito sobre o direito natural. Assim como
Schopenhauer e posteriormente Nietzsche, Hebbel também
considera, seguindo Hegel, o principio de individuacio
como o auténtico fundamento do trdgico. Contudo, a con-
cepgao de Hebbel acerca do trdgico se diferencia tanto do oti-
mismo de Hegel e Nietzsche, que se baseiam respectivamente
na crenga no curso do espirito e no poder do dionisfaco,
quanto do pessimismo de Schopenhauer, que produz a con-

v

solagdo a partir de si mesmo na resignagio. O pensamento de
Hebbel caracteriza um ponto de transigao na histéria intelec-
tual do século XIX, uma vez que ainda segue o caminho meta-
fisico do idealismo, mas sem saber o sentido que anterior-
mente serviu como guia para o comego desse caminho. “A
vida é uma necessidade terrivel, que tem de ser aceita com
base na confianga e na crenga, mas que ninguém compreen-
de”®, diz seu didrio. E em outra passagem ele afirma: “O des-
tino moderno ¢ a silhueta de Deus, do incompreensivel e do
inabarcdvel.”” Ao se perguntar por que tinha de acontecer a
fissura que separa o individuo do todo da vida, Hebbel nio
encontrou “nunca uma resposta, e ela nunca serd encontrada
por quem faz a pergunta seriamente”®. Assim, 3 medida que
“o0 drama se perde junto com o mistério do mundo em uma
tnica noite™, a tragicidade do homem se intensifica em uma
perspectiva dupla. Na obra de Hegel, o heréi trdgico, cujo
pathos representa univocamente a eticidade, incorre em culpa
apenas com relagdo as outras personificagdes da eticidade,
mas nao perante a prépria eticidade. Em Hebbel, 0 homem ¢
culpado com relagdo a um poder vital, que ele nio conhece
nem compreende, em um processo racionalmente insoldvel
que lembra Kafka. Esse desvio de Hebbel em relagao a Hegel
(cujo conceito de culpa ele ainda acredita compartilhar)'?
vem 4 tona em sua interpretagao da Antigona. Hebbel nao vé
Creonte como um heréi trigico em pé de igualdade com An-
tigona, e considera que ela sucumbe pela culpa, nio em rela-
¢30 4 lei, mas contra a totalidade da vida, da qual se desvincu-
lou enquanto individualidade.'! De acordo com essa radica-
lizagao da culpa em Hebbel, a conciliagio se torna impossivel

1”12, portanto na prépria

“na esfera da compensagio individua
tragédia. No entanto Hebbel também abandona o ponto de
vista do idealismo na atribui¢do de sentido que se torna visi-
vel para além da obra. Se, para Solger, o fato de a existéncia
nio poder suportar o eterno atesta sua vocagao para o eterno,
e se Schopenhauer afirma a auto-suspensio da vontade na

resignacao, para Hebbel a arte trdgica “aniquila a vida indivi-
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dual diante da idéia” e assim “se eleva acima dela”. Por isso a
arte trégica ¢ apenas “o relaimpago brilhante da consciéncia
humana, o qual ... no pode iluminar nada sem destrui-lo”*?.
Assim, o sentido que a tragédia permite que se reconheca no
aniquilamento € ele mesmo aniquilado no préprio conheci-
mento. A “pantragicidade” de Hebbel culmina na tragédia da
arte trdgica. Evidentemente a fundamentagdo metafisica
abandonada ¢ as vezes substituida, em Hebbel, pela funda-
mentagdo baseada na filosofia da histéria, seguindo as idéias
de Hegel, para quem o processo do espirito constitui a0 mes-
mo tempo a histéria universal.'"* Quando se torna meramen-
te histérico, esse processo do espirito aparece na concepgao
do ato trégico, no prélogo a Maria Madalena. O ato de Ju-
dith ¢ denominado aqui “trdgico”, “isto &, em si um ato neces-
sdrio em funcao da meta da histéria universal, mas a0 mesmo
tempo aniquilador do individuo encarregado de sua execu-
¢do, porque infringe parcialmente a lei ética’". Nio € por
acaso que essa frase se encontra justamente no preficio que
pretende justificar o “drama burgués” [biirgerliches Trauers-
piel]l. Ambos os pontos indicam que Hebbel estd no cami-
nho que leva do idealismo ao historicismo sociolégico.
Como demonstra o esbogo de uma tragédia sobre Napoledo,
até mesmo o termo “isolamento”, que Hebbel usa como con-
ceito fundamental em sua interpretagio do trégico, em lugar
de “particularizagio” ou “principium individuationis”, tem
um sentido social concreto que acompanha o sentido metafi-
sico. Em 1838, Hebbel escreve em seu didrio que o erro de
Napoledo estd no “fato de ele ter confianca no poder”, de
conseguir realizar “tudo por si mesmo, por meio de sua pré-
pria pessoa”. Esse erro é “inteiramente baseado em sua gran-
de individualidade e, em todo caso, é o erro de um deus”.
Mas Hebbel desloca decisivamente essa caracteristica, que
também poderia ser a de Holoferne, para a sociologia histéri-
ca ao acrescentar que esse erro ¢ “o bastante para arruini-lo”,
“especialmente em nosso tempo, quando o individuo vale

menos que a massa”'°.

NIETZzscHE IR

uem nunca experimentou a necessidade de, a0 mesmo

tempo, olhar e ansiar por algo além do olhar dificil-
mente Tmaginard como esses dois processos subsistem lado a
lado e sdo sentidos lado a lado, de modo claro e definido,
quando se faz uma consideragio do mito trigico. Mas o verda-
deiro espectador estético confirmard que, entre os efeitos ca-
racteristicos da tragédia, essa coexisténcia é o mais notdvel.
Agora transponha esse fendmeno do espectador estético para
um processo andlogo no artista trdgico, ¢ vocé entenderd a gé-
nese do mito trdgico. Ele compartilha com a esfera da arte apo-
linea o prazer total na aparéncia e no olhar, mas a0 mesmo
tempo nega esse prazer e encontra uma satisfacao ainda mais
elevada no aniquilamento do mundo vistvel da aparéncia.'

O nascimento da tragédia (1870-71) tem como pathos a rejei-
¢do da doutrina da resignagdo de Schopenhauer, mas o seu
texto ¢ marcado até nos minimos detalhes pelo sistema desse
filésofo. Embora no ponto decisivo o modelo de Schope-
nhauer certamente apareca apenas como algo negativo, ele se
revela ndo sé na interpretagio da musica, como também na
do processo trdgico, e ainda nos dois conceitos fundamentais
desse escrito de juventude de Nietzsche. Os conceitos de
Schopenhauer de “vontade” e “representagio” podem ser vis-
tos como antepassados dos dois principios artisticos nietzs-
chianos, o “dionisfaco” ¢ o “apolineo”. Nietzsche reencontra
o fmpeto cego original do conceito de vontade no mundo
dionisfaco da embriaguez, e a visibilidade e o autoconheci-
mento do conceito de representagio no mundo apolineo do
sonho e da imagem, cujo imperativo para os homens é: “Co-
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nhece-te a ti mesmo.”? Assim, os conceitos metafisicos de
Schopenhauer tornaram-se estéticos, da mesma maneira que
a metafisica enquanto tal aparece, na obra de Nietzsche,
como estética: “A existéncia e o mundo justificados apenas
como fendmenos estéticos.” Daf sua exigéncia de esclarecer o
mito trgico a partir da esfera estética.’ De fato a exegese que
Nietzsche faz do trdgico parece ser proveniente de sua inter-
pretagdo da tragédia 4tica, entendida como a conciliagao dos
dois principios artisticos que, nos periodos anteriores da arte
grega, encontravam-se permanentemente em conflito, como
“o coro dionisfaco que sempre desemboca em um mundo
apolineo da imagem”4. Ao mesmo tempo, a interpretagao de
Nietzsche repete com maior precisao, mesmo que inversa-
mente, a imagem que Schopenhauer esbogou do processo
trigico. Se Schopenhauer via os poderes conflitantes da tra-
gédia como manifestagbes da vontade, Nietzsche afirma que,
até Euripides, Dioniso “nunca deixou de ser o herdi trdgico, e
todas as figuras famosas do palco grego, Prometeu, Edipo e
assim por diante, s3o apenas mdscaras daquele herdi original,
Dioniso”>. Esse seu destino, de ser esfacelado, transmitido no
mito e celebrado de maneira renovada em cada tragédia, ¢
compreendido por Nietzsche como simbolo da individua-
¢do, de modo que é possivel ver no heréi trdgico “o deus que
experimenta em si o sofrimento da individuagio™. O desti-
no de Dioniso corresponde, em Schopenhauer, 4 sorte que
estd reservada 4 vontade na tragédia: os individuos em que ela
aparece dilaceram a si mesmos. E justamente nessa corres-
pondéncia que se mostra, de modo especialmente claro, a afi-
nidade entre o conceito de “apolineo” em Nietzsche e o de
“representa¢io” em Schopenhauer. Enquanto para Schope-
nhauer a vontade se objetiva em seu grau mais elevado na
encenacio tragica [ Trauerspiel]’, Nietzsche caracteriza o did-

* O termo Trauerspiel serd traduzido, na segunda parte do livro, por
<« » A o bt b4
drama barroco”, levando-se em conta a referéncia a Walter Benjamin

(Ursprung des deutschen Trauerspiels [Origens do drama barroco alemio)).

logo dramético como “objetivagdo de um estado dionisfaco”.
Tanto no conceito de apolineo quanto no de representagao, a
individuagdo se contrapde ao uno-original (o dionisfaco ou a
vontade). Mas essa comparagio também traz 2 tona, simulta-
neamente, a diferenca decisiva entre a concepgio de Nietzs-
che e a de Schopenhauer. Em Schopenhauer, a vontade supri-
me a si mesma, por meio do processo trdgico em que suas
manifestacdes se dilaceram, tendo como efeito no espectador
o abandono de si, a resignagdo gragas ao conhecimento. Para
Nietzsche, por sua vez, o dionisfaco irrompe de seu despeda-
camento na individuagio justamente como um poder indes-
trutivel, que constitui entdo a “consolagio metafisica” ofere-
cida pela tragédia. Em contraposicdo  dialética negativa de
Schopenhauer, encontra-se em Nietzsche uma dialética posi-
tiva, que lembra a interpretagdo de Schelling nas Cartas. En-
quanto a vontade nega a si mesma em sua objetivagdo ao se
mostrar, o dionisfaco se afirma justamente na medida em
que, a despeito de seu prazer na aparéncia apolinea que cons-
titui a sua objetivagdo, nega esse prazer e essa aparéncia,
criando um prazer mais elevado a partir do aniquilamento do
mundo visivel da aparéncia. Assim, a arte no é mais o espe-
lho claro em que o mundo da individuagao expressa o juizo
sobre a vontade, mas um signo de que a individuagao repre-
senta tanto “o fundamento primordial do mal” quanto “a espe-
ranga alegre de que o feitico da individuagdo possa ser quebra-
do” — “o pressentimento de uma unidade restabelecida™.

Apenas aqui, onde o termo aparece no contexto da filosofia de
Schopenhauer, optou-se por “encenagao trdgica”. (N.T.)

Nietzsche
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E m contraste com uma fatalidade triste ou que destréi a
partir de fora, designamos como fatalidade trégica o se-
guinte: que as forgas aniquiladoras voltadas para um ser origi-
nam-se precisamente das camadas mais profundas desse mes-
mo ser, e com sua destrui¢do cumpre-se um destino que estd
ancorado nesse mesmo ser e constitui, por assim dizer, o de-
senvolvimento légico justamente da estrutura com a qual o
ser construiu sua prépria positividade.!

Se o trdgico aparece no sistema metafisico e estético do idea-
lismo alem3o como seu processo dialético central, os filésofos
da era pés-idealista o deslocam para a dialética dos conceitos
¢ representagdes em nome dos quais revogam o pensamento
sistemdtico. Em Kierkegaard, sdo os estdgios da existéncia
que n3o podem mais ser alinhados sistematicamente em um
pensamento; em Nietzsche, é a esfera do estético. Na obra de
Georg Simmel, o conceito de trdgico surge em conexio com
o devida. O mesmo se aplica a Dilthey, que em seu esboco
A consciéncia bistérica e as concepgoes de mundo, publicado
postumamente em 1931, faz a seguinte anotagio, sob o titulo
“Ponto fundamental da tragicidade”: “Pensamento: relacio
de componentes. Isso em oposi¢do ao conceito de vida do
todo. Mas a tragicidade reside no fato de que s6 podemos ter
esse conceito de vida sob essa forma.”? Diversas vezes, talvez
independentemente de Dilthey, Simmel demonstrou a dialé-
tica trdgica segundo a qual a vida sé pode ser apreendida na
forma em que nao ¢ mais apreendida como vida. Nessas
demonstragoes, ele usa exemplos extraidos de situacoes con-
cretas da vida, na qual o fator do conceito é substituido por

outros fatores, tanto os necessarios quanto os contrarios a
vida. E nessa dialética trdgica que se baseia o ensaio de 1912
“O conceito e a tragédia da cultura”. Esse ensaio tem como
ponto de partida o espirito como que modificado, transfor-
mado em objeto, que “se opde a vitalidade torrencial, a res-
ponsabilidade auténoma, as tensdes cambiantes da alma sub-
jetiva. Como espirito, ele estd ligado da maneira mais intima
ao espirito, mas precisamente por isso vivencia indimeras tra-
gédias nessa profunda oposi¢ao formal: entre a vida subjetiva,
que ¢ infatigdvel mas finita do ponto de vista temporal, e seus
contetidos, que, uma vez criados, sdo imutdveis mas vélidos
de modo atemporal.” Muitas vezes, é “como se a mobilidade
produtiva da alma morresse em func¢do de sua prépria produ-
¢do™*. E “assim surge a situagio trigica em que a cultura, j&
em seus primeiros momentos de existéncia, engloba efetiva-
mente a forma de seu contetido que estd determinada, como
por uma necessidade imanente, a desviar, onerar, tornar infa-
tigdvel e conflitante a sua esséncia mais intima: o caminho da
alma, de si mesma, enquanto incompleta, para si mesma, en-
quanto completa™. Simmel vé da mesma maneira, em seu
didrio, o “fenémeno trdgico fundamental” do matriménio,
uma vez que “a vida cria para si uma forma que, embora lhe
seja indispensdvel, pelo mero fato de ser forma vai contra a
mobilidade e a individualidade da vida™. Esse conceito vital
de individualidade retorna em outra frase de seu didrio, que
tem por objeto a tragicidade do amor: “O amor sé é desperta-
do na individualidade e se despedaga na insuperabilidade da
individualidade.”” Uma passagem mais adiante designa
como “a grande e auténtica tragicidade da ética: quando nio
se tem o direito aquilo que se tem como obriga¢ao™®. Aqui, o
conceito central da filosofia de Simmel j4 foi abandonado, e
o trdgico foi elevado acima da idéia fundamental que acaba
retomando, na era pés-idealista, a reivindicagao de totalidade
do pensamento sistemdtico sobrepujado, contra o qual aque-
la idéia inicialmente se insurgiu. Foram justamente o discuti-
vel cardter vago e sem conteddo de seu conceito de vida e a

Simmel
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forma dialética de seu pensamento (forma devida a Hegel)
que permitiram a Simmel uma visio do fenémeno do tragi-
co, o que fica claro jé no texto citado inicialmente, disposto
quase acidentalmente no ensaio “O conceito e a tragédia da
cultura”. Essa visao torna possivel no s6 compreender como
trdgicos os diversos fendmenos trigicos em sua estrutura co-
mum, como também preservar a sua particularidade. Assim
como Goethe e Kierkegaard fizeram antes dele, mas de um
modo mais legitimo, Simmel viu o trégico a partir de um
ponto de vista que, embora ainda faga parte da representacio
humana, ndo se refere a nada além do préprio trdgico. Apesar
de sua formulagio lingiifstica, a concep¢do do trdgico em
Simmel é de fato a tinica em que se pode basear uma interpre-
tagdo que pretenda encontrar, nas tragédias, configuragdes do
trdgico, e nao a imagem refletida de seus préprios filosofemas.

’ I 'régico ¢ o “conflito” que reina nos valores positivos e

nos seus proprios portadores. ... No sentido mais mar-
cante, hd trdgico ... quando uma mesma forga permite a uma
coisa a realizagao de um valor altamente positivo (de si mesma
ou de uma outra coisa), e no decorrer do processo de tal reali-
zagdo torna-se a causa do aniquilamento dessa mesma coisa

como portadora de valor.!

A interpretagio de Scheler do trdgico no ensaio “Sobre o fe-
némeno do trdgico” (1915), embora deixe transparecer a in-
fluéncia da andlise de Simmel, j4 se encontrava no contexto
do livro, publicado em 1913, O formalismo na ética e a ética
de valor material (com referéncia especial & ética de Immanuel
Kant). O principal objetivo desse livro é superar fenomeno-
logicamente o sistema kantiano no campo da ética. Em seu
ponto de partida, ele ainda remete a filosofia da vida; no en-
tanto censura Kant por ter pretendido que a vida “nao consti-
tui de modo algum um fendmeno fundamental”.? Justamen-
te porque a “vida’, enquanto uno indivisivel, constitui um
fendmeno fundamental, a fenomenologia considera que sua
tarefa é a de demolir as barreiras entre sujeito e objeto. Assim,
Scheler também quer superar a diferenca que a filosofia criti-
ca estabeleceu entre o mundo « priori do formal e o mundo
da matéria. Para fundamentar uma ética que é ao mesmo
tempo material e a priori, Scheler esboga como sua base uma
fenomenologia das qualidades de valor, que segundo ele, ma-
nifestam “um 4mbito préprio de objetos”.> O ponto mais im-
portante dessa fenomenologia é a aceitagio de valores positi-
vos e negativos, assim como de valores superiores e inferiores,
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cuja existéncia deve se localizar “na esséncia dos valores”.
Com isso também ganha forma o fundamento para a inter-
pretagdo do trdgico em Scheler. Nos sistemas do idealismo, o
trgico aparece como o processo dialético do auto-aniquila-
mento, ou da autoconfirmagio por meio do auto-aniquilamen-
to — processo experimentado pelo valor superior de cada sis-
tema: a liberdade de Schelling, a idéia divina de Solger, a von-
tade de Schopenhauer ou o principio do dionisfaco de
Nietzsche. Como a fenomenologia de Scheler, por sua vez,
n3o admite mais um valor superior, apenas diferencia os valo-
res positivos e negativos, superiores e inferiores, o trdgico se
mostra como conflito entre valores positivos e negativos e, no
caso ideal, entre valores de grau igualmente elevado.* Em um
esquema que corresponde a estrutura triddica de Vischer, na
qual o opositor da moralidade subjetiva aparece primeiro
como fatum, em seguida como justica e, finalmente, como
totalidade das verdades morais, fundando a forma mais pura
da tragicidade [ 77agik], Scheler também estabelece uma gra-
dagio dos fendmenos trégicos, que sé é concluida ao ultra-
passar a identidade elevada dos valores em conflito. Essa con-
clusdo ocorre “quando uma mesma for¢a permite a uma coisa
a realizagdo de um valor altamente positivo”, e justamente
por meio de tal processo “torna-se a causa do aniquilamento
dessa mesma coisa como portadora de valor”. Ao estabelecer
um mundo autdnomo dos valores e da diferenciagao fenome-
nolégica desses valores, Scheler chega a uma estrutura dialéti-
ca do trdgico como a que aparece em Schelling e Hegel e que,
em Simmel, ¢ despida de sua dltima roupagem conceitual. O
fato de a concepgio do trdgico em Scheler se enraizar na ética
material do valor nao prejudica a sua validade, uma vez que
todo o trdgico sem ddvida — como Scheler defende inicial-
mente — move-se ‘na esfera de valores e relagdes de valo-
res”.> Por outro lado, essa ética dos valores nio alcanca ne-
nhum conhecimento novo acerca do trdgico, expressando
apenas algo j4 implicito em todas as defini¢bes anteriores, e
que ¢ tematizado em outro contexto, a saber, na fundamenta-

T

cdo de uma ética fenomenoldgica. Scheler também defnons—
tra perfeitamente que reconheceu a estrutura do tréglc.o ao
formular uma idéia em que, abandonando a terminologia da
ética do valor, oferece um modelo mitolégico de todos os ca-
minhos trdgicos, ao considerar o voo de [caro trigico, pois
quanto mais ele se aproxima do sol, mais se derrete a cera que

fixa suas asas.’

Scheler




Transicdo .

Filosofia da histdria da tragédia
e andlise do trdgico

A prépria histéria da filosofia do trdgico nao estd livre de tra-
gicidade. Ela é como o v6o de Icaro: quanto mais o pensa-
mento se aproxima do conceito geral, menos se fixa a ele o
elemento substancial que deve impulsiond-lo para o alto. Ao
atingir a altitude da qual pode examinar a estrutura do trégi-
co, o pensamento desaba, sem forgas. Quando uma filosofia,
como filosofia do trdgico, torna-se mais do que o reconheci-
mento da dialética a que seus conceitos fundamentais se asso-
ciam, quando tal filosofia no concebe mais a sua prépria tra-
gicidade, ela deixa de ser filosofia. Portanto, parece que a filo-
sofia ndo ¢ capaz de apreender o trigico — ou entdo que nao
existe o tragico.

Walter Benjamin chegou a essa mesma conclusao. Seu
trabalho sobre a Origem do drama barroco alemio constitui
uma resposta a crise em que se encontrava a problematizagio
do trdgico na virada do século, com Volkelt e Scheler. Embo-
ra Benjamin renuncie ao conceito geral de trdgico, o cami-
nho que ele toma nio leva de volta a Aristételes.! Pois Benja-
min nao substitui a filosofia do trdgico pela poética, mas pela
filosofia da histéria da tragédia. O método de Benjamin é
filosofia, porque pretende conhecer a idéia e nao a lei formal
da poesia trdgica, mas essa filosofia se recusa a ver a idéia da
tragédia em um trgico em si, em algo que ndo esteja ligado
nem a uma situagio histérica, nem necessariamente a forma
da tragédia, a arte em geral. A idéia, como define a introdu-
¢ao da teoria do conhecimento de Benjamin, nao é um uni-
versal que contém o particular, nem um conceito a que os
fend6menos devem ser subsumidos, e sim a “ordenacao virtual
objetiva” deles, sua “configuragao”.? Benjamin nao chega a
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essa rentincia do conceito geral do trégico simplesmente atra-
vés do mérodo da filosofia da histéria, mas também por meio
de seu objeto: o drama barroco [Zrauerspiel]. Definir a idéia
desse género é a meta de seu livro, e é a servigo dessa meta que
estd a descrigao da tragédia 4tica, concebida como a contra-
imagem do drama barroco:

A poesia trdgica se baseia na idéia de sacrificio. Mas no que diz
respeito a sua vitima — o heréi — o sacrificio trdgico ¢ dife-
rente de qualquer outro, sendo a0 mesmo tempo um primeiro
e um dltimo sacrificio. Ultimo no sentido de oferecer sacrifi-
cio a deuses que estdo preservando um direito antigo; primei-
ro no sentido da agdo representativa em que se anunciam no-
vos contetdos da vida do povo. Esses contetdos sao diferentes
dos antigos aprisionamentos que levavam 2 morte, pois nao
remetem a uma ordem superior, mas a prépria vida do herdi;
e eles o aniquilam porque sdo inadequados 4 vontade indivi-
dual e s6 trazem prosperidade para a vida da comunidade de
um povo ainda por nascer. A morte trdgica tem o duplo signi-
ficado de enfraquecer o velho direito dos olimpicos e, como
principiadora de uma nova colheita da humanidade, oferecer
o heréi em sacrificio ao deus desconhecido.’

Na imagem que Benjamin propde da tragédia, associam-se
ao sacrificio mais dois fatores, considerados dramaturgica-
mente como correlatos do sacrificio na construgao da agio e
no cardter do herdi. Benjamin escreve que a atuagio trégica
expde em seus personagens uma ‘opressio muda’ e que, en-
tre os espectadores, “essa atuagio se consuma na contestagao
muda do agon”.* O fator agonistico jd aparece na “derivagio
hipotética tomado pelo processo trdgico na corrida de sacrifi-
cio em torno da thymele”, e retorna no fato de que “os jogos
teatrais 4ticos ocorriam em forma de disputas”.” Mas a falta
de palavras do herdi, da qual Benjamin j4 tratara no ensaio
anterior “Destino e cardter”,® estd baseada em sua relagio
com a comunidade pela qual ele se sacrifica:

O contetdo das agbes herdicas pertence 2 comunidade do
mesmo modo que a lingua. Como a comunidade de um povo

renega esse contetdo, ele permanece sem fala no heré'i.
Quanto maior a discrepancia entre a palavra trigica e a snuﬂa-
¢do — que nao deve mais ser chamada de trégica quand.o ndo
h4 discrepancia —, tanto maior a certeza de que o heréi esca-
pou dos estatutos antigos. Quando afinal eles o incluem, ele
Ihes lanca apenas a sombra muda de seu ser, aquele seu eu

como sacrificio, enquanto a alma se salva, passando para a
7

palavra de uma comunidade distante.
Para Benjamin, a idéia da tragédia constitui-se a partir dos
fatores do sacrificio, da auséncia de palavras e do agon. Mas
por “tragédia” ele entende apenas a tragédia dos gregos, cujo
“confronto com a ordem demonfaca do mundo ... confere a
poesia trdgica sua marca em termos de uma filosofia da his-
téria”s.

Nada seria mais alheio as intengdes de Benjamin do que
querer determinar, na configuragao desses fatores, aquele que
produz pela primeira veza poesia trigica, e a partir do qual se
poderia extrair, entio, um CONCeito geral de trdgico. Entre-
tanto, nio se deve deixar de notar que a andlise benjaminiana
do sacrificio est4 intimamente ligada 3s exposigoes efetuadas
por Holderlin no Fundamento para Empédocles e no ensaio
Sobre o devir no perecer;’ por Hegel, no exemplo de Sécrates; e
por Hebbel, no preficio de Maria Madalena."® Hegel escreve:

O destino de Sécrates € ... autenticamente trégico. ... O prin-
cipio do mundo grego ainda ndo podia suportar o principio
da reflexio subjetiva; entdo esse segundo principio apareceu
como algo hostil e destrutivo. Assim, o povo ateniense era nao
s6 autorizado, mas obrigado a reagir contra isso segundo as
suas leis; portanto, eles consideravam o principio da reflexdo
subjetiva como crime. Essa € a posi¢ao dos heréis na histéria
universal em toda parte; por meio deles ergue-se um novo

mundo.!!

O conceito de sacrificio em Benjamin também tem em co
mum com essas concepgdes do trdgico a sua estrutura dialéti-
ca. Na interpretagdo de Benjamin, devemos chamar de trégi-
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cas as seguintes situagdes: quando a emancipagio em relagdo
ao “direito antigo” s6 pode ocorrer caso ele seja venerado no-
vamente; quando a libertagio de “sentengas de morte” acaba
exigindo como prémio a prépria morte; quando os “novos
contetidos da vida do povo” demandam para sua realizagao o
individuo como herdi, mas precisam aniquild-lo, j4 que sao
“inadequados 2 vontade individual”. De fato, Benjamin nio
quis concluir, a partir dessa estrutura dialética do sacrificio na
tragédia grega, que havia uma esséncia dialética do trégico
em geral, mas essa dialética nao lhe passou despercebida.
Tudo indica que Benjamin — como fez Hegel no escrito so-

<« . . - .
bre o “Espirito do cristianismo”!?

— alia a génese do trdgico a
A . P ' .

génese da dialética, ainda que nao utilize essa terminologia. A
passagem j4 citada sobre a caracterizagio da poesia trigica em

termos de filosofia da histéria assim prossegue:

O trdgico estd para o demonfaco assim como o paradoxo [¢
assim que Benjamin designa o dialético] estd para a ambigiii-
dade. Em todos os paradoxos da tragédia — no sacrificio que,
obedecendo a estatutos antigos, institui novos; na morte que
¢ expiagdo e no entanto s6 leva o eu; no desfecho que decreta
a vitéria do homem e também do deus — a ambigiiidade,
estigma dos deménios, encontra-se em declinio.'?

Se em Benjamin o paradoxo liberta da ambigiiidade, em He-
gel é a dialética que liberta do dualismo exigido pela lei obje-
tiva. Justamente pela grande proximidade de seus pensamen-
tos, essa diferenga entre Benjamin e Hegel é especialmente
relevante. E o fato de Hegel pensar sobretudo na Antigona e
Benjamin, no Edipo nio explica satisfatoriamente essa dife-
renca. Tudo indica que hd uma motivagao histérica para a
circunstancia de Benjamin nio considerar, como faz Hegel, o
herdi trdgico em luta nao contra uma lei criada pelo homem,
mas contra um poder demonfaco. As defini¢des de trégico
dadas por Hegel, nos escritos sobre o “Direito natural” e so-
bre o “Espirito do cristianismo” s3o dirigidas contra os rema-
nescentes do Esclarecimento [Aufklirung] racionalista. Ben-

jamin, por sua vez, advoga justamente em favor do novo Es-
clarecimento que se ergue contra o irracionalismo dos séculos
XIX e XX e sua rendi¢io ao mito. Segundo Benjamin, esse
novo Esclarecimento ¢ defendido na Dialética do Esclareci-
mento de Max Horkheimer e Theodor W. Adorno, assim
como no Principio da esperana de Bloch, cujos comentirios
sobre a “morte como cinzel na tragédia’ remetem, nao por
acaso, 4 obra de Walter Benjamin.14

Embora a visio baseada na filosofia da histéria (cuja
conviccdo de que o trigico ¢ condicionado historicamente
permite que se renuncie a seu conceito geral e atemporal) ndo
possa escapar da interpretagdo histérica, ela ndo perde o seu
significado para a compreensao das formas histéricas da tra-
gédia e do drama barroco. Nem suas reservas acerca da filoso-
fia do trégico a que ela deve o seu surgimento sdo invalidadas
por isso. Tampouco depe contra essa visao o fato de ela
compartilhar da estrutura dialética que perpassa todas as
definices do trégico, de Schelling a Scheler, como seu tinico
traco constante. Mas a necessidade da limitagao histérica do
trdgico a tragédia dtica torna-se duvidosa, uma vez que o
préprio Benjamin — que nio s6 renuncia ao conceito geral
de trdgico, como também acredita que pode descartar toda a
teoria da tragédia do idealismo alemao, por ser baseada erro-
neamente nos conceitos de culpa e expiagio'” — depara-se
com o fator do dialético em sua interpretagdo dada a partir da
filosofia da histéria. E esse fator dialético que expde o deno-
minador comum das diversas definigoes idealistas e p6s-idea-
listas do trdgico e, com isso, constitui uma possivel base para
o seu conceito geral. Isso ndo ¢ evidente na obra de Benjamin
sobretudo porque seu objeto ¢ o drama barroco. Quando vai
além do perfodo antigo e do barroco, ele pode se restringir as
formas tardias desse género, como elas aparecem, por exem-
plo, no Sturm und Drang, ou na Noiva de Messina de Schiller,
sem ter que incluir em sua consideragao tragédias como De-

métrio, também de Schiller, e Fedra, de Racine.
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Mas o significado do fator dialético para o conceito de
trigico resulta, também, do fato de que o trégico j4 ¢ percep-
tivel mesmo quando nio hd mencao a ele, mas apenas a tra-
gédia como obra de arte concreta: na Poética de Aristételes e
nas obras de seus discipulos. Em busca do tipo de a¢ao mais
apropriado para despertar medo e compaixao, Aristdteles
chega 2 exigéncia de que a peripécia ocorre em conseqiiéncia
niao de censuras morais, mas sim da grave transgressao de
uma pessoa “de qualidade mediana, ou antes melhor do que
pior”!¢. Neste caso, assim como a culpa deve provir de uma
virtude relativa (pois o infortiinio do heréi realmente virtuo-
SO nao desperta, segundo Aristételes, medo e compaixao, mas
desgosto), outro capitulo da Poética destaca especialmente a
dialética de 6dio e amor, mais uma vez com base em uma
reflexdo sobre o efeito trédgico. Acontecimentos dolorosos po-
dem ser considerados terriveis e tocantes no mais alto grau
quando ocorrem em relagdes de afeto, “quando por exemplo
um irmio mata um irmio ou a mie mata o filho...”"”. E o
mesmo argumento que leva Lessing a passar do efeito para a
estrutura dialética do trdgico, quando pergunta, na Drama-
turgia de Hamburgo: “Por que um poeta nio deveria ser livre
para intensificar a0 mdximo nossa compaixdo por uma mae
tao delicada, para fazer com que ela se torne infeliz por meio
de sua prépria ternura?”'® Por fim, formulacoes desse tipo
aparecem também em Schiller, embora ele permaneca fiel a
Aristételes, diferentemente de seus contemporaneos, procu-
rando conceber a tragédia a partir de seu efeito. Assim, no
ensaio “Sobre a arte trdgica’, a0 enumerar as diversas formas
do comovente, ele afirma: “Esse género de comovente ainda
¢ superado por aquele em que a causa do infortinio nio
apenas nio contradiz a moralidade, como também s6 é pos-
stvel por meio da moralidade.”" E no caderno de estudos
para o Demétrio encontra-se esta frase lapidar: “Quando deve
haver inforttinio, mesmo o bem deve causar algum dano.”*
O surgimento da dialética na poética pré-filoséfica da tragé-
dia ¢ tao notdvel quanto o fato de que a dialética parece pre-

servada das diferengas essenciais indicadas pelas concepgdes
do efeito trigico em seus diversos representantes — Aristote-
les, Lessing e Schiller.

Assim, a estrutura dialética do trédgico nao permanece
restrita ao ponto de vista filoséfico; ela também é conhecida
do ponto de vista dramattrgico, ou daquele fundamentado
na filosofia da histéria, embora quase sempre com uma parti-
cularizacdo conceitual, de modo que nio se considera a dialé-
tica como trgica. Apesar disso, ela deve valer como critério
para as definigoes do trdgico. Nio hd divida de que, entre os
pensadores de menor importincia que se dedicaram com
grande paixdo a esse problema no século XIX, a maioria estava
no caminho certo, mesmo que suas teorias do trdgico nor-
malmente nio pudessem ser separadas de uma concepgio de
mundo “pantrigica”, mais autobiogrifica do que filoséfica.
Uma frase do livro O trdgico como lei universal e o humor como
forma estética do metafisico, de Julius Bahnsen, pode servir
como exemplo: “No trdgico, torna-se evidente a autodivisao
incondicionalmente irreconcilidvel do cerne de todos os se-
res”.?! Um outro autor, Eleutheropulos, define o trgico
como a “negagio da vida por necessidade interna’*’. Mais
importante que a unilateralidade de tais definigGes (trago que
também marca os filésofos e estetas mais influentes) é o fato
de o fator dialético passar despercebido, como na defini¢ao
de J.H. Kirchmann: o trigico é “o declinio do sublime”*.
Essa defini¢do sé poderia ser salva se acrescentdssemos que o
declinio do sublime €é causado por sua prépria sublimidade,
ou que o homem de fato nio pode viver sem o sublime, e no
entanto tem de anular o sublime justamente por meio da sua
vida, por meio da realizagdo do préprio sublime.

Apesar da ubiqiiidade do fator dialético, que nao é afeta-
da nem por fronteiras histdricas ou metodolégicas, devemos
considerar que a estética do idealismo aleméo e também do
perfodo posterior se recusou rigorosamente a deslocar o ele-
mento dialético para o centro da consideragio do trdgico.

Um dos motivos para isso, mas nao o inico, é que a preocu-
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pagdo primordial dos pensadores mais significativos, como
Schelling, Hegel, Holderlin, mas também Solger e Schope-
nhauer, nio era definir o trdgico, mas eles se depararam, no
ambito de suas filosofias, com um fendmeno a que denomi-
naram o “trigico”, embora fosse um trigico: a concrecio do
trdgico no pensamento de cada um deles. A timidez diante da
concepgio dialética do trdgico também resulta de que ela no
¢ de modo algum suficiente, de que ela nio ¢ reversivel. Se o
trdgico fosse o declinio do sublime, entdo seria sempre trigi-
co quando o sublime acaba. Mas, como nem toda dialética é
trdgica, o trdgico teria que ser reconhecido como uma deter-
minada forma da dialética em um determinado espago, so-
bretudo por meio da diferenciagio em relagio a seus concei-
tos opostos, que sao igualmente estruturados de modo dialé-
tico: o cdmico, a ironia, o humor.?4 Essa tarefa fica reservada
para um estudo posterior. De uma maneira ainda mais deci-
siva, a timidez mencionada antes poderia ser motivada pelo
fato de que ndo é possivel reduzir ao conceito légico de dialé-
ticaum fenémeno como o trdgico, ao qual se deve o mais alto
estdgio da poesia, e que muitas vezes foi concebido como
sendo intimamente ligado ao significado da existéncia. No
entanto, esse significado tem que ser constantemente redefi-
nido na andlise das tragédias singulares, enquanto as defini-
¢oes do trdgico desde Schelling dirigem-se sempre para a sig-
nificagdo especial do filésofo, para o seu projeto metafisico.
Nesse sentido, a filosofia do trdgico concorda com a poesia
trdgica: em vez de se falar da definigdo do trdgico por Schope-
nhauer, seria o caso de se falar da tragicidade schopenhaueria-
na — do mesmo modo que se fala de uma tragicidade shakes-
peareana.

Mas a partir daf, como a partir da crise na concepgao do
trigico na era pds-idealista, chega-se apenas a uma conclusio:
nao existe o trigico, pelo menos nao como esséncia. O trdgico
¢ um modus, um modo determinado de aniquilamento imi-
nente ou consumado, € justamente o modo dialético. E tragi-
co apenas o declinio que ocorre a partir da unidade dos opos-

tos, a partir da transformagao de algo em seu oposto, a partir
da autodivisiao. Mas também s6 ¢é trédgico o declinio de algo
que nio pode declinar, algo cujo desaparecimento deixa uma
ferida incurdvel. Pois a contradigao trdgica ndo pode ser su-
primida em uma esfera de ordem superior — seja imanente
ou transcendente. Se for esse o caso, ou o aniquilamento tem
como objeto algo de insignificante, que como tal escapa a
tragicidade e se manifesta no cémico, ou a tragicidade ¢ supe-
rada no humor, suplantada na ironia, ultrapassada na cren-
ca. Mais do que qualquer outro, foi Kierkegaard quem re-
fletiu sobre isso; a partir de suas obras, principalmente os
Estdgios do caminho da vida e o Pés-escrito nio-cientifico, é
possivel obter uma teoria vdlida do trdgico e de seus conceitos
0postos.

Nas pdginas seguintes ndo se pode tratar de tudo isso. O
que se tenta ¢é fortalecer, com o exemplo de oito tragédias, a
tese da estrutura dialética do trdgico, do trdgico como uma
modalidade dialética. No entanto, o fortalecimento de uma
tese nao ¢ uma prova, mas um teste. O olhar dirigido para
essas tragédias procura a sua construgdo dialética. O sinal de
que essa visdo é correta nio estd no fato de encontrar essa
construgdo, mas no aprofundamento da compreensdo das
tragédias. Certamente as oito consideragdes nao sao interpre-
tagbes, mas somente andlises, e na verdade andlises do trégico
nessas pegas, muitas vezes sé da tragicidade de uma tdnica
figura. Essas andlises também ndo questionam nada além da
obra. Elas nio pressupéem um conceito de trdgico com con-
teddo determinado, como por exemplo o conceito hegeliano
do conflito de dois representantes do direito, tampouco per-
guntam por um “conteddo” que nao esteja explicito na obra:
pela inten¢do do poeta ou pelo sentido do poema.

Assim, como o conceito de trégico se ergue desastrosa-
mente da concretude dos problemas filoséficos até as alturas
da abstraco, é preciso que ele baixe até o nivel mais concreto
das tragédias, caso deva ser salvo. Esse nivel mais concreto é a
a¢do. Justamente na reflexdo sobre o trégico a agao é menos-
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prezada. E no entanto ela ¢ o constituinte mais importante
do drama, que alids deve seu nome a palavra grega para agao.
A validade da concepgio dialética do trdgico serd reconhecida
se for possivel considerar até o mais ténue dos momentos da
agdo, em sua relagdo com a estrutura trégica, percebendo a
obra como um todo sem lacunas.

As oito andlises sao apenas exemplos. Sua escolha seguiu
diversos pontos de vista. Elas deviam ser representativas das
quatro grandes épocas da poesia trdgica: o tempo dos trage-
didgrafos gregos, o periodo barroco na Espanha, Inglaterra e
Alemanha, o classicismo francés e a época de Goethe. Foram
levadas em consideragdo possiveis correlagbes, por exemplo
entre Calderén e Séfocles, assim como preconceitos, como
em Shakespeare e Gryphius, ou entdo a acuidade trégica: daf
a escolha da primeira obra de Kleist e da dltima de Schiller.

PARTE Il

Andlises do trdgico




SOFOCLES
Edipo Rei

AQUILES:
Assim falou a dguia, ao perceber as penas trigico perpassa a tessitura de Edipo Rei como em ne-
na flecha que a perfurava: nhuma outra pega. Seja qual for a passagem do desti-

Entio somos abatidas - no do herdi em que se fixe a atengdo, nela se encontra aquela
por nossas proprias asas unidade de salvagio e aniquilamento que constitui um trago
Esquilo fundamental de todo trégico. Pois nio é o aniquilamento que
é trdgico, mas o fato de a salvagdo tornar-se aniquilamento;
nio ¢ no declinio do herdi que se cumpre a tragicidade, mas
no fato de 0 homem sucumbir no caminho que tomou justa-
mente para fugir da ruina. Essa experiéncia fundamental do
heréi, que se confirma a cada um de seus passos, acaba por
remeter a uma outra experiéncia: a de que é apenas no final

do caminho para a ruina que estdo a salvagio e a redengao.
Entre as personagens do drama de Séfocles nao figuram
deuses, como ainda ocorria no caso de Esquilo. No entanto
eles tém participagio no que acontece. A liberdade nem é
inteiramente concedida ao heréi, nem negada por completo.
Edipo diz: “... tudo quero fazer. Mas é do deus/ Que nos vem
a salvagio ou a rufna.”! Mas nio ¢ trigico que o homem seja
levado pela divindade a experimentar o terrivel, e sim que o
terrivel aconteca por meio do fazer humano. Tao importante
para a tragédia quanto o poder ticito da divindade sobre o
que acontece é a intervengio do deus no fazer humano, soli-
citada pelo préprio homem e expressa em palavras através do

ordculo.

No decorrer da agio de Edipo, o oriculo fala trés vezes:
primeiro para Laio, depois para seu filho e finalmente para
Creonte, que é incumbido por Edipo de consulti-lo. Por trés
vezes o ordculo faz do saber divino um saber humano, e com
isso dirige por trés vezes a agdo dos homens, fazendo com que
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eles préprios levem a cabo o que lhes fora imposto. Nessas
trés passagens, a tragicidade se condensa na tessitura do enre-
do formando nés apertados, e s6 a partir desses trés momen-
tos a tragicidade pode ser solucionada. Mas tais passagens
certamente nao constituem os momentos principais na obra
de Séfocles. Sua “andlise trdgica™ sé6 comega no tltimo orcu-
lo. No entanto ela invoca ambos os ordculos anteriores ao
cumprir o que eles anunciavam, e aquilo que o grito de Edipo
exprime — “Ai de mim! Tudo vem 2 tona claramente!”® —
sintetiza os trés ordculos e constréi a partir deles seu destino.

1

O oréculo de Laio, origem de toda a agio que se desenrola na
peca, é transmitido em versoes diferentes.* Segundo Esquilo,
o rei foi informado de que os tebanos sé iriam sobreviver se
ele morresse sem filhos. Para gerar alguma descendéncia, ele
devia renunciar a ter descendentes, pois aqui o herdeiro, que
em outros casos salva a linhagem de extingdo, causaria seu
desaparecimento. Desde o inicio estd presente a dialética trd-
gica de salvagdo e aniquilamento. As verses de Séfocles e Eu-
ripides tém em comum o fato de que fora vaticinado ao rei
que seu filho iria assassind-lo. Quem por ele foi gerado deve
aniquild-lo; aquele a quem ele dera a vida deve tomar a sua. J4
antes de nascer Edipo encarna a unidade trégica de criacio e
aniquilamento, semelhante aquela outra unidade que per-
passa a obra toda. Em Euripides, o ordculo tem a forma da
adverténcia. Tomado pela embriaguez e pela cobica, Laio
acaba gerando um filho e se tornando culpado-inocente. Para
se salvar, decide matar o filho, repetindo assim a tragicidade
do oriculo de modo inverso: toma a vida daquele a quem
dera a vida. Em Séfocles, o ordculo nao aparece como adver-
téncia, o que intensifica ainda mais sua tragicidade. Sem a
proibi¢do prévia de gerar um filho, Laio fica sabendo que um
dia serd morto por ele; ao contrdrio da adverténcia, esse co-

nhecimento nio admite qualquer possibilidade de salvagao.
Nao existe safda possivel para ele. Essa consciéncia sugere que
o rei deverd assassinar seu filho e, 20 mesmo tempo, anuncia
que isso serd em vio: trata-se de salvagdo e aniquilamento
unidos. O fato de Laio acreditar ou n3o no ordculo (Jocasta
mais tarde escolherd o ceticismo) nao muda sua situagio: tan-
to a crenga quanto a divida teriam de impedi-lo de decidir
pela morte de seu filho. No entanto, em vez de aceitar o dile-
ma trdgico de ndo poder fazer aquilo que tem de fazer (e o
motivo para ndo fazer nio é o mesmo que tem para fazé-lo),
Laio age como se soubesse que seu filho poderia matd-lo, e
nio que ele vai matd-lo. Para escapar da tragicidade ele usa o
recurso menos trigico possivel: a inconseqiiéncia.” Mas essa
inconseqiiéncia também ndo o leva 2 salvagao, mas a perdi-
¢ao. Quando, anos mais tarde, Laio toma o caminho de Del-
fos, segundo Euripides para saber do ordculo se seu filho esta-
va realmente morto — a incerteza segue a inconseqiiéncia
—, na verdade ele vai ao encontro de seu filho e serd morto

por ele na encruzilhada.

2

Da segunda vez, o ordculo fala a0 jovem Edipo, que tinha
sido abandonado por seus pais nos desfiladeiros do monte
Citeron, salvo por um pastor e criado por Pélibo, rei de Co-
rinto, como filho. Quando, num banquete, um bébado afir-
ma que ele nao ¢ filho de Pélibo e que o rei esconde a verda-
de, Edipo parte para Delfos. No entanto, em vez de lhe dizer
quem s3o seus pais, o ordculo revela algo horrivel, algo que
tornava necessdrio justamente saber quem eram seus pais:
Edipo viria a ser o assassino de seu pai e o esposo de sua mie.
Assim, a consulta do ordculo se transforma de salvadora em
aniquiladora: em vez de acabar com o desconhecimento acer-
ca dos pais, faz disso a causa dos acontecimentos terriveis por

vir. A situagdo em que o ordculo poe Edipo parece, em Séfo-
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cles, semelhante 4 de Laio. Aqui também nio se trata de ad-
verténcia em relagio ao que poderia acontecer, mas de um
conhecimento prévio do que vai acontecer. A tragicidade ¢
intensificada, no caso de Edipo, nio sé porque o contetido
do ordculo é mais abrangente e aparece como um manda-
mento do deus (de modo que Edipo tem de querer, por te-
mor a deus, aquilo que nio pode querer), mas também pelo
fato de que nio é mais possivel uma atitude estdica. Enquan-
to Laio fugia de seu assassino, Edipo foge de se tornar ele
mesmo um assassino. Ao contrdrio de seu pai, ele é obrigado
a agir porque precisa evitar sua prépria acio. Assim, decide
nao retornar a Corinto e tomar o caminho de Tebas. Mas a
fuga de seus supostos pais o conduz ao encontro de seu verda-
deiro pai. Pela primeira vez, nos acontecimentos de Edz])o, ser
e aparéncia estao separados,’ o que oferece 2 dialética trdgica
um novo campo de atuagio: o que era salvagio no terreno da
aparéncia mostra-se, na prética, aniquilamento. Assim, paie
filho deparam-se face a face na encruzilhada dos trés cami-
nhos, sem se conhecerem. O primeiro quer consultar o ordculo
a respeito do filho, o segundo o consultou a respeito do pai,
mas recebeu como resposta um pressdgio do qual agora foge,
e vem a cumpri-lo justamente no ato da fuga.

3

Para libertar Tebas da peste, Creonte recebe de Edipo a in-
cumbéncia de consultar o ordculo délfico — que fala, assim,
pela terceira vez. Este responde exigindo que o assassinato de
Laio seja vingado, o que, ao contrdrio dos outros dois ordcu-
los, ndo expressa algo de horrivel, mas promete a salvagio por
meio da expiagio de um horror passado. Aos tebanos, que se
voltam para Edipo porque ele os libertara uma vez da Esfinge
e assim tinha se tornado seu rei, ele parece se revelar nova-
mente o salvador; o temor de que os assassinos de Laio qui-
sessem matd-lo também faz Edipo pensar que, ao capturd-

|

los, iria salvar a si préprio. No entanto, logo que tem inicio a
investigacao e Tirésias aponta o rei como “mancha de nossa
terra’’, Edipo pressente que a salvagio prometida esconde,
para ele, a semente do aniquilamento. A esperanca de encon-
trar o assassino de Laio tem como contraponto o medo de
reconhecer a si mesmo como sendo esse assassino. No decor-
rer da investiga¢do, tudo o que parece preservar o rei da salva-
¢do que vai aniquild-lo acaba se transformando em algo de
aniquilador. Assim, para constranger o vidente Tirésias, Jo-
casta conta a histéria do ordculo de Laio, afirmando que ele
no foi assassinado pelo préprio filho, mas por ladrdes na en-
cruzilhada. Em vez de trangiiilizar Edipo, essa histéria des-
perta nele o primeiro pressentimento de sua culpa. O mesmo
efeito tem a revelagio do mensageiro de que Edipo nio é fi-
lho de Pélibo e ndo precisa temer Corinto, pois 14 o ordculo
nio pode se confirmar — e nesse momento fica quase certo
para Edipo que ele j4 se confirmou. A tltima esperanca de
Edipo reside no pastor, que foi o tinico a ver os assassinos e os
descreveu como ladrdes, mas é o préprio pastor quem traz 2
tona a terrivel verdade. Na confissio do pastor, que tem de
ser arrancada por Edipo, retorna a unidade trdgica de salva-
¢ao e aniquilamento: Laio tinha, para salvar sua vida, conde-
nado 4 morte seu préprio filho; o pastor queria poupd-lo,
mas “salvou-o para a mais grave ignominia”®. O assassino que
Edipo procura é ele mesmo. O salvador de Tebas revela-se, ao
mesmo tempo, seu destruidor. Ele nio é destruidor e também
salvador, mas ¢ destruidor justamente como salvador: pois a
peste é a puni¢io dos deuses pela recompensa que ele rece-
beu por seu feito salvador, ou seja, pela unido incestuosa
com a rainha Jocasta. A argticia que ele demonstrou ao de-
cifrar o enigma da esfinge, assim salvando Tebas, nio lhe
permitiu reconhecer o homem que ele mesmo &, e o condu-
ziu para a catdstrofe. A disputa entre Edipo e Tirésias, o cego
que vé e o vidente que é cego, termina com Edipo cegando a
si préprio: a visao dos olhos, que lhe ocultou o que precisaria
ter visto e que o cego Tirésias viu, nao deve mais lhe mostrar o
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que ele, rarde demais, seria sempre obrigado a ver a partir de
entao.

Assim, os dois primeiros ordculos mostram-se, retrospectiva-
mente, como prefiguracio do terceiro e decisivo, que Séfo-
cles pde no centro de sua tragédia. Tanto Laio quanto o jo-
vem Edipo tomam o caminho trdgico entre Tebas e Delfos,
entre a cegueira humana e a revelacao divina. Edipo encami-
nha-se para Delfos a fim de nio se tornar um assassino, Laio a
fim de nio ser assassinado, mas a estrada conduz um para a
morte, o outro para o assassinato; no caso do rei Edipo, essa
estrada se volta como que para dentro, como um caminho do
conhecimento. A errincia épica da pré-histéria é condensa-
da, na tragédia, em uma missio de reconhecimento dram4ti-
co. O inforttnio ndo espera o rei como faz um estranho na
beira da estrada, mas encontra-se na meta de seu préprio co-
nhecimento. Assim, nos trés destinos que compdem ao mes-
mo tempo um sé destino, os ordculos marcam uma gradac¢ao
trdgica, em que os elementos antagonicos ficam cada vez
mais ligados, a duplicidade sendo reduzida 3 unidade de
modo cada vez mais inexordvel: Laio foge de seu assassino
pelo caminho que o leva a0 encontro dele — o jovem Edipo
tenta escapar do ato mortal anunciado e comete esse ato em
sua fuga — o rei Edipo busca os assassinos de Laio, temendo
que eles se tornem seus assassinos, e encontra a si mesmo.

i

CALDERON DE LA BARCA [l

A vida ésonho

1

vida do principe polonés Sigismund j4 estd marcada
Apelo infortdnio antes mesmo do seu nascimento — as-
sim como a vida do filho do rei tebano. E compreensivel que
a obra de Calderdn tenha sido considerada uma versao crista
do Edipo. Mas a transformagio pela qual o tema passa no
Barroco catélico ¢ comprovada pelo enfraquecimento da
profecia. O incesto é substituido pela morte da mae. (Embo-
ra Sigismund seja o causador dessa morte, por seu nascimen-
to, ela continua sendo um acontecimento natural, enquanto
a unido incestuosa de Edipo, mesmo que ele nio tenha co-
nhecimento dela, realiza-se como um ato seu.) E o assassina-
to do pai é substituido por uma insurreigao militar que, assim
como a morte da mae, remete a um contexto mais geral e
ultrapassa o destino individual: nesse caso, em vez da nature-
za, esse contexto ¢ a histéria. No entanto, embora a constata-
¢ao que d4 titulo a obra acabe tirando o cardter trégico do
acontecimento apresentado, seu fundamento ¢ tdo trdgico
quanto o de Edipo Rei. E a principio as alteragoes exigidas pela
fé cristd, em vez de amenizarem a tragicidade antiga, apenas
suscitam novos momentos tragicos. O primeiro deles aparece
precisamente na predi¢do do infortdnio. A profecia, aqui,
nio segue mais a forma geral e institucional do ordculo, mas
se dd por meio de duas fontes que se contradizem: o sonho e
a ciéncia. Remete, assim, a uma divergéncia na natureza do
homem, que pée em questdo a sua totalidade. Por um lado,
antes do parto a rainha vé em sonho um monstro de forma
humana que causa sua morte; por outro, o saber astrolégico
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do rei, ao qual ele deve sua grande reputacio e como que um
dominio sobre o tempo, anuncia-lhe o ultraje que sofrerd um
dia por parte de seu filho. Como nio tem mais a autoridade
do ordculo, a predi¢io se vincula em Calderén — da mesma
maneira que no Macbeth de Shakespeare — a um ardil. Caso
a primeira parte da profecia cumpra-se sozinha, o homem
passard a acreditar na segunda parte e agird de acordo com
ela. Mas é isso que acaba por tornd-lo tragicamente culpado.
Macbeth interpreta sua nomeagio como Lorde de Cawdrow,
para a qual seus servigos ao rei na guerra constitufam motivo
suficiente, como um sinal de que as bruxas tinham falado a
verdade, e considera o assassinato do rei como a realizagio de
uma tarefa que o destino lhe imp&e. Do mesmo modo, para
Basilius a morte da rainha no parto do filho é vista como uma
prova de que a profecia estava certa, e ele passa a acreditar na
segunda parte dela. Se a ironia do destino, em Shakespeare,
estd no fato de que Macbeth toma a recompensa por sua
virtude como garantia para o futuro éxito de seu vicio, em
Calderén ela estd no fato de que o rei confia em sua ciéncia
porque o desconhecido parece ter falado a verdade. E ao fator
trdgico que essa ironia produz em sua vitima acrescenta-se
um segundo, que ndo estd mais na dependéncia do conheci-
mento em relagdo ao desconhecido, mas na prépria ciéncia.
A famosa capacidade do rei de ler o futuro nas estrelas trans-
forma-se, depois de ter sido o fundamento de sua grandeza,
em aniquilamento: “Para os infelizes/ até o mérito ¢ faca,/
pois quem se prejudica com o saber,/ é homicida de si
mesmo!”.!

2

Os poderes que permitem a Laio e a Basilius ver o futuro nio
possibilitam que nenhum dos dois evite aquilo que foi visto.
Se acreditam, precisam aceitar; se duvidam, nada tém a temer
e, portanto, nada a fazer. Por outro lado, quando agem o fa-

zem por inconseqiiéncia. Certamente a crenga na profecia se
impoe menos para Basilius do que para Laio. Pois, enquanto
o ordculo fala em nome de Apolo, a dupla predigao do rei
polonés nio ¢ fortalecida, mas posta em duvida por sua fé
crista. Basilius precisa se perguntar se nao peca contra seu
Deus quando d4 crédito ao sonho ou 3s estrelas, prezando em
primeiro lugar a supersti¢ao e a ciéncia. Como a religio caté-
lica ensina a liberdade da vontade, a agdo de Sigismund n3o
pode estar previamente determinada. Mas, mesmo ao pensar
na vontade livre de seu filho de agir conforme lhe parega cer-
to, Basilius ndo pode esquecer o infortinio profetizado pelas
estrelas, que seria causado pelas maos de Sigismund. Por isso,
assim como Laio, Basilius tenta evitar o que foi previsto: con-
sidera-o simplesmente como um perigo, € ndo como o acon-
tecimento futuro que na verdade é. No entanto, a fé suscitada
por sua certeza o torna mais atento  sua seguranga pessoal do
que Laio, que s6 em Euripides comega a questionar os resul-
tados de suas precau¢des, mas nio seus fundamentos. En-
quanto o rei tebano condena seu filho 2 morte supostamente
certa a0 mandd-lo para os desfiladeiros do monte Citeron,
Basilius ordena que seu filho recém-nascido seja trancafiado
em uma torre. Laio imagina que estaria protegido de seu fu-
turo assassino caso o mandasse matar; Basilius acredita que
pode manter seu filho vivo e impedir o ato que lhe fora vatici-
nado. Até isso, porém, revela-se um ardil, cuja vitima acaba
sendo aquele para quem deveria ser a salvagao. Chega a época
em que Basilius, perturbado pela divida a respeito das
precaugdes que tinha tomado, resolve testar o filho j4 cresci-
do. Adormecido por uma bebida, o filho é levado a0 paldcio e
14 acorda como soberano. Por meio desse teste, que também
nio deixa de comportar um elemento trdgico, a obra de Cal-
derén afasta-se completamente da Antigiiidade e realiza uma
idéia central do Barroco: o teatro do mundo. E o mundo
existe como teatro sem figuras alegdricas (caso idéntico da
versio da mesma pega para o auto sacramental), mas como
pardbola, portanto com individuos como personagens dra-
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midticos.> Diante do principe, trajado com a indumentéria
real, surgem um a um representantes da corte e a da familia
real para que se prove se as estrelas estavam certas quando o
destinaram a ser um tirano. Seu comportamento parece dar
razao 4 profecia. Contudo, em cada detalhe de seu procedi-
mento tirdnico fica claro que ele fala e age assim nio porque
essa € a sua natureza, mas porque o confinamento na torre o
fez assim. O monstro que comprova a verdade do sonho da
rainha ¢ criado ndo pelo destino, mas por aquele que tentou
evitd-lo, pelo préprio rei. Sua tentativa de evitar o destino
acaba provocando justamente aquilo que deveria evitar. Nao
s6 o banimento do principe como também o teste que pre-
tende remedid-lo transformam a salvagao em aniquilamento.
Pois o teste a que Sigismund precisa se submeter inesperada-
mente acaba fazendo com que ele ponha todos A prova. Priva-
do de qualquer tipo de possibilidade na prisao da torre, agora
ele se esforga para realizar o impossivel. Desse modo, mata
um cortesao e ameaga Rosaura: “Pois sou muito inclinado/ a
vencer o impossivel. Hoje joguei/ da varanda um homem que
dizia/ que fazer isso nao se podia;/ e assim, para ver se consi-
go, é tdo simples/ que jogarei sua honra pela janela.”® Em vio
Rosaura se revela a dnica que nio considera o comportamen-
to de Sigismund como sua atitude natural, mas como conse-
qiiéncia da vida que seu pai lhe reservara: “... Mas o que hd de
fazer um homem/ que de humano s6 tem o nome,/ atrevido,
desumano,/ cruel, arrogante, barbaro e tirano,/ nascido entre
as feras?” Assim como a reacdo de Basilius, o bom senso de
Rosaura também ameaga ter conseqiiéncias funestas, em uma
dialética trdgica que retorna na Familia Schroffenstein, de
Kleist. Pois Sigismund a contesta: “Se sou o que teus l4bios
falam/ terds de nomear-me, por Deus, completamente.” O
malfeitor é ou se comporta como uma obra daquele que o
considera um malfeitor ou o reconhece como tal. O teste cul-
mina na segunda entrada em cena do rei, a quem Sigismund
ataca com as palavras que, para Basilius, prometem cumprir a
profecia (o cabelo branco de Basilius seria um tapete para os

pés de Sigismund), mas a0 mesmo tempo revelam que a cul-
pa seria daquele que pretendesse impedi-la: “Desejo indtil/
que eu tenha respeito por cabelos brancos;/ j4 que poderia
acontecer/ de eu vé-los aos meus pés um dia, / porque ainda
nio me vinguei/ do modo injusto como me criastes.” Certa-
mente, o rei a principio é poupado do conhecimento de que
n3o s6 a defesa contra a profecia como também a verificagao
de sua necessidade voltam-se contra ele. Na ilusao de desfazer
o que foi feito, ele ordena que o principe seja novamente pos-
to para dormir e levado de volta para a solidio da torre.

3

A tragicidade do destino caracteristica da Antigiiidade torna-
se, no Ambito cristdo, uma tragicidade da individualidade e
da consciéncia. O herdi grego cumpre 4 sua revelia o ato terri-
vel ao tentar evitd-lo; o heréi do drama catélico torna-se,
diante da salvagao, vitima de sua tentativa de usar o saber e o
pensamento para substituir a realidade ameagadora por uma
outra que ele mesmo cria. Os trés atos da obra de Calderén
marcam essa diferenga (sendo que Edipo nio corresponde
mais a Sigismund, e sim a Basilius) com uma clareza cada vez
maior. O primeiro ato introduz a tragicidade da profecia, que
faz do rei “seu préprio assassino”. Nao tendo mais ligagao
com a forma antiga, o segundo ato configura a tragicidade do
esfor¢o para agir sobre a vida de um outro por meio de uma
reagdo planejada e ndo por uma ajuda compassiva. A tentati-
va de tornar Sigismund inofensivo acaba por tornd-lo perigo-
so, pois Basilius no percebe que a reagdo nio é meramente
uma agio negativa, que ela no sé reprime, mas também tem
um efeito. A intengdo de Basilius ndo ¢ por  prova a inclina-
¢ao natural do filho, a fim de comprovar se seu destino é efe-
tivamente tornar-se um tirano; na verdade, em vez de impe-
di-la, o préprio Basilius desperta a inclinagio que havia sido
profetizada. No terceiro ato, antes que a obra abandone o

A vida é sonho
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ambito do trdgico, como em toda a dramaturgia cristd, final-
mente aparece a tragicidade do teste. Basilius, na arrogancia
de seu pensamento, entrega-se 2 ilusdo de que pode fazer ex-
perimentos com a realidade e criar uma nova sem sofrer con-
seqiiéncias. No entanto fracassa sua tentativa de transformar
em sonho a vida que Sigismund viveu como rei, por algumas
horas, no paldcio. Mal fica conhecida no pais sua intencio de
nomear como herdeiros da coroa os filhos de sua irma, em
vez de seu filho, reinem-se contra ele as forcas de um levante.
Os rebeldes n3o véem os direitos do principe ao trono como
o préprio principe os vé — como um sonho —, por isso ele ¢
escolhido para liderar o levante. A profecia do sonho, a que
Basilius atribufa a possibilidade de evitar a tirania de seu fi-
lho, acaba por torné-lo o soberano. Pois Sigismund s6 resolve
liderar o levante porque enxergou, no sonho em que seu pai
fez evaporar a realidade do teste, o sinal profético de que esta-
va destinado a ser rei. A guerra contra Basilius termina com a
vitéria dos revoltosos, e sé entdo, depois da tentativa de evitar
a profecia (banindo Sigismund) e de remediar essa iniciativa
(caso ndo tivesse fundamento), é que a profecia se cumpre
para o rei: vencido, ele se ajoelha aos pés do filho. Com gran-
de precisao, formula a dialética de seu destino trdgico, que
compartilha com Edipo: “Pouco conserto tem o irremedid-
vel,/ e muito risco o previsto tem;/ se hd de ser, a defesa ¢
impossivel,/ pois quem a evita mais, mais a previne./ Lei
cruel! Destino inflexivel! Horror terrivel!/ Quem pensa que
foge do risco, ao risco vem,/ com o que eu guardava me per-
di;/ eu mesmo minha pdtria destrui.”® E a morte exemplar de
Clarin, o servo que sofre um ferimento fatal depois de se es-
conder covardemente e se acreditar em seguranca, ¢ a motiva-
Gao para que o rei expresse novamente o que acaba de reco-
nhecer: “Pois eu, por libertar de mortes/ e sedigoes minha
pdtria,/ vim entregd-la aos mesmos/ de quem pretendi liber-
td-la.”” Mas no momento em que a obra de Calderén poderia
terminar como uma tragédia, a ruina a que a salvagio parecia
conduzir converte-se, por sua vez, em seu oposto, tornando-

se salvagdo. O caminho da perdigio indicado pelo caminho
da felicidade acaba sendo reconhecido como o caminho mes-
mo da felicidade, sé que agora nao mais gragas a uma virada
do destino, mas gragas ao préprio bom-senso do homem. E,
assim como em toda grande composi¢ao poética sem desen-
lace trdgico, aqui também o caminho que permite sair da tra-
gicidade é o caminho inverso ao que o conduziu a ela. No
caso de Basilius, o teste que a principio se converteu de em-
preendimento afortunado em motivo de perdi¢do no final
oscila de volta para a felicidade. Em sua primeira manifesta-
a0, o sonho mostrou Sigismund 2 rainha, antes de seu nasci-
mento, como um monstro, fundamentando assim o desenla-
ce trdgico. Na segunda manifesta¢io, o teste do rei, em vez de
fazer Sigismund esquecer a soberania, acabou por torni-lo
soberano. Pois no final o sonho se revela como o mentor de
Sigismund e, com isso, como o salvador do rei. Sigismund
ndo esquece o teste, como esqueceria um sonho, mas aprende
que a vida inteira é um sonho e, a despeito da profecia das
estrelas, decide se tornar, na vida que a partir de entdo seria
para ele apenas como sonho, um homem diferente daquele
que foi no sonho que ele tomou por vida.

A vida é sonho
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1

fonte literdria de Shakespeare ¢ uma novela italiana,

O mouro de Veneza. O titulo alude a um conflito que
determina os acontecimentos trégicos. Otelo é mouro e ve-
neziano. Como veneziano, deve chefiar a frota; como mouro,
nio tem permissio para pedir em casamento nenhuma vene-
ziana. O guerreiro é considerado pelos habitantes da cidade
como um igual, mas o amante ¢ visto como um animal ne-
gro. Em contraponto movimentado, o primeiro ato mostra
essa tensdo de Otelo: ele é procurado por duas facgdes nas
ruas de Veneza durante a noite. O pai a quem tinha roubado
afilha o persegue para entregi-lo a justica; o doge ordena que
o procurem para lhe confiar o comando da frota. Mas o con-
flito ndo se resolve no paldcio do doge, e sim mais tarde, no
intimo de Otelo, o que caracteriza especialmente o persona-
gem. Os heréis de Corneille também tém a consciéncia dolo-
rosa de que no podem ser os mesmos como amantes € COmo

<«

guerreiros. No entanto, para eles o conflito trdgico — “o

cruzamento de duas necessidades”!

— ¢ originalmente aci-
dental e exterior. E certo que eles ndo podem nem seguir sua
inclina¢do e sua obrigagio simultaneamente, nem desprezar
uma delas. S6 que n3o sdo atingidos em seu {ntimo: nio sio
questionados, seja como amantes, seja como guerreiros. Ote-
lo, por sua vez, logo consegue tanto a nomeagio honrosa do
doge quanto o consentimento para se casar. No entanto car-
rega em seu coragio a divida a respeito de si mesmo. O ho-
mem se vé muitas vezes com os olhos dos outros, e embora

Otelo saiba ser de linhagem nobre nao poderd esquecer, em

Chipre, o reflexo que viu no espelho veneziano. Embora Des-
démona tenha lhe dado provas de seu amor, o fato de o pai
dela nio s6 desaprovar esse amor mas também nio acreditar
nele, acusando Otelo de ter usado algum encantamento, vai
minar sua autoconfianga. Essa autoconfianga abalada é o solo

em que lago faz germinar o citime.

2

Em oposigio as outras paixdes, o ciime comporta em si mes-
mo a tragicidade como possibilidade. Mesmo antes de colidir
com outra forga, aquele que ¢ arrebatado pelo ciime é rotula-
do como herdi trdgico. A esséncia do citime reside na dialéti-
ca— que permite quase de imediato a mudanga para o c6mi-
co. O citime é amor que destréi querendo proteger. Os beijos
de despedida de Otelo sio acompanhados pelas palavras:
“Oh hélito amoroso,/ Que quase a convencer chegaste a pré-
pria/ Justica e espedaca a sua espada!/ Mais um, mais um. Se
assim ficares, morta,/ Quero tirar-te a vida e, apds, amar-te.”?

3

Otelo torna-se vitima da vinganca de lago, e Iago ¢ um ironi-
co. Seu método é o método socrdtico. Por isso a imagem do
veneno que ele derrama gota a gota no ouvido de Otelo nao
corresponde 2 realidade. Assim como Sécrates faz transpare-
cer o ndo-saber de seus discipulos, lago traz 2 tona o cidme de
seu senhor. A alegria ironica de buscar e disseminar contradi-
¢oes, de transformar o bem em mal, j4 indica o seu plano:
“Transformarei em pez sua virtude,/ e com a prépria bonda-
de apresto a rede/ que h4 de a todos pegar.”® Refere-se assim a
Desdémona, que, ao ajudar o deposto Cdssio, supostamente
revelaria seu amor adultero. Mas a cena em que lago — para
usar a metdfora socrdtica— induz o nascimento do ciime de

Otelo
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Otelo certamente é a mais perfeita realizacio de uma ironia
ativa, muito mais rara do que a ironia contemplativa. Em re-
lagao a Otelo, ele, um segundo Sécrates, comporta-se com
“negatividade absoluta®®. O que Iago alcanga ¢ sempre por
meio do oposto. Suas perguntas s3o respostas, suas respostas,
perguntas. Seu sim oculta um nio, seu n3o, um sim. A in-
quietagio de Otelo ¢ fruto da tentativa de Iago de trangiiili-
zé-lo, e a diivida de Otelo é o efeito de sua tentativa de per-
suadi-lo. Iago se refere ao seu objetivo em relagio a Otelo,
sob o pretexto de lhe dar um aviso. Assim, Otelo chega por si
mesmo até aquele objetivo, da mesma maneira que foi o pri-
meiro a pronunciar o nome de Céssio. Com isso a ironia de
Iago precipita a tragicidade de Otelo. Pois nao sé Otelo des-
tréi ao querer preservar, como também se torna um destrui-
dor, por ser vitima nio de lago, mas de si mesmo. A ironia
divina em relagdo ao heréi trdgico, na forma como aparecia
entre os antigos, foi substituida no Barroco pela ironia do
vildo.

4

“Quero provas, quero ver com meus préprios olhos™, excla-
ma Otelo quando o citime se apossa dele. Essa exigéncia pe-
nosa de uma prova faz parte da dialética da divida, que pos-
sui o seu lado trégico. Pois a ddvida a respeito da fidelidade
da esposa, nascida do medo de sua infidelidade, nio quer a
prova da fidelidade, mas a da infidelidade. Apenas a prova
que lhe d4 razido, e ndo aquela que demonstra sua mentira, é
capaz de acabar com a ddvida. Esse é seu tinico desejo. Assim,
Otelo anseia ardentemente por aquilo que mais teme. No en-
tanto lago sabe que, para o ciumento, qualquer detalhe serve
como prova. O que ele tem a oferecer é o lengo que Otelo
outrora dera de presente a Desdémona e que agora se encon-
tra nas maos de Cdssio. Assim como a carta no Don Carlos de
Schiller, o lengo ganha aqui um poder funesto sobre Otelo,

um poder que ¢ trigico porque o homem entrega-se a ele. A
idéia de duvidar da prova nio passa pela cabega de Otelo.
Nio apenas porque seu anseio ¢ simplesmente se livrar da
divida que o atormenta como uma sede, mas também por-
que ele procura se proteger da pessoa em quem nao confia.
Como ela pode fingir, Otelo procura prote¢ao em algo em
que confia, algo que julga incapaz de engand-lo. No entanto,
justamente porque a coisa nao mente por si mesma € que tor-
na-se dificil descobrir suas mentiras. Para Otelo o fato de sua
esposa ter se desfeito do lengo, que depois ele vé com Cdssio,
serve como prova da infidelidade, embora essa situagao na
verdade tenha sido causada por um gesto de amor de Desdé-
mona por seu marido — pois ela deixa cair o lengo da mio ao
us4-lo para aliviar a dor de cabega de Otelo. Como Otelo re-
pele o lengo, Emilia o apanha para si e o entrega a lago, que o
leva para o quarto de Céssio. Mas a dor de cabega que Otelo
afirma sentir € apenas o disfarce de sua paixdo. Desse modo, o
lengo se torna o fator emblemdtico do destino trdgico de
Desdémona: sem saber, ela atica com o lenco aquilo que ten-

ta extinguir, o ciime de Otelo.

5

Ao embarcar para Chipre, Desdémona ¢ acompanhada pela
maldigdo de seu pai: “Cuidado, mouro!/ Se olhos tens abre-
os bem em toda parte;/ Se o pai ela enganou, pode enganar-
te.”® O argumento encaixa-se no plano de Tago. Para fazer
Otelo, que por natureza nio ¢ desconfiado, acreditar que
Desdémona quer engané-lo, Iago o lembra de que o amor
entre Desdémona e ele foi viabilizado por um engano. S6 en-
tio Otelo estard em condi¢oes de desprezar os protestos de
Desdémona e acreditar somente no lengo. Desse modo, aqui-
lo que tinha unido Otelo e Desdémona diante de toda Vene-
za os separa na alma de Otelo. Seu casamento se despedaga a
partir daquilo em que estava fundado. Pois o que Desdémo-

Otelo
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na fez por amor a Otelo prova agora apenas que ela também ¢
capaz de fazé-lo para enganar Otelo. A prova de seu amor
converte-se mais uma vez em prova de sua infidelidade. As-
sim, o método dialético do irbnico transforma a pessoa em
seu oposto. A esposa apaixonada aparece como adultera, o
apaixonado torna-se o assassino de quem ama.

Leo Armenius

primeira obra dramdtica de Gryphius também ¢ consi-
Aderada a primeira tragédia da literatura alema. Por mui-
to tempo foi a Unica. Pois j& em Catarina da Gedrgia Gryphius
passa da tragédia para o drama barroco, ao qual se mantém
fiel a partir de entdo quando trata de assuntos sérios.' Assim
como para Calderén, também para Gryphius a forga de
unido total da promessa crista de salvagdo elimina a ruptura
trigica. Mas Leo Armenius, mesmo sendo determinado pelo
estudo dos antigos e tendo uma concepgao puramente trégi-
ca, n3o é uma obra que siga os parimetros da Antigiiidade. O
que ela faz ¢ incluir, no campo de agao trégico, a religido
cristd. Em vez de fazer do crente um mdrtir cuja fé alivia a
tragicidade de seu destino, a religido crista torna-se seu fado
trdgico, uma vez que lhe fornece no a salvagao prometida e
ansiada, mas um declinio que a cruz de Cristo, na qual esse
declinio se cumpre, ndo transfigura, e sim acentua em con-

traponto na sua tragicidade.’

1

O passado constitui um elo entre Leo Armenius, imperador
de Constantinopla, ¢ Michael Balbus, o mais importante de
seus generais, que conspira contra ele. Anos antes, na batalha
contra os bulgaros, quando Leo era o comandante, ele rom-
pera com seu imperador e se fizera proclamar o novo sobera-
no com auxilio de seu amigo. A inimizade que surgiu poste-
riormente entre os dois serve de base aos episédios ocorridos
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antes e no decorrer do Natal do ano 820; ela aparece 2 meia-
luz, sem permitir que se faca a distingio entre o bem e o mal,
e mostra dois destinos trégicos excludentes entre si, sendo
que nenhum deles pode ser entendido como mera simulagio.
Se Leo Armenius ¢ um tirano, cujo assassinato promoveria a
salvagdo do palfs, a tragicidade de Michael Balbus consiste no
fato de 0 homem que ele ajudou a se tornar imperador, a fim
de salvar Bizancio, ter se tornado a perdicao de sua p4tria. Se
Leo n3o é um tirano, a tragicidade de Balbus consiste em ser
ameacado de morte por aquele que ele mesmo pds no poder.
E o principio que orienta o desejo de derrubar o imperador
do trono é, em ambos os casos, 0 mesmo que o fez subir ao
trono: o principio da rebelido e da autonomeagio.

2

Assim que a conspiragdo é descoberta, Exabolius aconselha
ao rei que mande matar Michael Balbus. No entanto Leo
teme que o assassinato do mais poderoso dos seus generais,
sem motivo que o justifique, leve a uma sublevagao do povo e
que a hostilidade se volte contra ele. Assim, na ilusao de esca-
par da morte, d4 o primeiro passo para a perdi¢ao. A mesma
coisa leva Michael Balbus a causar a sua prépria condenagio.
Como ele encontra Exabolius, que considerava seu amigo,
desgostoso, acredita que ele também ¢ contra o imperador e
lhe exp6e sua intengdo de matar Leo. A tragicidade do ho-
mem cuja fala pode se voltar contra si mesmo ¢é formulada
pelo coro dos cortesaos que fecha o primeiro ato, no avanco
triddico da dialética. Os versos finais das partes apontadas
como “proposi¢do”, “contraproposi¢io” e “proposi¢io adi-
cional” sdo: “A vida do homem depende de sua lingua”; “A
morte de cada homem depende da lingua dos outros”; “Ho-

mem, faga vida e morte dependerem de sua lingua!™

3

Leo d4 o segundo passo em diregdo 2 morte quando adia a
execucio de Balbus, apés sua condenagio, a fim de ndo pro-
fanar com uma morte a festa do nascimento do Cristo. E
pressionado a tomar essa medida pela imperatriz, que tem a
ilusdo de resguardar a si mesma e ao imperador de uma falta
contra a religido, mas com isso acaba por ocasionar a morte
dele. A fé crista ndo aparece aqui como o poder mais elevado,
aquele capaz de levar ao triunfo até mesmo o herdi que se vé
envolvido nos conflitos do mundo e se encontra em declinio.
A gléria do martirio ndo ilumina nem o imperador nem a
imperatriz, embora ambos caiam vitimas de sua religido. A fé
tampouco exerce seu dominio sobre o que acontece, achan-
do-se tio emaranhada em questoes mundanas que precisa re-
nunciar a proteger da morte aquele que lhe permaneceu fiel.
A noite do nascimento de Cristo, que Leo n3o queria man-
char com um assassinato, oferece aos conspiradores a oportu-
nidade para mati-lo. Assim, a profanagio de que o imperador
queria escapar acaba se realizando com ele mesmo. Disfarca-
do de padre, o cimplice de Balbus entra sorrateiramente na
igreja em que Leo assiste ao oficio divino e o mata com um
punhal que estava escondido na vela — trata-se de um em-
blema da tragicidade o fato de que a escuriddo da morte te-

nha sua origem na luz da fé.

4

O fato de Balbus fazer contato do circere com seus cimplices
e levd-los a cometer o assassinato ainda na noite de Natal ¢é,
de maneira trdgica, mais uma vez obra do préprio imperador.
Aterrorizado por um fantasma que lhe prevé, em sonho, que
Michael iria matd-lo, Leo encaminha-se depressa para a pri-
s30 a fim de recuperar sua tranqiiilidade com a visao do cons-

pirador encarcerado. No entanto ele o vé em pirpura impe-
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rial, com os vigias rendidos a seus pés. Como passa a saber, a
partir de entdo, que Michael tem aliados tanto no paldcio
quanto na cidade, fica fécil para o prisioneiro convencer os
conspiradores do perigo que os ameaga. A fim de evitar esse
perigo, eles decidem pelo assassinato do imperador, mas ex-
perimentam, por seu lado, a tragicidade da profecia. Dela
trata o coro final do terceiro ato: “Aqueles a que o céu d4
aviso por sinais/ Mal podem, ou nio podem se furtar;/ E
muitos que da morte procuram fugir/ Vemos ir em direcio a
ela.” A falta de distingdo entre o bem e o mal nesse mundo
corresponde a predigdo cinica do espectro ao conspirador,
que lhe pede conselho acerca do assassinato do imperador:
“Teu serd o que Leo carrega.” Pois a interpretagio do feiticei-
ro diz: “O que o espectro explica/ Parece ambiguo. Tua re-
compensa serd/ O que Leo carrega. Sim! O que carrega ele?
Coroa e morte!/ Temo que irdo pressionar-te com a mesma
necessidade.”® A profecia se estende para além do desfecho da
tragédia, para além do triunfo dos conspiradores, na medida
em que promete a um deles, como recompensa por ter cola-
borado para derrubar Leo, o destino do préprio Leo.

5

Apés o assassinato do imperador, a pega se torna a tragédia da
imperatriz. Ela tem culpa na morte de seu esposo e na prépria
morte, que sabe ser iminente. “J4 ¢ alguma coisa: 0 homem
mais cruel sobre a Terra/ E aquele que, pela compaixo, tor-
na-se seu proprio carrasco”’, diz ela com uma mudanga de
tom semelhante & do rei em A vida ¢ sonho. Mas o destino
trigico da imperatriz ainda ndo se realizou. O assassino de
Leo, cuja vida ela salvou, nega-lhe, por uma gratidio que é
crueldade, a morte que agora ela exige como forma de vida.
Assim, ela deixa o palco ndo morta, mas com palavras de in-
sanidade que parecem uma parédia daquilo que Gryphius
lhe negou: a viso triunfante da mértir. Diante do cad4ver,

cercada de conspiradores, ela diz as seguintes palavras: “Oh,
inesperado deleite! Oh saudagdo animadora!/ Bem-vindo,
valoroso principe! Soberano de nossos sentidos!/ Compa-

nheiros! Nada mais de tristeza! Ele vive.”?

Da mesma forma que Leo Armenius constitui, como tragédia,
uma contradi¢io ousada em relag¢o aos dramas de martirio
posteriores de Gryphius, também aprofunda o tema barroco
da transitoriedade, fazendo dele seu fundamento trégico,
uma vez que nio concebe a ascensdo e a queda simplesmente
em sua rdpida sucessao, mas em sua identidade dialética. Isso
fica mais claro naqueles versos cuja composi¢io metaférica é
capaz de resumir a esséncia do trdgico: “Subimos como fu-
maga que desaparece no ar,/ Subimos paraa queda, e quem che-
ga as alturas/ Encontra aquilo que pode derrubd-lo.””

Leo Armenius
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Proibido, secreto, irrealizdvel é o amor de Fedra por Hi-
pélito. O que sua paixdo lhe ordena, a prépria Fedra
proibe por fidelidade a Teseu. Em vez de uni-la a seu amado,
o amor a divide por dentro. Se ela pudesse renegar seu amor
ou sua fidelidade, o dilema estaria superado, o trdgico estaria
eliminado por meio do compromisso. Mas como nio é capaz
de abrir mdo nem do amor, nem da fidelidade — na medida
em que, nos dois casos, essa capacidade se encontra nela e no
entanto nio estd em seu poder —, ela é uma heroina trdgica.
E no entanto essa tragicidade se mostra, em Racine, apenas
como o lado exterior de um dilema mais profundo, que se dd
ndo entre o amor ¢ a obriga¢io, mas simplesmente no inte-
rior do préprio amor." Pois Fedra ama Hipélito nio sé a
despeito de ele ser o filho de seu marido; ama-o também
porque ele ¢ filho dele. O que se coloca como obstdculo a seu
amor é também a motiva¢io desse amor. Fedra ama, em Hi-
pélito, o Teseu que um dia chegou a Creta e que nunca mais
existiu desde que pediu sua mao em casamento: “Sim, Prin-
cipe, suspiro, ardo por Teseu./ Amo-o n3o qual o viram os
infernos,/ Adorador fugaz de mil objetos dispares,/ Pronto a
desonrar o leito do Deus dos mortos;/ Mas fiel, orgulhoso e
até algo feroz,/ Encantador, jovem, arrastando todos os cora-
gOes atrds de si,/ Tal qual nossos Deuses sdo descritos, ou tal
como o vejo.”? A astdcia que, na declaragio de amor por um
outro, permite confirmar a aparéncia de fidelidade conjugal
s6 é possivel porque, no coragio de Fedra, fidelidade e infide-
lidade se entrelagam. O amor pelo Teseu do passado ¢ dirigi-
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do para o filho dele — o incesto, até onde a palavra ainda faz
sentido aqui, também &, no caso de Fedra, o sinal de uma
ligagdo irresistivel com uma imagem que a realidade nio ¢
mais capaz de satisfazer. Mas ndo é s6 que o amor pela ima-
gem pura de Teseu desperte em Fedra o amor por Hipdlito;
ele a0 mesmo tempo impossibilita esse amor de se realizar.
Pois, se Hipélito correspondesse a Fedra, ele perderia justa-
mente o que Fedra ama nele. Seu amor fracassa de maneira
trigica, mas a principio isso ndo se d4 em fungio de seu opo-
nente, o dever, mas em funcio de si mesmo, pelo fato de dizer
respeito ao que ¢ inocente-puro. Apenas no pecado Fedra
poderia possuir esse amor, e apenas no pecado ela poderia
destrui-lo. Além de n3o haver caminho para a realizagio de
seu amor, também n3o hd caminho pelo qual ela possa esca-
par desse amor. Todos os caminhos percorridos por ela a le-
vam de volta a Hipdlito e aprofundam seu amor, mas sem a
aproximar de sua realizagdo. As preces e sacrificios que ela faz
a Vénus, a fim de que a deusa a livre de seu amor, acabam por
se converter, contra a sua vontade, em dddivas ao amado, no
qual ela reconhece seu deus: “Em vao sobre os altares minha
mio queimava o incenso:/ Quando minha boca invocava o
nome da Deusa,/ Eu adorava Hipélito; e vendo-o incessante-
mente,/ Mesmo ao pé dos altares em que eu oferecia sacrifi-
cios,/ Eu oferecia tudo a esse Deus que nao ouso nomear.”?
Até a méscara de 6dio s6 serve para aumentar a distdncia
exterior, sem diminuir a proximidade intima do amor, che-
gando mesmo a acentud-la: “Quis te parecer odiosa, desuma-
na;/ Para melhor te resistir, procurei teu édio./ Que vanta-
gens obtive dessas vas tentativas?/ Tu me odiavas mais, eu ndo
te amava menos./ Tuas desgracas te conferiam novos encan-
t0s.”* E o lago secreto entre sua fidelidade e sua infidelidade

transforma até mesmo a fuga para o marido em um caminho -

para o amado: irremediavelmente, a fisionomia de Teseu faz
Fedra lembrar de Hipélito.” A Gnica meta e o tinico sentido
da vida de Fedra passaram a ser um amor cuja consumagao é
recusada n3o sé pelo mundo exterior — pelo amado e por
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Fedra —, mas pelo préprio amor. Portanto a tinica saida é
simplesmente a morte, e Fedra estd decidida a morrer quando
a tragédia tem inicio.

2

Na medida em que Fedra mantém em segredo seu amor, a
fuga do pecado tem de aparecer como pecado: contra Deus,
contra Teseu, contra seus filhos.® Pressionada por sua ama
Oenone, Fedra acaba abrindo mao de guardar seu segredo.
Mas a confissdo que faz, justamente para poder se despedir da
vida, a impele de volta para a vida e a arrasta numa série de
episédios que s6 lhe permitirdo morrer depois que Hipélito
tiver morrido por culpa dela. Pois, logo apés confessar seu
amor, ela recebe a noticia da morte de seu esposo. Em vez de
deixd-la morrer, Oenone a convence de que a vitva de Teseu
nio deve deixar desamparados seus filhos, nem precisa mor-
rer pelo amor que sente. A unidade trdgica de fidelidade e
infidelidade, que até entdo ocultava sua paixdo, agora se opde
a politica pragmitica de Oenone: a fim de assegurar o trono
de Atenas para seus filhos, e nao para Aricia, Fedra é obrigada
a fazer uma alianga com Hipélito. Assim, depois de meses de
exilio, ele aparece novamente, sem saber de nada, diante de
Fedra. E todas as palavras dela se dirigem nio aos filhos, mas
apenas ao seu amado: a principio disfarcadas como declara-
30 de seu amor por Teseu, cuja imagem ideal se encontra
diante dela; depois — quando o medo de ser compreendida
d4 lugar ao terror de nio o ser — em confissio aberta. No
entanto, como Fedra abomina sua paixio, a confissio do
amor acaba culminando no desejo de que o amado a mate.
Quando Hipdlito se recusa a isso, ela é tomada de desespero e
desembainha a espada de seu amado, para a0 menos morrer
por sua arma, mas Oenone a contém. O que acentua ainda
mais a tragicidade dessa cena ¢ a noticia de que a suposta ne-
cessidade desse encontro nao passava de um engano: Atenas

escolhera o filho de Fedra como sucessor do trono. E em vdo
que Oenone adverte a rainha acerca de suas obrigagdes, jd
que mais do que nunca Hipdlito é seu dnico pensamento.
Pois sua confissio nio s6 fortaleceu sua convicgao de que seu
amor ¢ irrealizdvel, como também o abalou. Uma vez que
Hipdlito sabe de seu amor, a esperanga de sua realizagdo en-
trou furtivamente no coracio de Fedra.” Ela justifica o silén-
cio de Hipélito alegando que um homem que cresceu nas
florestas despreza as mulheres; para conquistd-lo, estd pronta
a lhe oferecer o trono de Atenas. Em sua cegueira, suplica por
ajuda 2 deusa da qual ela mesma ¢é vitima: que Vénus, por vin-
ganca, seja capaz de converter Hipdlito ao amor. Mas, por
ironia tragica, seu pedido ¢é realizado antes mesmo de ser for-
mulado. Pois Hipélito ama Aricia, e o supostamente ambi-
cioso principe renunciou ao trono de Atenas em favor de sua
amada. No tinico ponto de seu destino trdgico em que Fedra
se mantém aberta para a esperanga, ela é surpreendida, antes
mesmo de saber do amor de Hipdlito, pelo contragolpe que
lhe rouba toda esperanca. Oenone, enviada para conquistar
Hipélito, retorna com a noticia da chegada de Teseu. Sem
saber, Fedra — como a esposa em O doente imagindrio — foi
posta a prova pelo destino. Mas a cruel brincadeira de Argan
aparece aqui convertida em algo trégico, porque a vidva de
Teseu chama Hipdlito para si ndo para admitir o seu amor,
mas para assegurar o trono ao filho dela e de Teseu. Portanto,
mais uma vez, é sua fidelidade que a poe no caminho da infi-
delidade. E, de novo, ela é a esposa de Teseu que quer morrer
por causa de seu amor por Hipélito, mas agora, como revelou
seu segredo, sé pode morrer ultrajada. E novamente Oenone
convence a rainha de que, por seus filhos, ela ndo tem o direi-
to de morrer, pois o pecado da mae langaria uma sombra so-
bre a vida deles. Assim, mais uma vez, o significado que a
morte tem para Fedra e o motivo que a impede de morrer
coincidem tragicamente na desgraca. Ela se vé paralisada
diante da intriga de Oenone, que, assim como Iago, escolhe
como prova da culpa de Hipélito justamente o objeto que é a
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prova de sua inocéncia: a espada que ele deixa nas maos de
Fedra, porque ele — como Fedra sente — nio quis se macu-
lar com a arma tocada por ela.

Mal Oenone realiza seu plano, Fedra corre atrds dela
para salvar Hipélito. Mas essa tentativa precipita de modo
trdgico a confissdo que ele faz, pois vé nela sua salvacio: a
confissao de seu amor proibido por Aricia. Engolfado na di-
vida, sucumbindo 4 sua dialética, o momento de salvacio
fracassa, como que duplicado em si mesmo. Assim como
Otelo, Teseu também procura no fundo a prova nao da ino-
céncia, mas da culpa. E, assim como Otelo, ele confia mais na
coisa do que na pessoa: a prova apresentada pela pessoa tragi-
camente a condena, pois ela é tao verossimil que parece enga-
nosa. Por isso Teseu se recusa a acreditar na confissio de seu
filho e pede 4 sua divindade protetora para vingd-lo. Fedra,
por sua vez, estd convencida da verdade do que lhe é relatado
como sendo a mentira de Hipélito, e estd convencida preci-
samente pelo mesmo motivo que faz Teseu ndo acreditar nis-
so. Pois também para ela o que é temido, na dialética da
divida, aparece com maior evidéncia do que o que é ansiado.
Como ndo tem forga para duvidar do que teme, apesar da
certeza de Teseu,® ela d4 mostras, pela primeira vez, de toda a
dimensao do seu sofrimento. No amor de Hipdlito e Aricia
Fedra vé confirmar-se tudo o que lhe ¢ recusado. Pois nio s6
o amor de Aricia é correspondido, como ¢ correspondido
sem culpa.” Assim, em seu tormento, Fedra omite a palavra
que iria salvar Hipdlito, e a confissio feita por ele, que deve-
ria té-lo absolvido, volta-se uma segunda vez contra ele mes-
mo. S6 entdo Fedra conquista a liberdade em relacdo 4 sua
ama e se mata, a fim de restituir a0 mundo a pureza que ela
amava e por isso teve de destruir. Sua dltima palavra é “pureré”.

SCHILLER
Demétrio

o contririo de Warbeck™ (personagem que se fazia pas-
Asar pelo duque de York), seu precursor nos tltimos pro-
jetos dramdticos de Schiller, originalmente Demétrio nao ¢é
um impostor. Quando Schiller decidiu seguir as indica¢oes
do historiador Levesque e fazer com que Demétrio acreditas-
se em seu direito ao trono russo, alcangou algo que nio tinha
conseguido no caso de Warbeck: a unidade do ser subjetivo e
da aparéncia objetiva que torna possivel o tratamento trégico
do antagonismo ser-aparéncia. Com isso, Schiller aprofunda
o caminho da vida de Demétrio como um caminho da cons-
ciéncia. O primeiro dos caminhos, o da jornada da vida de
Demétrio, tem como ponto de partida Sambor, onde ele vive
como refugiado russo na casa de Woiwoden, e o conduz a
principio ao parlamento de Krakauer, depois a Moscou,
como lider de uma unidade do exército polonés. Ao longo do
segundo caminho, o da consciéncia, Demétrio ¢ elevado do
estado de “ignorancia inofensivamente feliz’! para as alturas
imagindrias de uma consciéncia falsa, que toma a aparéncia
por ser, para depois desabar no abismo da consciéncia verda-
deira. De fato, essa consciéncia verdadeira destréi a falsa, e no
entanto nio consegue mais abrir mao da aparéncia que foi
tomada por esséncia; portanto, acaba se devotando 2 falsida-
de. As duas reviravoltas ocorridas na consciéncia de Demé-
trio — quando ¢ reconhecido como o filho do czar e quando
se d4 conta de que nio ¢ esse filho — constituem os focos

centrais de seu destino trdgico.

= Warbeck: personagem da peca homénima de Schiller, inacabada
como Demétrio. (N.T.)
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J4 na histéria que serviu de modelo para a primeira peripécia
— copiada de um romance de la Rochelle —, a salvagio e a
destruigao encontram-se tragicamente ligadas. Demétrio
corre o risco de ser condenado 4 morte porque quis se prote-
ger da vinganga ciumenta de Palatinus, noivo de Marina. O
que salva sua vida diante dessa ameaga é o seu reconhecimen-
to como filho do czar, que no entanto o leva para um cami-
nho capaz de destrui-lo, dessa vez interiormente, e com ele
muitos outros, como Béris Godunov. Mas a dialética trégica
que diz respeito ao préprio universo de pensamento de Schil-
ler s6 se torna visivel na motivagio dessa atitude. Na origem
de tal dialética estaria o que se pode considerar o amor de
Demétrio pela filha de Woiwoden, Marina, se os apontamen-
tos de Schiller n3o afirmassem que os pensamentos de Demé-
trio dirigem-se a ela “mais porque sua natureza aspira obscu-
ramente ao que lhe é semelhante do que por amor”% Marina
personifica para Demétrio o poder trdgico: “A noiva polonesa
que a principio fundamenta a felicidade de Demétrio tam-
bém traz consigo a infelicidade.” O que atrai Demétrio para
aquela que, sem ele saber, fard dele um impostor ¢ apenas a
voz enganadora de sua prépria natureza. Essa voz finge ser de
descendéncia nobre e com isso, em vez de confrontar o mun-
do das aparéncias exteriores com a verdade, d4 um passo em
diregdo a prépria mentira. Assim, desde o comego, Demétrio
ndo é simplesmente uma vitima das circunstancias, mas tam-
bém de si mesmo. Acrescenta-se a isso o fato de que ele nio se
considera o filho do czar somente com base em sinais exterio-
res. Quando toma conhecimento, na prisio, de que seria fi-
lho de Ivan, é “como se uma venda caisse de seus olhos. Tudo
o que ¢ obscuro em sua vida ganha para ele, de uma s vez,
luze signiﬁcado.”4 Tragicamente originada na luz, a cegueira
de Demétrio ¢ suscitada por sua ambigdo, seu “monstruoso
esfor¢o em diregdo ao possivel”, que “¢ justificado por uma
certa voz dos deuses™. A expressio retorna no verso de Mari-

na “Possa ele seguir/ A voz dos deuses que o dirige”, e lembra
a tltima carta de Schiller a Kérner (de 25 de abril de 1805),
em que Demétrio é denominado uma “contrapartida da Vir-
gem de Orleans”. Isso porque a voz dos deuses, que nas duas
obras arranca uma pessoa da inocéncia da natureza e a langa
no desatino da histéria e no declinio, faz de Joana D’Arc uma
mértir, mas de Demétrio um impostor e um déspota. As pes-
soas em torno de Demétrio acreditam nele porque “a nature-
za parece té-lo destinado para algo de mais elevado ... Seu
espirito elevado estd em contraste com sua situagio’[,] ... for-
¢a corporal, beleza, esperteza, espirito, visdo e magnanimida-
de encontram-se nele muito acima de sua situagdo e de seu
destino.”” Assim, s3o suas préprias virtudes que o precipitam
na mentira e na perdi¢ao. Todavia, mais ainda que sua apa-
réncia, mais que a capacidade persuasiva de Marina, o que
trangiiiliza poloneses e russos ¢ a consciéncia que Demétrio
tem de si mesmo. “Ele acredita em si mesmo e por isso con-
vence também Woiwoden”; “Demétrio julga-se o czar e com
isso torna-se o czar’.® Assim, a falsa consciéncia de Demétrio,
para a qual ele foi conduzido pela voz interior, estende-se
para a realidade histérica, fazendo dela um mundo engana-
dor. Todos os fatores trdgicos que determinam essa primeira
peripécia tém em comum o fato de que o infortinio se origi-
na do mundo interno do ideal, da voz do coragio e dos deu-
ses que para Schiller, em outros casos, vale como a tinica fon-
te de salvagao. A mensagem do poema “As palavras do deli-
rio” parece ser revogada aqui. Pois a tragédia de Demétrio
nio depende apenas do fato de ele ouvir as palavras do deli-
rio. Nio ¢ a realidade exterior que aniquila aquele que bus-
cou delirantemente os valores mais elevados “no exterior” —
s30 esses mesmos valores que se tornam um poder de aniqui-
lamento. Revelando-se ilegitimo, o direito que Demétrio en-
contra em si mesmo, segundo o postulado do poema, arruina
tanto o préprio Demétrio quanto o mundo exterior, que nes-
se caso no tem um sentido hostil e assim acaba por fortalecé-

lo em sua suposta missao. A experiéncia trigica de Demétrio
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ndo € a de que a terra ndo pertence aos bons, uma vez que
justamente a sua nobreza interior lhe confere a soberania so-
bre a terra russa. Tampouco a inverdade — como ensina o
poema — é um produto da compreensio terrena: afinal a cal-
culista Marina e o esperto estadista Sapicha s3o os dnicos que
nao sucumbem 2 ilusdo. O engano é muito mais uma obra da
crenga inspirada a Demétrio pela voz de sua prépria natureza
e dos deuses. Desse modo, a primeira peripécia escarnece, em
todos os sentidos, daquele tipo de idealismo que o poema “As
palavras do delirio” ensina. No entanto, a crenca nos valores
“internos” ndo é colocada em questio porque se submete 3
realidade, 4 sua casualidade, mas porque cria uma realidade
da qual acaba por se tornar vitima. Além disso, o fato de De-
métrio configurar a tragicidade do idealismo nio acarreta que
Schiller tenha se afastado de sua crenca. Mas é como se, para
o idealista Schiller, a possivel tragicidade de sua posigao se
tivesse tornado consciente, como se o dramaturgo Schiller ti-
vesse pretendido enraizar o trdgico no seu préprio universo
de pensamento.

2

“Subimos para a queda” — o verso de Gryphius’ poderia fi-
gurar como lema no caminho que Demétrio segue de Sam-
bor para Tula, da primeira para a segunda reviravolta de sua
consciéncia. “A felicidade arrebatadora de Demétrio, diante
da qual ele mesmo tem vertigens. Todos os coragdes estdo a
seu lado . ... ele é um deus da misericérdia para todos, todos
esperam e todos aclamam o sol do reino, em sua nova alvora-
da”'°. No entanto essa alvorada tem o objetivo oculto de der-
rubar das alturas a reivindicagio supostamente legitima, lan-
¢ando-a no abismo do engano. Nio € por acaso que aparece
diante de Demétrio justamente quem instigou essa reivindi-
cagdo, o “fabricator doli”"', quando Demétrio se encontra

“no auge da felicidade e do favorecimento”'?. Mas a intengio
do fabricator doli é exigir do futuro czar — que ele, o assassino
do verdadeiro Demétrio, ajudou a subir ao trono — a recom-
pensa por seu “régio presente”'’. Cada passo que Demétrio
d4 rumo ao trono do czar também o aproxima do conheci-
mento de si mesmo e, com isso, de seu declinio. A tragicidade
dessa unidade entre ascensio e queda é acentuada pela ajuda
que Demétrio recebe de trés lados: de Marina, da nobreza da
Poldnia e da vitva do czar, Marfa. Tendo origem no mundo
histérico das metas e dos interesses — em que Demétrio, a
custa do mundo do amor, entrou na primeira reviravolta de
seu percurso, essa ajuda se transforma em tripla perdigio. A
“forga” do cardter de Marina, “que no primeiro ato elevou,
sustentou e impulsionou Demétrio, volta-se no dltimo ato
contra ele, que apenas se entregou a uma tirana”.'* As mes-
mas conseqiiéncias advém da ajuda do exército polonés, cujas
manobras na Russia levam 2 conspira¢io que custard a vida
de Demétrio. Na fronteira da Russia, ele parece pressentir o
perigo: “Perdoa-me precioso solo, terra natal,/ Tu, sagrado
marco de fronteira a que me agarro,/ Sobre o qual meu pai
entalhou sua dguia,/ Que eu, teu filho, com armas inimigas/
Tombe sereno em teu templo da paz.”"> Sé com o apoio polo-
nés Demétrio pode se tornar czar dos russos, mas € justamen-
te isso que o afasta de seu povo. J4 na ilusdo, na crenga de que
é o legitimo pretendente ao trono, estd a semente do trdgico,
que iria destrui-lo mesmo que ele fosse o verdadeiro Demé-
trio. Até a ajuda de Marfa ndo é por amor, mas por desejo de
vinganca. Antes mesmo de ver Demétrio pela primeira vez,
ela diz as seguintes palavras: “Se ele nio for o filho do meu
coragio, em todo caso deve ser o filho da minha vinganca.
Aceito-o como aquele que o céu engendrou como meu vin-
gador.”'® Em Tula, ela se mostra ao povo ao lado de Demé-
trio; seu siléncio, que ird desmascard-lo em Moscou, ironica-
mente o aponta como o filho do czar. No entanto, assim que
seu desejo de vinganca ¢ satisfeito pela morte de Béris, Marfa
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se afasta do produto de sua vinganca e o entrega aos conspira-
dores. Béris Godunov nio ¢ apenas o adversario politico de
Demétrio, mas a0 mesmo tempo sua contra-imagem na an-
tropologia de Schiller. Num nitido contraste, por exemplo,
com a tragédia das duas rainhas,” que mostra um equilibrio
semelhante, a oposi¢io dos personagens em Demétrio estd
submetida ao principio da mudanga. E verdade que Maria e
Elizabeth também n3o se opdem como luz e sombra. Porém,
em Demétrio, em lugar dos dois diferentes tons de chiaroscu-
70, hd uma luz que escurece a partir de si mesma e uma som-
bra que, embora seja capaz de se impor como luz, ndo conse-
gue iluminar as trevas das quais provém e acaba se tornando
sua vitima. Béris ndo personifica, em relagio ao pretendente
que sem saber é um impostor, nem o legl’timo czar, nem o
usurpador criminoso. Assim como Demétrio, ele segue com
firmeza um caminho préprio, mas na diregio oposta. Embo-
ra tenha se tornado czar i custa de um crime, ele opoe seus
méritos a pretensio infundada de Demétrio. “Na medida em
que se fez soberano per nefas”, ele assumiu todas as obriga-
¢oes do soberano e as cumpriu; em relagdo ao pais, ele é um
principe estimado e um verdadeiro pai do povo.”'” Ele ¢
aquilo que Demétrio pretende ser; quanto ao que Demétrio
deve se tornar, depois da segunda peripécia, Béris j o foi e j4
nao € mais. Enquanto o idealista Demétrio é convertido em
impostor e déspota por sua prépria crenga, Béris consegue se
sublimar como czar, tornando-se a personificagio pura da
imagem paterna. Sua tragicidade no estd em ser levado pelo
bem para o caminho do mal, mas em, mesmo no fim do per-
curso que o conduziu para o bem, precisar pagar pelo mal de
onde partiu. Eis o destino trigico do realista.

¥ Maria Stuart, do préprio Schiller. (N.T))
** Per faz et nefas: “pelo justo e pelo injusto, por todos os meios
possiveis”. (N.T.)

3

Um esbogo deixado por Schiller nos esclarece sobre a cena da
segunda peripécia da consciéncia de Demétrio. Essas referén-
cias em prosa sio um consolo, ainda que por um breve ins-
tante, para o fato de Schiller ndo ter terminado a tragédia:

Quando Demétrio descobriu sua verdadeira origem e se con-
venceu de que nio era o verdadeiro Demétrio (isso ocorre
imediatamente antes de uma cena em que sua fé em si mesmo
¢ mais necessdria do que nunca), primeiro ele se cala, entao faz
algumas perguntas curtas sobre o assunto, grave e frio, depois
parece se decidir rapidamente e, em parte tomado por um
acesso de célera, em parte de modo intencional e refletido,
derruba com um golpe o mensageiro, justamente quando este
menciona a recompensa esperada: a morte é essa recompensa.
“Voce trespassou o coragio da minha vida, vocé destruiu a fé
em mim mesmo — Fora, coragem e esperanga. Fora, alegre
autoconfianga! Alegria! Firmeza e fé! — Sou prisioneiro de uma
mentira, estou em rufnas! Sou um inimigo dos homens, eu e a
verdade estamos separados para sempre! — O qué? Devo des-
pertar o povo de seu erro? Essas grandes nagoes acreditam em
mim. Devo precipité-las na infelicidade, na anarquia? Tirar
delas aquilo em que acreditam? Devo me desmascarar como
um impostor? — preciso seguir adiante. Preciso permanecer
firme, e no entanto nio posso mais fazer isso por meio de
uma convicgo intima. Assassinato e sangue tém que assegu-
rar minha posi¢ido. Como me apresentar a czarina? Como
entrar em Moscou sob as aclamagées do povo com essa men-

tira no coragao?”

Ao entrarem em cena, véem o czar com o punhal e um morto
estirado no chio, e recuam cheios de pavor. Essa visao imedia-
tamente antes da subida de Demétrio ao trono tem um signi-
ficado sinistro. Ele percebe tudo o que estdo pensando, e para
tudo d4 uma resposta. Seu espirito j4 nio é mais o mesmo: um
espirito tirinico apossou-se dele. Mas agora tem uma aparén-
cia mais terrivel, parece mais que um soberano. Sua mé-cons-
ciéncia logo se mostra, exigindo mais e agindo mais despotica-
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mente. A negra suspeita recai sobre ele, que passa a desconfiar
18

dos outros porque nio acredita mais em si mesmo.
As palavras do fabricator doli segue-se primeiro o siléncio, si-
nal do abismo que se abre entre aquilo que Demétrio foi e
aquilo que serd. A partir desse vazio, ele se recupera, embora
transformado, e mata pela primeira vez deliberadamente. Em
vez de recompensar o mensageiro, castiga-o com a morte,
mas nao o castiga por té-lo enganado, e sim pelo fato de ter
feito com que enganasse a si proprio, por ter revelado o enga-
no que ele, Demétrio, tinha cometido em relagdo a si pré-
prio. O “coragio de sua vida”, que o fabricator doli trespassa,
¢ a fé em si mesmo. Essa fé nio é simplesmente a convicgio
de que ele é o filho de Ivan, mas algo que o induziu pela pri-
meira vez a ela: a fé na voz interior, a “certeza em relacio a si
mesmo’, a confian¢a no mundo do ideal. O lamento e o0 édio
de Demétrio voltam-se, por isso, ndo tanto contra o mundo
exterior, mas contra seu mundo interior: a partir de entdo, ele
rompe ndo com o mundo que o cerca, mas consigo mesmo.
Depois volta-se para o presente. Prestes a desbaratar a teia de
mentiras e revelar sua verdadeira origem, torna-se clara para
ele a necessidade de perpetuar o engano, a fim de nio langar
no infortinio os povos que acreditam nele. Assim como, para
Demétrio, o que era bom no passado se converteu tragica-
mente em algo perverso, agora uma outra tragicidade o espe-
ra, jd4 que o bem aparece a0 mesmo tempo como perverso, € 0
que ¢ perverso a0 mesmo tempo aparece como sendo bom.
Demétrio — cuja voz do coragao fez dele um impostor, a sua
revelia — deve agora enganar intencionalmente: ele precisa
fazer o que ndo tem direito de fazer. Na “encruzilhada das

duas necessidades”"’

, os dois caminhos entre os quais pensa
poder escolher estao na verdade obstruidos. Porém, cego pela
ambigdo inspirada pela voz dos deuses, decide seguir o cami-
nho do engano. No entanto, mal chegou a essa decisao, o que
possibilitou sua ascensio converte-se em terrivel ironia e se

volta contra ele. Se os homens acreditavam em Demétrio

porque ele acreditava em si mesmo, agora que ele nio pode
mais acreditar em si mesmo, a divida a respeito dos outros
insinua-se em seu coracdo. Entdo ele se torna “um terrfvel
déspota”, imperando sobre aquele povo que quis salvar, e isso
ocorre de modo trdgico, precisamente por meio da “mentira
no coragio” que ele estava pronto a pagar como preco pela
salvagdo. Demétrio, como tirano, “perde o amor € a felicida-
de”,2° e com isso pela primeira vez sua vida estd condenada.

Mas os esbocos de Schiller vdo além da morte de Demétrio,
em dois apontamentos que seriam mantidos intocados na
peca acabada. Depois do assassinato de Demétrio, resta um
cossaco, “que conseguiu obter o sinete do czar para si ou que
o obteve por acaso”, e que “viu nesse achado um meio de se
fazer passar pela pessoa de Demétrio”. Seu mondlogo encerra
a tragédia, deixando que “se entreveja uma nova série de tor-
mentas, e o velho como que comega de novo™". Esses even-
tos reais dentro da pega histérica sao confrontados pela visao
de Romanov, a quem a historiografia dard razio. Na prisao,
Romanov fica sabendo de sua convocagio para o trono, com
a ordem de deixar “o destino amadurecer quieto”**. Com os
novos antagonistas, Romanov e o segundo Demétrio, o velho
de fato comeca de novo, mas comega de modo essencialmen-
te diferente. Pois ndo ¢ s6 naquele impostor que Demétrio
sobrevive, mas também em Romanov, que personifica aquele
“jovem admirdvel e magnifico” que Demétrio era ao surgir
em Sambor.23 Sejam quais forem as tormentas por vir, o hori-
zonte nio é mais tragico. Em Romanov e no cossaco, a verda-
de e 0 engano, a nobreza e a baixeza aparecem separadas para
sempre: nao sio mais infcio e fim de um mesmo caminho,
que o destino trdgico de Demétrio teve de seguir.

Demétrio
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mbora tenha fracassado como poesia, o primeiro drama

de Kleist talvez seja a mais ousada de suas concepgoes
trigicas. Os apontamentos para Robert Guiscard (cuja con-
clusio seria seguida, segundo planejado, pelo suicidio do au-
tor) foram destruidos, e as obras que estabeleceram a reputa-
¢ao de Kleist como escritor se devem 2 rentincia: seja no caso
da orientagio para a comédia (em cujos bastidores a tragédia
certamente se insinua), seja no caso de sua fusio com o trégi-
co, como mostra o Principe de Homburgo. Foi unicamente
em Pentesiléia que Kleist se manteve fiel 2 inexorabilidade de
seu modo de pensar anterior.

1

Modelada em Romeu e Julieta, A familia Schroffenstein tem
em comum com a pe¢a de Shakespeare um de seus temas
fundamentais: o amor entre filhos de pais inimigos. O que
define ambas as obras é a unidade trdgica entre inimizade e
amor, o fato de os amantes, como filhos de seus pais, precisa-
rem se odiar. Mas j4 nesse ponto de partida Kleist vai além de
Shakespeare em termos de intensidade trdgica, ao substituir
as duas familias rivais por dois ramos de uma dnica familia, as
casas Rossitz e Warwand.” Assim, a discérdia tem sua origem

*  Os personagens aqui mencionados por Szondi sio: da casa Rossitz,
Rupert (conde de Schroffenstein), Ottokar (seu enteado) e Johann
(seu filho natural); da casa Warwand, Silvester (conde reinante),

na concérdia. Nesse caso, nio é a desavenga que a principio
liga os inimigos, como acontece com os Montéquio e Capu-
leto de Shakespeare; a desavenca liga e separa o que antes es-
tava unido no amor. Nos dois ramos inimigos, o tronco da
familia se faz em pedagos e fica ameagado de destruigao. Com
isso também se altera a relagio entre o 6dio e o amor. Esses
sentimentos nio se encontram mais SUPErpostos a0 acaso,
nem separados segundo o modo como os amantes se enca-
ram, em sua ligagio com os pais ou na ligacdo entre si. Aqui o
amor dos filhos surge onde o amor entre os pais um dia impe-
rou. Ndo € o acaso que langa o amor na regido da discérdia,
mas a incumbéncia de restabelecer a concérdia. Como diz a
mie da familia Rossitz para o pai: “Oh, ponha um fim/ A essa
maldita rivalidade/ Que ameaga eliminar por completo/ a fa-
milia Schroffenstein, até mesmo seu nome./ Deus lhe estd
mostrando o caminho para a reconciliagio./ Os meninos se
amam...”.! Assim, a tragicidade da privagio que é o destino
do amor n3o tem sua medida simplesmente de acordo com o
interior, mas segue também a incumbéncia exterior. Pois o
amor n3o ¢ s6 impedido de se afirmar em meio 2 inimizade:
ao procurar salvar quem estd em perigo, ele préprio leva a

catdstrofe.

2

Em Kleist, a repressio do amor e sua destinagio utépica apre-
sentam tragos baseados na filosofia da histéria. As palavras de
Rupert indicam algo que estd além do destino da familia
Schroffenstein, na medida em que permitem que se faga a
leitura da situagao do mundo a partir desse destino, conside-
rado como modelo: “Nada mais de natureza./ Uma fébula

Gertrude (sua esposa) e Agnes (filha do casal); e ainda Ursula, a vidva
de um coveiro. (N.T.)
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cativante e amdvel ¢ contada/ As criancas, 2 humanidade, por
poetas e amas. Confianga, inocéncia, fidelidade, amor,/ Reli-
gido e o temor a Deus sdo como/ Os animais que falam. —
Mesmo o lago,/ O lago sagrado do parentesco de sangue, se
rompe,/ E primos, filhos de um mesmo pai,/ Avangam com
punhais contra seus coragoes.”” O amor desapareceu de um
mundo que se distancia da natureza. No lugar da ligagao na-
tural esse mundo impés o pacto que, assim como a maga da
drvore do conhecimento, torna-se a origem de uma queda no
pecado. E estabelecido um contrato testamentdrio entre as
duas casas nobres “em virtude do qual, apds o total desapare-
cimento/ De um dos ramos familiares, toda as propriedades/
Desse ramo caberio ao outro”.? E esse pacto, € no o amor,
que agora liga Rossitz e Warwand, e o elo chama-se inimiza-
de. O que deveria ser realizado e renovado pelo coragao foi
estabelecido para sempre pelo pacto. Esse afastamento da na-
tureza em favor da letra é, aos olhos de Kleist, o pecado a ser
punido com o declinio. E o contrato testamentdrio herdado
configura propriamente o momento trégico. Pois ele foi esta-
belecido nio a partir da discérdia, mas a partir da concérdia.
Seu objetivo ¢ a salvaguarda das propriedades familiares.
Mas, por meio de sua forma como contrato, ele faz malograr
o que ambiciona realizar em seu conteddo. No lugar de evitar
a extin¢o de um dos ramos e preservar a propriedade dos
Schroffenstein, o contrato acaba provocando a extingdo de
ambos os ramos da familia.

3

A arma que o contrato testamentdrio pde nas mios dos ho-
mens é a desconfianga. Cada agio se desfigura em seu campo
de influéncia e aparece como crime, cometido pelo desejo de
realizar o que o contrato testamentirio sugere como uma
possivel calamidade. Assim como a ironia de Iago, a descon-
fianga ocasiona a conversio do bom em mau: “A desconfian-

ca é o vicio negro daalma, / E tudo, mesmo a pura inocéncia,
veste, / Aos olhos viciados, o traje do inferno.”* Em sua rela-
¢do consigo mesma, a desconfianga também possui uma es-
séncia dialética. Pois aquilo que ela teme e faz malograr € o
que ela prépria provoca. “Previamente eles me estigmatiza-
ram/ Maldosamente como assassino./ Muito bem: entao de-
vem ter razdo”>, diz Rupert. Aquele que ¢ suspeito de assassi-
nato se torna realmente um assassino, a suposta vinganga tor-
na-se um assassinato. Ottokar e Agnes tém de morrer, pois a
morte de seu irmio, marcada pela desconfianga, parece ter
sido um assassinato. E ndo é s6 no fato, mas jd na sua preme-
ditacdo, que a desconfianca de quem n3o estd totalmente
cego se volta contra ele mesmo. Silvester percebe que nio
pode considerar Johann, que sacou o punhal contra sua filha,
como um assassino contratado por Rupert, ainda que Johann
mencione o nome de Rupert sob tortura. Pois Rupert acha
que Silvester € o assassino de seu filho pela mesma razao: o
homem que ele encontrou com a faca banhada de sangue ao
lado de seu caddver diz, sob tortura, o nome de Silvester. E o
episédio que Gertrude lembra a Silvester, a fim de fortalecer
a suspeita de que seu filho tinha sido envenenado por Rupert,
acaba igualmente se voltando contra ela. Pois, se ela tivesse
razio, entao Silvester, que recorda o incidente com mais exa-
tiddo, teria sido envenenado ndo pela esposa de Rupert, mas
pela sua prépria esposa, Gertrude.®

4

A desconfianga nio poderia conquistar seu dominio se hou-
vesse uma forma de conhecimento seguro. Mas justamente
esse conhecimento ¢é recusado aos Schroffenstein. Uma vez
que passaram do estado de natureza para o de contrato, eles
arruinaram a tnica possibilidade de um conhecimento segu-
ro: o do coragdo. Nio seria trégico o fato de nao haver con-
fianca na faculdade de conhecimento se 0 homem pudesse
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orientar sua agao segundo outro pardmetro. Mas, ao contrd-
rio dos filhos, que se amam, os pais nao reconhecem nenhu-
ma outra faculdade. Assim, precisam fiar-se naquilo em que
nio podem confiar, pois nao hd agao que nao siga a voz inte-
rior, ou aquilo que a agao toma por uma indicagao da realida-
de. No entanto, em Kleist, os sinais que o mundo das aparén-
cias oferece a0 homem para que ele encontre seu caminho o
conduzem, invariavelmente, ao erro. E quanto mais precisos
os sinais parecem ser, mais eles conduzem ao erro. Nem a mi-
mica nem os gestos falam uma lingua clara. “Expressoes fa-
ciais/ Sao charadas que remetem a qualquer coisa”, diz Otto-
kar.” E Johann, ao sacar o punhal para que Agnes o mate, por
nio corresponder ao seu amor, é surpreendido nessa situagao
e tomado por assassino. Mesmo em rela¢io ao sentido da pa-
lavra nio hd nenhuma confianga. Quando a palavra parece
ser mais inequivoca, porque se trata de um nome préprio, ela
se mostra mais enganosa. Com grande énfase, Rupert pro-
nuncia, em seu juramento de vinganga, o nome de Silvester.

Mas a vinganga acabard recaindo sobre o préprio Rupert,

pois ele se deixou enganar pelo nome de Silvester, ouvido da
boca do torturado. Certamente todos em volta ouviram a pa-

lavra e acreditam, junto com Rupert, na culpa de Silvester.

No entanto o tumulto no mercado onde se dava a tortura

impede que se perceba algo mais da confissao além do nome.
Assim, na culpa de Silvester, aquilo que a confirma coincide

com aquilo que a pde em questao. No entanto, Rupert fia-se
nesse Unico nome ouvido e leva adiante a suposta vinganga,
que fard dele, assim como daquele de quem pretende se vin-
gar, um assassino.

5

O casal de amantes constréi um mundo isolado nesse am-
biente hostil, ao qual tém a incumbéncia de resistir, a0 mes-
mo tempo em que devem salvd-lo. Felicidade e temor, con-

fianca e desconfianga, conhecimento e erro se confrontam
nos diglogos de Agnes e Ottokar. 6 com muito esforgo eles
conseguem se libertar das garras da inimizade e da obsessao
para encontrar um ao outro no caminho da verdade. Salvagao
e aniquilamento ainda estdo misturados na cena em que Ot-
tokar oferece a Agnes a dgua retirada da fonte. Apés desmaiar
em funcio da descoberta repentina da origem de Ottokar,
Agnes acredita que a bebida que ele oferecera para reanimd-la
estaria envenenada. No entanto bebe, desejando morrer, uma
vez que o seu amado Ottokar quer a sua morte. E apenas gra-
dativamente que a aparéncia enganadora do mundo exterior
¢ rompida por aquele conhecimento do coragdo, do qual Ag-
nes diz: “Pois h4 algo que se eleva sobre/ Toda fantasia e saber
_ o sentimento/ Da bondade de outra alma.”® Nesse senti-
mento que é conhecimento o ser humano transpde o abismo
que o separa de outro ser humano — amor e conhecimento
tornam-se novamente, para Kleist, os sindnimos que eram
outrora. A cena final da tragédia — que originalmente € o seu
ntcleo — ¢ dedicada A transformacio no outro.” A cena dd
forma aos dois temas fundamentais de toda a obra poética de
Kleist em sua dimensio trdgica: a separagao entre os homens
e a dificuldade do conhecimento. Ottokar e Agnes encon-
tram-se em uma caverna entre Rossitz e Warwand, portanto
entre os dois inimigos de que sdo filhos. Ali eles se recolhem
em seu reino interior. Ottokar, que sabe da ameaga que seu
pai fez a Agnes, tira da amada “o invélucro alheio”!’, entrega-
Ihe suas préprias roupas e, para enganar Rupert, veste as rou-
pas dela. Cumpre-se assim a unificacdo e a transformagao
miitua dos dois amantes por intermédio daquilo que os sepa-
ra e os distingue aos olhos dos pais, que julgam apenas a par-
tir da aparéncia. Mas com isso o seu amor passa da bem-aven-
turanga ao infortinio. Em vez de superar o obsticulo da ce-
gueira dos pais e salvar tanto os amantes como os inimigos da
rufna iminente, o préprio amor se torna uma forca que per-
mite & cegueira realizar sua obra terrivel. Rupert mata seu
préprio filho, na ilusio de estar matando a filha de Silvester.

A familia Schroffenstein
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Este, pensando que Ottokar matara sua filha, lanca-se contra
aquele que usa as roupas de Ottokar e mata a prépria filha,
cuja morte quer vingar. Desse modo, a roupa de Ottokar, su-
postamente uma salvagio para Agnes, converte-se em sua rui-
na, e o amor que deveria vencer a inimizade torna-se seu ter-
rivel cimplice e vingador. Os pais, uma vez despertados para
a verdade, podem até acabar apertando as mios em sinal de
reconciliagdo; no entanto, Johann, filho natural de Rupert,
que como tal ndo ¢ contemplado pelo contrato testamentdrio
e por isso € um filho da natureza, perde a cabega por causa do
mundo antinatural, langando sobre a cena dessa concérdia
demasiado tardia uma sombra de loucura que lembra Shakes-
peare. Para Ursula, irma das bruxas de Macbeth, que se en-
contra na origem do engano trigico, ele diz as palavras de
terrivel ironia, que convertem o mal em bem depois que o
bem se tornara tragicamente o mal: “V4 embora, velha bruxa.
Vocé fez um bom truque,/ Estou satisfeito com a obra, v4
embora.”!!

BUCHNER B

A morte de Danton

1

peca de Biichner é a tragédia do revoluciondrio. Danton
Anﬁo morre como mirtir da revolu¢io — tomba como
vitima dela. A revolugZo aniquila até mesmo o revoluciondrio
que tenta impedir que ela se converta em tirania. Reunindo
tragicamente criagao e destruicdo, a ligagao entre revolugio e
tirania lembra a relacio entre pai e filho que estd na base de
Edipo Rei. Mas o aprofundamento mitico do contexto histé-
rico j4 estd consumado na obra de Biichner. “A revolugao ¢
como Saturno: ela devora seus préprios filhos”, diz Danton.!
E Saint-Just, que acredita na significagdo desse sacrificio, ou
pelo menos finge que acredita, compara a revolugdao com as
filhas de Pélias, em seu discurso perante a Convengao Nacio-
nal que deve condenar Danton: “A revolugio despedaga a
humanidade, para rejuvenescé-la.”* Nesse caso, a ironia da
comparagio passa despercebida ou € silenciada, pois as filhas
do rei de Iolco foram vitimas do conselho demoniaco de Me-
déia: na ilusdo de rejuvenescer seu pai, mataram-no. A con-
versdo da felicidade em infortdnio, que também caracteriza o
curso histdrico, estd presente na prépria estrutura antitética
da revolugdo, que se baseia simultaneamente no amor e no
édio. Como a virtude tem que usar o horror a seu servico, ela
se transforma necessariamente em seu oposto. A revolugio,
que a principio foi destrutiva para poder trazer alivio, no
final destréi porque nio pode aliviar. “Saiam da frente!
Saiam! Meus filhos estao chorando, estio com fome. Preciso
deixd-los ver para que fiquem quietos. Saiam!™, grita uma
mae na Praga da Revolugio durante a execugao de Danton. A
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guilhotina deveria abolir as diferencas de classe e possibilitar
a Reptiblica — entdo, segundo uma expressio de Mercier,*
ela republicaniza porque nio faz mais distingdo entre nobres
e revoluciondrios: ambos estao entre suas vitimas. A ironia
dessa declaragdo ultrapassa a oposigdo trégica entre intengio
e realidade efetiva, ao apontar seus efeitos idénticos. Desse
modo, tal declaragio esclarece com grande nitidez o processo
trdgico que pde o revoluciondrio sob a lamina da guilhotina
revoluciondria. Acrescenta-se a isso o fato de que o moderado
Danton precisa cair, porque os radicais hebertistas foram exe-
cutados, e isso poderia despertar no povo a desconfianga da
moderag3o: assim Danton, também por isso um herdi trégi-
co, motre mais pela causa do adversdrio do que por sua pré-
pria causa. E a tragicidade natural do acontecimento histéri-
co é ainda mais acentuada pela interpretagdo de Biichner. O
“macabro fatalismo da histéria”, sob o qual ele se sente, ap6s
seu estudo, “como que reduzido a nada”, nio significa que a
revolugdo seja condenada ao fracasso por causa da incapaci-
dade que os homens tém de lutar contra os poderes vigentes.
Ela fracassa porque nio consegue se livrar do encantamento
da exigéncia “¢ preciso”, e acaba até mesmo baseando-se nela,
assim como nela se baseiam as condigdes que a revolugio
pretende abolir. A revolugio que inscreveu a liberdade em sua
bandeira ndo surgiu da livre decisdo dos revoluciondrios.
“Nio fomos nés que fizemos a revolugio, mas a revolugao
que nos fez”®, diz Danton, em cuja comparagio da revolugio
com Saturno ela desempenhava justamente o papel do cria-
dor destruidor, e nao o da criatura. Essa citagio demonstra a
tragicidade de Danton também a partir de outra perspectiva,
pois ela impde a questdo do tipo de homem que a revolugao
fez dele. “Danton tem belas roupas, Danton tem uma bela
casa, Danton tem uma bela mulher, banha-se em vinho da
Borgonha, come carne de caca com talheres de prata e dorme
com as esposas e filhas do povo quando estd bébado!”” —
assim o descreve um burgués na praga diante do Paldcio da
Justica, e com isso o destino de Danton estd selado, uma vez

que o povo responde com a exclamagdo: “Abaixo o traidor!”
Contudo, a descri¢io termina com um demagégico argu-
mentum ad hominem, a fim de que o povo ndo perceba que
seu ponto de partida diz respeito as exigéncias de felicidac%e’
que a revolugio prometera a todos, e que Dan.ton parece jd
aproveitar. O povo “odeia os que desfrutam a vida como um
cunuco odeia os homens”8, diz Danton. E o que Robespierre
denomina seu vicio ¢ o deleite desmedido da beleza e da
felicidade, de que Danton e seus amigos ndo queriam abrir
mio e pelos quais o anseio do povo nio diminui. Assim,
Danton nio sucumbe apenas 2 revolugdo, mas também 2
vitéria revoluciondria que ele mesmo jé conquistou. Ele ¢ um
traidor ndo por ter feito uma alianga com o rei e com paises
estrangeiros — como suspeita 0 povo —, mas porque, em
meio 2 vertigem do aniquilamento, permaneceu fiel aquela
felicidade que ndo negaria a ninguém, embora desfrute dela

antes dos demais.

2

Mas a obra ¢ mais do que a tragédia do revoluciondrio. Pois
nio apenas o Danton revoluciondrio se torna uma vitima da
revolucio; o Danton homem também se torna uma vitima de
si mesmo. Nas duas cenas que antecedem sua prisdo, Danton
antecipa-se a seus inimigos, que pretendem condenid-lo a
morte. A cena intitulada “Uma campina” destaca-se das ou-
tras tanto por ser um mondlogo como por sua localizagao na
pega. O mais importante ¢ que, com a decisdo de Dant'on, c%e
interromper a fuga e retornar, essa cena apresenta a peripecia
do drama e possibilita uma compreensao do destino de Dan-
ton que liberta a sua tragicidade do tema da revolugdo. A ca-
minho do esconderijo que lhe foi oferecido, ocorre-lhe o se-
guinte: “O local deve ser seguro, sim, mas para a minha me-
mdria, e nao para mim; o tdmulo me d4 mais seguranga, pelo
menos me permite O esquecimento. Ele mata a minha memoé-
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ria. Mas no esconderijo minha meméria sobrevive e me
mata.”” A unidade entre salvagio e aniquilamento, que na
maior parte das vezes a tragédia apresenta no desdobramento
da agdo, ¢ reconhecida aqui de uma forma condensada na
reflexdo. O futuro, que salvaria Danton de seus inimigos, se-
ria a0 mesmo tempo seu aniquilamento, pois salvaria tam-
bém o inimigo que ele traz consigo. “Entdo eu corri como
um cristdo, para salvar um inimigo, ou seja, minha memé-
ria.” O fato de que a fuga do inimigo interior e a do inimigo
exterior excluam-se mutuamente demonstra o paradoxo tri-
gico da sorte de Danton. Ele nada tem em comum com o
criminoso ao qual é dado escapar do agente da lei apenas para
ser julgado por sua prépria consciéncia. Pois o que Danton se
censura nao ¢ a depravagio que o levard a guilhotina, mas seu
papel nos assassinatos de setembro. Para os carrascos, o papel
de Danton foi um mérito, e ndo uma culpa — o que deveria
justamente protegé-lo da execugdo. Assim, a identificagio
entre salvagio e aniquilamento é concretizada ndo s6 na fuga
como também nos atos de cuja lembranga Danton foge. Es-
ses atos o perseguem 4 noite na forma do grito “Setembro”,
quando ele € assaltado por alucinagdes. Na conversa com Ju-
lie, Danton tenta se convencer da necessidade daquela ma-
tanga. Mas seu conhecimento do impulso que deve orientar
toda a¢do humana o impede de relacionar a esse impulso, por
sua livre decisdo, a salvagio da p4tria pelo assassinato dos pri-
sioneiros da nobreza e do clero. Sendo assim, ele também nio
pode decidir se a agdo foi justa ou ndo. “O que € isso que, em
nés, mente, fornica, rouba e mata?”, pergunta ele com pala-
vras que se encontram também na carta de Biichner que fala
sobre o fatalismo da histéria. E tampouco é uma decisio de
Danton citar o passado diante do tribunal da consciéncia. No
didlogo com Robespierre ele se refere & consciéncia como
“um espelho diante do qual um macaco se atormenta”’’. A
percep¢ao do “é preciso”!! é incapaz de acalmd-lo, pois ele a
reconhece como uma causa nio sé de seus atos, mas também
da meméria que lhe ¢ tdo alheia quanto o homicidio que ela

«< 7z 2 »
condena. Por isso, Danton recusa-se a dar a esse "¢ preciso o
nome de consciéncia. E foge da luta interna em que nao pode
tomar parte para seus assassinos, a fim de ndo se tornar seu

préprio assassino.

3

A mudanca no caminho de Danton que levaao aniquilamen-
to salvador para uma salvagao aniquiladora ¢ seguida de dois
momentos que alteram decisivamente sua tragicidade. Em
sua fuga, ele no fundo anseia pela morte que o aguarda na
Paris de Robespierre, e a0 mesmo tempo se recusa a acreditar
totalmente nela. Em seguida 2 frase histérica “Eles nao ousa-
rd0”, o heréi de Biichner diz: “E um sentimento de perma-
néncia que me diz: amanha serd como hoje, e depois de ama-
nhi, e assim por diante, serd tudo como antes.”'? No entanto,
de um modo trdgico, o sentimento de que tudo deve perma-
necer igual — a que Danton atribui a continuidade de sua
vida — ¢ exatamente o mesmo tédio que o expulsa da vida. E
a tragicidade de sua ilusio se deve ndo s6 ao fato de que essa
ilusdo provém de um sentimento ao qual ele d4 a mesma
atengio que daria a algo proveniente da natureza, mas tam-
bém ao simples fato de ele lhe dar atengdo. Pois, por muito
tempo, a clareza excessiva de sua consciéncia e a exigéncia de
um conhecimento que prevaleca sobre tudo tornaram os sen-
timentos estranhos a Danton. A pergunta de Julie, que deseja
saber se ele acredita nos sentimentos, ele responde: “Que sei
eu! Sabemos pouco uns dos outros. ... Conhecer um ao ou-
tro? Terfamos que abrir o cranio e arrancar 0s pensamentos
do cérebro do outro.”'3 Ao fazer da destrui¢io do amado uma
condicio de seu conhecimento essa frase jd anuncia a morte
de Danton na primeira cena da pega. Antes de seus inimigos
entrarem em cena, antes mesmo de as recordagbes da matan-
ca de setembro o assaltarem, sua vida estd condenada. Ela se

tornou uma vida que ndo ¢ mais possivel viver. E quando a
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resolugao do Comité de Salvagio Publica é anunciada, Dan-
ton ndo oculta seus sentimentos: “Eles querem minha cabe-
¢a; que fiquem com ela.”'* No entanto, apesar de Danton
consentir em sua ruina, seu destino nio deixa de ser trégico.
Se por um lado enfraquece a tragicidade de sua morte ao
mostrd-la como algo desejado, esse consentimento fortalece a
tragicidade de sua vida, que tem de se voltar contra si mesma.
“A vida nido ¢ digna do trabalho que temos para manté-1a”,
diz Danton." No entanto esse trabalho &, para os vivos, a
prépria vida, e essa unidade s6 se divide em meio e fim para o
olhar de estranhamento de Danton, arrancado da vida antes
mesmo da morte, pelo conhecimento. Esse olhar que ndo
compreende mais a vida, porque jd a compreendeu antes, é
compartilhado por Danton com a maioria dos herdis trdgi-
cos, como Hamlet, a quem muitas vezes é comparado. No
entanto, o que torna o mundo estranho para Hamlet é a obri-
gacdo de vingar seu pai, enquanto Danton ¢ impedido de
acreditar em obrigag¢bes justamente pelo estranhamento do
mundo; todos os dois sabem, e sacrificam a vida a seus sabe-
res, mas Hamlet sabe de um crime que tem de ser expiado,
enquanto Danton pensa conhecer a prépria vida. Seu conhe-
cimento inutiliza e destrdi, independentemente de penetrar
no mundo ou se retirar dele. Tanto o que ¢ decifrado quanto
o que ¢ revelado como enigma torna-se, para o olhar de Dan-
ton, insipido e morto. Esse olhar é mortal, porque é o olhar
de um morto. “Vocé me chamou de santo morto. Tinha mais
razio do que pensara”, diz Danton a Lacroix,'® e mais tarde:
“Todos nés somos enterrados vivos e, como reis, sepultados
em atatdes triplos ou quddruplos, sob o céu, em nossas casas,
em nossos casacos e camisas. — Arranhamos as tampas de
nossas sepulturas por cingiienta anos.”"” A tragicidade de
Danton nao ¢ ser levado 2 morte pelas contradigdes da vida,
mas sim que a morte entra em contradigio com sua vida no
préprio territério da vida. O que faz Danton sofrer é a oposi-
Gao entre o corpo, que € ativo, e o espirito, que o observa sem
agir;'® entre 0 amor 2 outra vida e o conhecimento que des-

tréi a vida amada. E apenas por meio dessa autodissolugio da
vida que o prazer ocupa sozinho o trono, danfio/ (‘)rigem
aquele epicurismo de que Danton se declara partiddrio com
um orgulho desesperado. No entanto, como a morte se ani-
nhou na prépria vida, ela ndo pode mais ser a saiu’da para a
qual os herdis trégicos se precipitam com uma claridade ofus-
cante. A peca se chama A morte de Danton nio s6 porque
apresenta os tltimos dias de seu protagonista, mas porque a
morte — que muitas vezes se evidenciou como um momento
constitutivo da forma da poesia trigica — aqui se tornou
problemdtica. Em oposigdo a Fedra, Hamlet, e Demétrio,
cujas mortes ndo precisam ser designadas no titulo, o que ca-
racteriza Danton nio € tanto que ele tem de morrer, mas que
nio pode morrer porque j4 estd morto. Para uma vida qu‘e
experimenta a si mesma como morta'? ndo hd nenhum cami-
nho de safda: seu desfecho é a lamina da guilhotina, que en-
contra o corpo do herdi tio inanimado como se ele j4 estives-
se morto. Sob a guilhotina, o heréi de Biichner vem a ser uma
expressio intensificada de si mesmo: a morte de Danton é a

vida de Danton.?®
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Schlegel e a ironia roméntica). In: Euphorion, Band 48/1954, bes.
p-406.

PARTE Il: ANALISES DO TRAGICO

Epigrafe citada segundo K. Reinhardt, Sophokles, Frankfurt, 1947,
p-12.

Sdfocles: Edipo Rei (p.89-94)

1. Konig Odipus [Edipo Rei), in Sophokles: Tragiedien | Tragédias], trad.
alem3 E. Staiger, Zurique, Atlantis, 1944 v.145-146.

2. Schiller, em carta a Goethe, 2.10.1797.

3. V.1.198 na tradugao de Hoélderlin, in Simtliche Werke [ Obras com-
pletas], org. Fr. Beissner, vol.5.

4. Cf. Karl. Kerényi, Die Heroen der Griechen [Os herdis dos gregos),
Zurique, Rhein, 1958, p.103ss; Albin Lesky, Die tragische Dich-
tung der Hellenen [A poesia tragica dos helenos], Géttingen, Vande-
nhoeck und Ruprecht, 1956, p 63-4 € 193.

5. Cf. E. Staiger, Grundbegriffe der Poetik [ Conceitos fundamentais da
poétical, Zurique, Atlantis, 1946, p.196ss.

6. Cf. Karl. Reinhardt, Sophokles, Frankfurt, Klostermann, 1947,
p-105ss.

7.V.357 na tradugao de Holderlin.

8. V.1.179-80 na tradugdo de E. Staiger.

Calderén de la Barca: A vida é sonho (p.95-101)

1. Calderén de la Barca, Das Leben ein Traum [A vida é sonho), in
Calderon: Schauspiele [ Pecas], trad. alemi J.D. Gries, Berlim, Nico-
lai, 1815, vol.1, p.199. [Os versos originais sao: “Dorque de los infe-
Lices/ aun el mérito es cuchillo,/ que a quien le daia el saber,/ homicida
es de st mismo!” (N.T.)]

2. Cf. Max Kommerell, Beitriige zu einem deutschen Calderon | Contri-
buigoes para wum Calderén alemio), Frankfurt, Klostermann, 1946,
vol.1, p.218ss.

3. Das Leben ein Traum, p.250s. [Os versos originais sdo: “que soy muy
inclinadol a vencer lo imposible. Hoy he arrojadol dese balcén a un
hombre que decia | que bacerse no podia;/ y ast, por ver si puedo, cosa
es llanal que arrojaré tu honor por la ventana.” (N.T.)]

4. Tbid., p.251. [Os versos originais sao: “Mas ;qué ha de hacer un
hombre,/ que de humano no tiene mds que el nombre / atrevido, inhu-
mano,] criiel, soberbio, bdrbaro y tirano,/ nacido entre las fieras? ’
(N.T)]

5. Ibid., p.256. [Os versos originais sao: “pues aun ésas podrial ser que
viese a mis plantas algiin dia;/ porque atin no estoy vengadol del modo
injusto con que me has criade.” (N.T.)]

6.Ibid., p.296s. [Os versos originais sio: “ Poco reparo tiene lo infalible,/
y mucho riesgo lo previsto tiene;/ si ha de ser, la defensa es imposible,/
que quien la excusa mds, mds la previene./ [Dura ley! iFuerte caso!
;Horror terrible!/ Quien piensa que huye el riesgo, al riesgo viene,/ con
lo que yo guardaba me he perdido;/ yo mismo, yo mi patria he destrui-
do.” (N.T)]

7. Ibid., p.329. [Os versos originais sao: “Pues yo, por librar de muertes/
y sediciones mi patria,/ vine a entregarla a los mismos/ de quien preten-

di librarla”. (N.T.)]

Shakespeare: Otelo (p.102-106)

1. Paul Ernst, Der Weg zur Form (O caminho para a forma), Munique,
G. Muller, 3%d., p.121.

2. Otelo, ato 5, cena 2, v.16-9. [Utilizamos a tradugio de Carlos Alber-
to Nunes em Shakespeare, Teatro completo, Rio de Janeiro, Ediouro,
p.654. Os versos originais sdo: “O balmy breath, that dost almost
persuadel Justice to break her sword! — One more, one more./ Be thus
when thou art dead, and I will killl And love thee after.” Citado em
inglés por Szondi. (N.T))]
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3. Ibid., ato 2, cena 3, v.360-2 [Os versos originais sio: “So will I turn
her virtue into pitch,/ And out of her own goodness make the net/ That
shall enmesh them all.” Citado em inglés por Szondi. (N.T.)]

4. Cf. Hegel e Kierkegaard sobre Sécrates.

5. Shakespeare, Otelo, ato 3, cena 3 (“Give me the ocular proof’).

6. Ibid., ato 1, cena 3, v.287-88. [Os versos originais sio: “Look to her,
Moor, if thou have eyes to see/ She has deceived her father, and may
thee.” Citado em inglés por Szondi. (N.T))].

Gryphius: Leo Armenius (p.107-111)

1. Cf. a distingdo feita por Walter Benjamin em Origem do drama
barroco alemdo, que no entanto também concebe Leo Armenius
como “tragédia de mértir”, portanto como drama [ Trauerspiel].

2. A coincidéncia respectivamente espacial e temporal do assassinato
de ambos os herdis de Gryphius, Leo Armenius e Carolus Stuar-
dus, com a crucificagao de Cristo também poderia fazer a morte do
primeiro, 2 semelhanca da morte do rei inglés, aparecer como mor-
te de mdrtir. No entanto as diferencgas entre os dois casos sio tio
significativas, principalmente no que diz respeito 2 atitude dos ho-
mens prestes a morrer em relagdo a essa coincidéncia, que o movi-
mento rumo ao martirio, no caso de Leo — assim como no caso da
imperatriz Theodosia —, deve ser compreendido antes como con-
traste entre o tirano e o mdrtir do que como uma interpretagio
direta do tirano como mdrtir ou sua identificagdo. (Walter Benja-
min, Ursprung des deutschen Trauerspiels [Origem do drama barroco
alemdo], p.63). ... Comparem-se as duas descri¢des. Leo Armenius:
“Ele sentia que perdia a forga pouco a pouco/ Quando apanhou a
madeira a que estava preso/ Quem, ao morrer, nos redimiu, a drvo-
re em que o mundo/ Livra-se de seu medo, para que a morte agra-
de/ A quem assusta o inferno. Pensai na vida, exclama,/ Que se
ofereceu a esse fardo por vossas almas!/ Nido maculais o sangue do
senhor, que impregnou esse tronco,| Com sangue de pecador! Se cometi
tantas faltas,| Cuidado, por temor de quem esse tronco suportoul Para
ndo golpear o altar de Jesus com o punho irado!l” (v. 2194-2203)
Carolus Stuardus: “Ele exigiu o penhor daquele que, com seu san-
gue,/ Lavou a culpa dos homens e lhes deixou os coragdes feridos/
Como monumento de sua dor e sinal de preciosa graga./ Ougam
que maravilhas aconteceram aqui:/ Quando Juxton abriu o livro da
igreja para o oficio,/ O livro da igreja pelo qual o principe tanto
sofrera,/ Pelo qual a Inglaterra e a Caleddnia lutaram,/ Descobriu-
se que a histéria justo para aquele dia/ Era a que escreveu Mateus e
que o povo cristdo conta/ De como o principe dos principes, ferido
por seu préprio povo,/ Encontrava-se diante de seu juiz, marcado
pelo chicote,/ Furado por espinhos afiados, e expirou na cruz./ O
rei, que estava absorvido em pensamentos,/ Como se o bispo tives-

se escolhido a histéria para consold-lo,/ Alegrou-se em seu espirito
e pareceu renascido/ Quando Juxton pds a pégina diante de seu
rosto/ E mostrou que era o dia de ler aquilo./ Foz reconﬁ;mmte'mber
que Jesus, por meio do seu sofvimento,| O julgasse digno de deixar o
mundo no mesmo dia.l Seu espirito, renovando seu lago com Deus,!
Parecia mais aliviado.” (ato V, v.100ss, grifos do autor.) Ambas as
citacoes in: Gryphius Werk. Org. Hermann Palm, Berlim, Spe-
mann, vol.29, Berlim e Stuttgart, sem ano [1883-86].

3. Leo Armenius, in Gryphius Werk, v.524, 540, 554.

4. Tbid., v.1.643-1.646.

5. Ibid., v.1.784.

6. Ibid., v.1.802-1.804.

7.1bid., v.2.417s.

8. Ibid., v.2.496-2.498.

9. Ibid., v.1,129-1,131.

Racine: Fedra (p.112-116)

1. Os argumentos seguintes deste primeiro pardgrafo seguem Th.
Maulnier, Lecture de Phédre, Paris, Gallimard, 1943.

2. Racine, Fedra, v.634-640. Ver também os versos seguintes. Eles sao
citados em francés pelo autor. [Os versos originais sao: “Qui, Prin-
ce, je languis, je briile pour Thésée / Je L'aime, non poit tel que | ’t‘mt vu
les enfers,/ Volage adorateur de mille objets divers,/ Qui va du Dieu des
morts déshonorer la couche;/ Mais fidele, mais fier, et méme un peu
farouche, Charmant, jeune, trainant tous les coeurs apres so1,/ Tel
qu'on dépeint nos Dieunx, ou tel que je vous voi.” (N.T)]

3. V.284-288. Ver também os versos seguintes. Eles sao citados em
francés pelo autor. [Os versos originais sao: “En vain sur les autels
ma main brilait lencens:/ Quand ma bouche implorait le nom de la
Déesse,/ | adorais Hipdlito; et le voyant sans cesse,/ Méme au pied des
autels que je faisais fumen,/ ] offiais tout & ce dieu que je nosais nom-
mer.” (N.T.)]

4. V.685-689. Ver também os versos seguintes. Eles sdo citados em

francés pelo autor. [Os versos originais sao: /% voulu te paraitre

odieuse, inhumaine;/ Pour mieux te résister, jai recherché ta haine./

De quoi m'ont profité mes inutiles soins?/ Tu me haissais plus, je ne

Faimais pas moins./ Tes malbeurs te prétaient encor de nouveaux char-

mes”. (N.T.)]

V.290.

V.196-200.

V.768.

V.1.219.

9.V.1.238. Cf. Th. Maulnier, Lecture de Phédre, p.103.

5.
6.
7-
8.
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Schiller: Demétrio (p.117-125)

1. “Warbeck-Fragment” [Fragmento de Warbeck], in Simtliche Werke
[Obras completas], Sékular-Ausgabe, org. Eduard von der Hellen,
Stuttgart, Cotta, 1904, vol.8, p-143.

2. Schillers Demetrius, org. G. Kettner, Weimar, Goethe Gesellschaft,
1984, p.109.

3. Ibid., p.204.

4. Ibid., p.94.

5. Ibid., p.125.

6. Ibid., p.28.

7. Tbid., p.108, 226.

8. Ibid., p.87, 219.

9. Cf. p.111 do presente ensaio.
10. Schillers Demetrius, p.100.
11. Ibid. p.206.

12. Ibid., p.155.

13. Idem.

14. Ibid., p.107.

15. Ibid., p.56.

16. Thid., p.99.

17. 1bid., p.150.

18. Ibid., p.101s.

19. Cf. capitulo sobre Otelo, n.1, no presente ensaio.
20. Schillers Demetrius, p 205.
21. Ibid., p.167.

22. Ibid., p.120.

23. Ibid., p.205. Cf. a apresentacio completa em Peter Szondi, Der

tragische Weg von Schillers Demetrius [O caminbo trdgico do Demé-
trio de Schiller] (Die Newe Rundschau, 1961, Caderno 1).

Kleist: A familia Schroffenstein (p.126-132)

1. Heinrich von Kleist, Simtliche Werke und Briefe [Obras completas e

cartas], org. H. Sembdner. Munique, Hanser, 1952, vol.1, p.118
(ato 4, cena 1).

2. Ibid., p.48s (ato 1, cena 1).
3. Ibid., p.53 (ato 1, cena 1).
4. 1bid., p.65 (ato 1, cena 2).
5. Ibid., p.128 (ato 4, cena 4).
6. Ibid., p.87s (ato2, cena 3).
7.1bid., p.59 (ato 1, cena 1).
8.Ibid., p.95 (ato 3, cena 1).

9. Heinrich von Kleists Lebensspuren [Vestigios da vida de Heinrich von

Kleist], org. H. Sembdner. Bremen, Schiinemann, 1957, p-42.
10. Kleist, Werke, vol.1, p.137 (ato 5, cena 1).
11. Ibid., p.147 (ato 5, cena 1).

Biichner: A morte de Danton (p.133-139)

1. Georg Biichner, Werke und Briefe [Obras e cartas), org. Fritz Berge-
mann, Wiesbaden, Insel, 1958, p.27.

2. Ibid., p.50.
3. Ibid., p.80.
4. Tbid., p.56.

5.1bid., p.374.

6. Ibid., p.35.

7. 1bid., p.69s.

8. Ibid., p.27.

9. Ibid., p.42.

10. Ibid., p.29.

11. Ibid., p.45.

12. Ibid., p.42s.

13. Ibid., p.9.

14. Ibid., p.41.

15. Ibid., p.36.

16. Ibid., p.34.

17. Ibid., p.67.

18. Ibid., p.33s.

19. Cf. também a carta de Biichner datada de marco de 1834. Ibid.,

p-379.

20. A morte de Danton antecipa com isso o problema da morte trégica
como se apresenta ao drama moderno. Cf., a esse respeito, Wi-
lhelm Emrich, Die Lulu-Tragodie [A tragédia de Lulu] (p.233) e
Beda Allemann, Es steht geschrieben [Estd escrito) (p.425s), ambos
em Das deutsche Drama [O drama alemio], org. Benno von Wiese,
vol.2; o ensaio de Emrich também pode ser encontrado em Protest
und Verheissung [ Protesto e promessal, estudos acerca da poesia clds-
sica e moderna, Frankfurt / Bonn, Athenium, 1960.
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Theorie des modernen Dramas (1880-1950), Frankfurt, Suhrkamp,
1957.
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Schriften II, Frankfurt, Suhrkamp, 1978.

Die Theorie des biirgerlichen Trauerspiels im 18. Jahrhundert. Studie-
nausgabe der Vorlesungen Band 1, Frankfurt, Suhrkamp, 1973.

Poetik und Geschichtsphilosophie I. Studienausgabe der Vorlesungen Band
2, Frankfurt, Suhrkamp, 1974.
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