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Resumo

A luz de aforismos e apontamentos em que Nietzsche pondera sobre
Chopin, o presente artigo visa a investigar a no¢ao de “grande estilo” a
partir de conceitos seminais da filosofia nietzschiana de maturidade, levan-
do em conta, outrossim, técnicas compositivas utilizadas pelo compositor
polonés, bem como referéncias tedrico-especulativas de cunho musical.

Palavras-chave: Nietzsche — Chopin. “Grande estilo”. Dissimulagao.
“Grande saude”.
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Abstract

In light of aphorisms and notes in which Nietzsche thinks upon Chopin,
the present article aims at inquiring the notion of “qreat style” on the basis
of crucial concepts of Nietzsche's latest philosophy, considering composing
techniques used by the Polish composer as well as some theoretical-
speculative musical references.

Keywords: Nietzsche— Chopin. “Great style”. Dissembling. “Great health”.

Introdugao

Atuante nas produgdes artisticas, mas destas independente em
termos de sua efetividade estética, a nogao nietzschiana de “grande estilo”
poderia causar certo estranhamento ao critico contemporaneo de arte;
muitas vezes inseparavel da figura do curador ou do mwarchand, este ultimo
nao hesitaria em concebé-la como mais um construto tedrico, irmanando-
-0, 20 fim e a0 cabo, a longa teia de conceitos abstratos de que nos fala a
maioria dos estetas tradicionais. Nada mais temerario, porém, a filosofia
de Nietzsche, do que tal associagao. Remetendo a organizagdo artistica de
nossos afetos e impulsos, tal ideia pressupoe, antes do mais, uma dietética
instintual distinta daquela que caracteriza o ideal filoséfico de inteligibi-
lidade — o qual muitas vezes esteriliza, pelo exaurimento reflexivo, a
animalidade 2 base de nossa vida consciente. Reflexo sublimado de um
processo de conformacao e apropriagao da energia pulsional, o termo
designaria uma instancia singular de cultivo. Dai, a lapidar defini¢ao:

A grandeza de um artista nao se mede segundo os ‘belos sen-
timentos’ que ele desperta. [...] Sendo que conforme o grau em
que cle se aproxima do grande estilo, em que ¢ capaz do grande
estilo. [...] Assenhorar-se do caos que se ¢; for¢ar o seu caos a
se tornar forma; tornar-se necessidade na forma |...] eis, aqui, a

grande ambicao (KSA 13, p. 247).

O fato, no entanto, de o “grande estilo” nao se deixar enfeixar
apenas nas obras de arte e tampouco se entronizar numa tendéncia artisti-
ca especifica, atinente a periodos e paises determinados, nao o torna, por
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assim dizer, uma destreza “sem época’; se nao esta sujeito a caducidade
dos modismos, nem por isso pretende valer como nuicleo permanente da
criatividade auténtica; exposta a ordem do tempo, a expressao pode e deve
ser identificada a certos momentos historicos, bem como as reveladoras
diferencas tipoldgicas que estes tltimos tendem a albergar. E nio sé. Por
conta do teor notadamente musical das analises de Nietzsche a esse respeito,
assim como em funcio de sua indisfar¢avel preferéncia pelo perfilamento
melddico das vozes' — em detrimento do amalgamento assimétrico que
caracteriza a moderna dimensao harmonica —, acreditamos que, em sua
obra, a nocao de “grande estilo” deixa-se condensar exemplarmente em
um artista, a saber: Fréderik Chopin.

A propésito, o filésofo alemao escreve: “O wais elevado sentido
formal, o desenvolvimento cerente do mais complicado a partir da mais
simples forma basica — eis o que encontro em Chopin” (KSA 8, p. 510).
“Rafael da Musica”, Chopin teria conseguido lograr uma paleta sonora de
tons a um s6 tempo fortes e equilibrados, com um colorido crepuscular,
mas também luminoso. E isso, ndo através da suspensao das mais poderosas
paixoes e tampouco mediante o arroubo incontido de impulsos criativos,
senao que concedendo liberdade as proprias tradi¢oes ritmicas e melddicas,
desobrigando os métodos de estruturagao de suas habituais aplicagdes, ou,
como dira Nietzsche, “brincando e dancando com essas correntes — sz
ridiculariza-las” (HH 11, § 159, p. 235).

Tomando essa referéncia como ideia indutora, nosso intuito, aqui,
porém, nao ¢ apenas o de elucidar tal predilecao estilistica, senao que, por
meio dela, tentar lancar uma luz diferenciada sobre alguns pontos centrais
da filosofia nietzschiana da maturidade. Para tornar isso plausivel, tencio-
namos empreender, num primeiro momento, uma caracterizagao geral do
horizonte hermenéutico em que surge a nogao de “grande estilo”, para, af
entdo, num segundo passo, ilustrar a ideia de dissimulagao (Ierstellung) a
partir de uma obra especifica do compositor polonés. Por fim, a luz de uma

! Cf. passagens tais como: “Sobre a nossa musica moderna: o atrofiamento da melodia ¢é idéntico

ao atrofiamento da ‘ideia’ [...] da liberdade do movimento do espirito” (Id. Fragmento péstumo
do outono de 1887, n. 10 [1106]; in: “Kritische Studienausgabe” (KSA). Ed. Giorgio Colli e
Mazzino Montinari. Berlim: Walter de Gruyter, 1999. p. 522, v. 12). Ou ainda: “[...] a melodia é
um 7odo com muitas e belas propor¢des. Imagem-reflexo da alma organizada” (Id. Fragmento
postumo da primavera/verio de 1878, n. 27 [50] In: “Kritische Studienausgabe” (KSA). Ed.
Giorgio Colli e Mazzino Montinari. Berlim: Walter de Gruyter, 1999. p. 496. v. 8).
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breve comparagdo paradigmatica entre “grande estilo” e “grande saude”,
tencionamos indicar que, também aqui, no ambito da estética musical, ¢ a
vivéncia que termina por fornecer as principais regras de inferéncia. Sela, na
esfera do conhecimento, o materialismo vulgar ja nao dava conta, segundo
Nietzsche, da complexa rede infraconsciente de impulsos e complexos de
impulsos que comandam o pensar, um pensamento vem quando ‘ele’ quer,
e nao quando ‘eu’ quero” (ABM, § 17, p. 23),

tampouco haveria razdes patra se contentar somente com o fot-
malismo musical s#ricto sensu, tornando-se imperioso, sobretudo
em assuntos “auditivos”, seguir a maxima conforme a qual “nao
se tem ouvido para aquilo a que nao se tem acesso a partir da
experiéncia (EH, § 1, p. 53).

Porque sublinham aspectos relevantes e paradoxais da musica de
Chopin—“viruléncia delicada” e “simplicidade complexa” —, duas resenhas de
Robert Schumann publicadas respectivamente nos meses de abril e dezembro
de 18306, em sua Neue Zeitschrift fiir Musik, podem servir de ponto de partida
a nossa analise. Na primeira delas, mais conhecida, o compositor alemao
afirma ter sido bom, para Chopin, o fato de a Alemanha nao o ter recebido

com aplausos e que seu génio o tenha levado a uma das mais
importantes cidades do mundo [Paris], onde péde enervar-se e
poetizar livremente. Pois, se o violento e despético monarca do
Norte soubesse como um inimigo perigoso o ameaga nas pegas
de Chopin, nas simples formas de suas Mazurcas, ele proibiria
a sua musica. As pe¢as de Chopin sio canhoes escondidos sob

flores NEUE ZEITSCHRIFT FUR MUSIK, 1836, v. 4, p. 138).

Na segunda, mais pontual, Schumann entdo enfatiza a outra cre-
dencial por nés apontada. Assim é que escreve: “O que ha de mais dificil
agora se lhe tornou brincadeira de crianga, de sorte que ele [Chopin| o
dispensa, e, como uma natureza legitimamente artistica, prefere o que ha
de mais simples” (NEUE ZEITSCHRIFT FUR MUSIK, 1836, v. 5, p. 260).

Uma ponderacao inicial acerca dessas consideragoes ¢ bem-vinda,
porquanto, a depender do angulo de visao, os canhdes “escondidos sob
flores”, assim como a preferéncia pelo “mais simples”, podem facilmente
degringolar em uma caracterizagao desfigurada dos pressupostos técnicos,
e, no limite, axiolégicos, que orientam o movimentado sistema harmonico
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da musica de Chopin. Pois, a este dltimo, o repertério de signos da musica
ocidental importa, nao tanto como diretriz artistica pré-concebida, mas,
sobretudo, como uma matéria-prima que carece de constante interpretagao.
E, se sua musica pode representar a causa polonesa, nem por isso é dela
imediatamente tributaria, haja vista que poderia ter sido um patriota radical
e incansavelmente engajado, mas um pianista inabil e desencorajado” E por
se ajustar aos seus proprios parametros compositivos, seguindo suas leis
intrinsecas que lhe é dado refletir, em nosso entender, a totalidade exterior
que o transcende e constitui, e ndo por copiar ou traduzir, em sons, as re-
lagoes socioculturais que lhe sao fatalmente contemporaneas. Se sua arte
¢ mediada pelo espirito da época, nem por isso os “canhdes” que oculta
estdo voltados a um alvo comumente partilhado.

Dificil é, todavia, evitar as correspondéncias unilaterais. Numa
cultura embalada por doutrinas confinantes e dualistas, Nietzsche e Chopin
decerto surgem como desafios. Obrigando-nos a redimensionar o modo
como concebemos algumas dicotomias que cruzam o discurso sobre a sen-
sibilidade artistica, induzem-nos a pensar na figura de um transgressor cioso
dos canones da tecnicidade, qual um “deformador coerente” (LEBRUN,
2000, p. 377) para trazer a baila, aqui, a afortunada expressio de Gérard
Lebrun. E claro que o musico ¢, antes de tudo, um ser entusiasmado.
Ou, como dira Peter Gast, em seu artigo “Filisteu musical”: “Para nos,
o mulsico € um ser que, como a Pitia, ‘fala com a boca enfurecida’; acha-se
[...] a servico de Dioniso; seu poder é seu entusiasmo arrebatador” (KSA
13, p. 295). Ora, mas a Pitia era precisamente a sacerdotisa do templo de
Apolo, de sorte que, se delira, o musico em questdo o faz com os “pés no
chio”. E certo ainda que, sem a presenca intensiva da sexualidade, a arte
mesma sequer existiria. “Sem uma certa superexcita¢ao do sistema sexual”,
escreve Nietzsche, “ndo se pode imaginar um Rafael [...]. Fazer musica ¢
também uma maneira de fazer filhos”(IKSA 13, p. 295). Mas, conceber o
artista apenas como um desgarrado fauno orgfaco é ignorar que “o tipo
e o grau da sexualidade de um homem”, como se 1¢ em Para alén: de bem e

2

> Seguimos aqui, em parte e guardadas as devidas diferencas contextuais, o argumento utilizado por
Ernst Fischer acerca da relacio entre a musica de Beethoven e a Revolugio Francesa: “Seria estupidez
explicar a musica de Beethoven a base da sua simpatia pelos jacobinos; afinal, ele podetia ter sido um
bom jacobino e um musico pifio. Mas ainda ¢ mais absurdo sustentar que a musica beethoveniana
teve a sua fonte exclusivamente no seu conhecimento dos instrumentos musicais e nao, de modo
algum, nos acontecimentos e idéias da época” (FISCHER, 1987, p. 200).
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mal, “atingem os cumes mais altos do seu espirito” (ABM, § 75, p. 69). Foi
justamente por falta desse tipo de tacteio que se mal-entendeu as obras de
Nietzsche e Chopin, ja a sua época’; prova-o o comentitio epistolar do
proprio Peter Gast:

A Lon [von Salomé], para falar a seu respeito, ¢ a mais fina en-
safsta [...] sobre Nietzsche [...| mas nada me horroriza mais do
que o Nietzsche por ¢z descrito [...] a semelhanca do Chopin
que, mediante as descricbes de [George| Sand e Liszt, prova-
velmente vive de modo completamente desfigurado em nossa
imaginacao [...]. Ocorre-me agora que um polonés escreveu um
livro intitulado ‘Friedrich Nietzsche e Frédéric Chopin’ (com
um nome impronunciavel e imperceptivel, Przc...Isky) [Stanistaw
Przybyszewski]; de acordo com a apresentacdo que li, esse po-
lonés vé Nietzsche, no ambito do pensamento e da linguagem,
como uma espécie de Chopin compositor de ‘noturnos’ — e Lou
¢ ‘culpada’ por esse equivoco®.

Passando ao largo das deturpagoes supostamente empreendidas
pelos dois grandes amores de Nietzsche e Chopin, bem como do sortilégio
do feminino em suas vidas — embora a inabilidade do filésofo alemio, nes-
sa esfera, fosse bem maior do que a do musico polongés, resta que ambos
tinham atracdo por mulheres mais velhas e, em geral, casadas —, vale notar
a referéncia bibliografica mencionada por Peter Gast, o conhecido ensaio
“Sobre a Psicologia do Individuo: Chopin e Nietzsche”, de Stanistaw
Przybyszewski. Ainda que involuntariamente, a visao por ele criada nao
deixa de imantar tragos caricaturais e ambivalentes ao legado de ambos
os autores, entdo rodeados por um halo hibrido de respeito e detragao,

3 Como bem lembra Tristan Guillermo Torriani, ao trazer a baila o comentirio de Francis

Claudon a respeito do compositor polonés, “a incompreensao de Chopin tem inicio ja na sua
prépria época. [...| Embora tenha tido o raro privilégio de ter-se tornado célebre, o sucesso de
Chopin nao lhe garantiu uma imagem coerente. O verdadeiro Chopin tornou-se entdo uma
figura misteriosa, subjacente aos discursos desses criticos que falavam em seu nome” (Torriani,
Tristan Guillermo. “Chopin, Dahlhaus, Scruton e o Neo-Tonalismo: tolerando a finitude e
redundancia no discurso musical”. Ciéneias & Letras, n. 47, jan./jun. 2010, p. 5).

* Carta de Koselitz a Overbeck, a 27 de setembro de 1893. (Cf. OVERBECK, E. Brigfivechsel: Frang
Overbeck/Heinrich Késelitz [Peter Gast]. Org. David Marc Hoffman. Berlim: de Gruyter, 1998.
p. 385 apud JANZ, C. P. Friedrich Nietzsche: Biographie. Frankfurt: Biichergilde Gutenberg,
1994. p. 170. v. IIL).
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refinamento espiritual e animalidade telurica. Contrastes que adquirem
pleno sentido quando refletidos na totalidade de suas respectivas obras, mas
que, isoladamente, pintam quadros a um s6 tempo caricatos e sedutores,
como o do livre pensador a procura de si mesmo no sombrio horizonte
de sentimentos irreconciliaveis, ou, entio, do compositor ultrarromantico
que se consome inteiramente na chama de sua criatividade torrida e genial.

Na raiz do raciocinio que inspira o ensaio de Stanistaw, acha-se
a tese de que, marcados por uma descomunal instabilidade psiquica e por
uma qualidade sensitiva unica, tais individuos seriam, digamos, natural-
mente “tragico-profundos”. Assim é que, evocando o aforismo 279 de
A Gaia Ciéncia — embora ele remeta o leitor, por conta propria, a0 texto
de Aurora — o ensaista polonés escreve:

Entre Chopin e Nietzsche havia um tipo de amizade estelar
entre dois cometas — sobre a qual se escreve em Awrora —, cujas
trajetérias devem ter alguma vez se cruzado na infinitude, mas,
af entdo, terminaram por se separar, para, depois de tempos in-
calculdveis, voltarem a se aproximat. Nietzsche comeca 13, onde

Chopin se detém (PRZYBYSZEWSKI, 1906, p. 28).

Insulados em sua ipseidade, mas, a0 mesmo tempo, abismados nas
mais caudalosas aguas do delirio criativo, tais seres estelares despontariam
como aqueles rarissimos entre os raros capazes de abandonar a sua indi-
vidualidade aos designios de uma physis indiferente a criagao premeditada.
Até porque, como assevera o escritor, nao ha “vontade livre, e, portanto,
nao ha qualquer responsabilidade, sendo que nossas agdes volitivas sao
elas mesmas desejadas” (PRZYBYSZEWSKI, 1906, p. 30). Alias, segun-
do suas palavras, essa seria, resumida em seus contornos mais simples,
“a parte critico-filoséfica do trabalho de Nietzsche, ou seja, a tradugao
da musica de Chopin para a linguagem, analise e deducao filosoficas”
(PRZYBYSZEWSKI, 1900, p. 31).

Nao por acaso, para explicar tal “traducao”, Stanislaw entio
se vale da ideia mesma de embriaguez, fazendo desta dltima o ponto de
convergéncia entre o filésofo e o compositor, e, no limite, o alvo de toda
fabricacdo artistica. Como ele préoprio dira: “Ha um estado de espirito na
vida animica humana que ¢ trazido a existéncia pela arte e em diregdo ao
qual ela deve voltar-se, a saber, a embriaguez em suas diversas manifesta-
¢oes” (PRZYBYSZEWSKI, 1900, p. 406).
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Que nio haja, na obra de Nietzsche, a afirmagao de uma “von-
tade livre”, eis o que salta aos olhos de quem entra em contato com seus
escritos — em especial, aqueles que se seguem ao abandono na metafisica
schopenhaueriana da Vontade, fiando-se na hipdtese de que o intelecto nao
passariade uminstrumento dos instintos e impulsos. Caudataria das relagdes
dinamicas de poder entre afetos e sentimentos antagonicos — “subferramen-
tas” do querer —, os quais, coagindo uns aos outros, terminariam por impor
suas perspectivas a0 chamado ato da vontade, a consciéncia da “liberdade”
volitiva, além de superficial, seria apenas o resultado do prazer experimen-
tado com “o triunfo sobre as resisténcias” (ABM, § 19, p. 25). Ora, mas ¢
precisamente essa identificagao latente que o cego delirio criativo ensejado
pela embriaguez nao pode promover, ja que, ao fazer do artista o vetor de
uma imaneéncia que s6 vem a ser 2 medida que soterra toda individualidade,
destitui-o de sua “responsabilidade”.

Se a multiplicidade instavel de forcas que condicionam a sub-
jetividade humana nao permite inferir sequer uma unidade sintética do
eu, se, enfim, o “ego ¢ uma pluralidade de forcas de espécie pessoal, das
quais ora essa, ora aquela estaria em primeiro plano” (KSA 9, p. 211),
nao necessariamente o artista tem de renunciar a fabula¢do regulativa e
heuristica de um sujeito da cria¢do. Sobretudo porque, para o autor de
Ecce Homo, o estilo surge justamente como um meio de autodescrigao, de
comunicacao de estados internos de tensdo: “Comunicar um estado, uma
tensdo interna de pathos por meio de signos [...] eis o sentido de todo es-
tilo” (EH, § 4, p. 57). Se a ideia de responsabilidade é tributaria do lento
e penoso processo de interiorizagao do animal-homem, nem por isso a
autoria artistica precisa ser vista como mais uma tentativa de justificar
descargas internalizadas e narcotizantes de afetos (GM, § 16, p. 73), mas
como conquista pessoal no interior do préprio vir-a-set, lograda por uma
“boa vontade de aparéncia” (GC, § 107, p. 132), Gnica capaz de tornar a
existéncia suportavel (GC, § 107, p. 132). E, se a ideia de temperanga en-
contra exemplos na paidéia platonica, nem por isso o autodominio de si
requerido pelo “grande estilo” deve ser confundido com alguma forma
mais sutil de ascetismo, apto a impor regularidade aos impulsos, mas sob
o preco de submeté-los a uma economia predatoéria.

A bem dizer, quando conduzida até a sua elipse, a fabulag¢do, no
sentido da capacidade de conquistar-se e criar-se no seio mesmo do vir-a-
-ser, seria uma atividade {nsita ao proprio ambito organico, o qual, de resto,
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consistiria no produto de um processo de interpreta¢ao mais largo, apto a
engendrar, como que num movimento crescente de especificidades, novas
injungdes interpretativas. Donde a afirmacao de que “a capacidade de criar
(dar forma, fantasiar, inventar) constitui sua capacidade fundamental” (IKSA
11, p. 503). Também no nivel da sensorialidade essa atividade fundamental
se da a conhecer a2 medida que nosso aparato perceptivo é chamado a de-
sempenhar seu papel projetivo e delimitador. Assim como nosso olho nio se
limitaria a refletir diafanantemente, qual um espelho da natureza, aquilo que
o estimulo retinico suscita, a membrana timpanica tampouco se contentaria
em captar passivamente os sons formados pela vibragdo do ar, senio que,
limitada ao grau humano de percepcao sonora, associaria os golpes que a
fazem vibrar, transpondo e traduzindo, centrifuga e inventivamente, a gran-
deza intensiva que lhe estimula. Dai, o nosso universo sonoro ser, antes de
mais nada, um universo sonoro humano, estando antecipadamente fora de
questdao uma escuta “objetiva”; ou, para lembrar um lapidar fragmento de
juventude, “ouvimos o som apenas ez nds — supot, a partir dai, que exista
um mundo exterior implica, ja, outro passo” (KSA 7, p. 487).

Algo analogo ocorreria com a esfera que designa a sucessio so-
nora. “O ser humano”, Ié-se a esse respeito ainda, “é uma criatura formadora
de ritmos. Ele introduz todos os acontecimentos em tais ritmos” (KSA 10,
p. 651). Nesse sentido, supor uma concatenagao sonora “pura’”, livre de
graus de intensidade e sem prévia decomposicao ritmica, equivaleria, no
limite, a um nada perceptivo, a denegacao mesma da efetividade auditiva,
evocando, em ultima analise, para lembrar o aforismo 344 de A Gaia Ciéncia,
um “principio destruidor, inimigo da vida” (GC, § 344, p. 2306). Para além
de suas aplicagdes formais, a chamada “lei de identidade”, bem como o
ponto de indiferenca ritmico-sonoro, estaria, em rigor, na contracorrente
das fungdes reguladoras de vida. E aqui vale reiterar o comentario de Glnter
Abel a esse proposito: “Os seres vivos poderiam viver sem o conhecimento
da l6gica formal e sem as obras de arte no sentido mais estreito. Mas, sem
o légico e sem o artistico, nao sao capazes de sobreviver” (ABEL, 1987,
p. 116). Ou seja: vivemos menos quando conhecemos uma coisa tal como
ela mesma, assim como ha mais coisas subpercebidas e fabuladas naquilo
que vemos e escutamos.

Voltados ao engenho subterraneo da criagao artistica, os holofotes
nietzschianos tendem a recair, por isso, nao sobre a obra de arte propria-
mente dita, sendo sobre os seus bastidotes mais recuados, colocando em
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foco, digamos, nio a tinta sobre o papel, mas, como o préprio filésofo
alemio dira,

o som, a for¢a, a modulagio, o tempo com os quais uma
sequéncia de palavras é dita — enfim, a musica por detras das
palavras, a afetividade por detrds desta musica, a pessoa pot
detras de tal afetividade: tudo aquilo que, portanto, ndo pode
ser eserito (IKSA 10, p. 89).

A musica de Chopin nao estaria, pois, em sua notagao. O esta-
belecimento de um sistema notacional depende, em rigor, da segregacao
interna de seus sinais, dispostos em conjuntos bem diferenciados e discer-
nfveis entre si, motivo pelo qual a multiplicidade de instancias afetivas que
compdem a “pessoa’ por tras da partitura nao se deixaria enfeixar, em seu
perpétuo interpretar, por diferenciagcbes semanticas pré-fixadas. Também
em musica termina-se por perder em “objetividade” quando se considera
uma nota apenas como uma nota, ignorando o fato de que o objeto textual,
a partitura, ¢ sempre recriada ao ser interpretada. Como dira Nietzsche a
Fuchs, em registro epistolar: “O pressuposto basico |...] segundo o qual ha,
em geral, uma interpretacao correta, isto é, s6 uma interpretagao correta,
parece-me equivocada [...]. Nao existe apenas uma interpretagao verdadeira,
nem para poetas nem para musicos’”.

Feita essa ressalva, cumpre, entretanto, dizer que a linguagem
notacional, a titulo de uma atividade de simboliza¢io humana, nao deixa
de ser um epifenémeno da vontade que a enuncia, passivel de decifracao.
E Nietzsche, mesmo nos momentos em que critica, por exemplo, a dou-
trina do fraseamento musical proposta e afirmada por Hugo Riemann,
tampouco deixa de entrever, em tal método, um veiculo retérico e inten-
cional de ideias, 2 maneira dos sinais de pontuagdo, que, como gestos,
dao ritmo a linguagem. Tanto ¢ assim que, novamente a Fuchs, comenta:

Gostaria que vés e Riemann empregassem as palavras da
retérica conhecidas por todos: periodo (frase), dois pontos,
virgula, e, conforme o tamanho, igualmente sentencas nferroga-
tivas, condicionais e imperativas — pois, a doutrina do fraseamento

> Carta de Nietzsche a Fuchs de 26 de agosto de 1888 (Samtliche Briefe. Betlim: DTV /de Gruyter,
2003, p. 399-403, v. 8).
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desempenha, definitivamente, a mesma fungdo que o séstema de
pontuacao exerce em prosa € em poesia(’.

Articulando os estados internos do autor, a pontuagao reflete o
movimento do instinto que se esfor¢a para transmudar-se imageticamente
em escrita. “Um antor sempre tem de conferir movimento as suas palavras”,
sugere o filésofo alemao; “Virgulas, pontos de interrogacao e de exclama-
¢ao: o leitor deveria entregar seu corpo a eles e mostrar que o que esta em
movimento também movimenta” (KSA 8, p. 619). A partitura musical,
também ela prenhe de tais movimentos, revela-se um documento “vivo”,
fonte privilegiada de informagoes.

E, para a questio que ora nos importa, isso se torna tanto mais
interessante, porque a “dissimula¢ao” é, a0 menos desde A4 arte da performance
de Heinrich Schenker (1868-1935) — pianista, te6rico musical e leitor de
Nietzsche (KARNES, 2008, p. 126), um conceito-chave paraa compreensao
danotagao musical e,em especial, dos artificios interpretativos que se impoem
ao intérprete. Ocorre que ha injun¢des imediatas que levam este dltimo a
operar mudangas de fundo em termos ritmicos e melodicos, sendo que sao
precisamente essas transmudagoes dissimuladas que o permitem “atingir o
efeito desejado” (SCHENKER, 2000 apud BARROS; GERLING, 2007,
p. 141-160). Tais alteragdes, por menores que sejam, sao fundamentais para a
consumagao totalizante da execu¢ao musical, ainda que outras prescri¢oes
criativas terminem por se sobrepor a interpretagao. O que também reforca
a ideia de que, em musica, ¢ preciso estar sempre aberto a simultaneidade
de perspectivas. Como dira Schenker, em sua Harmonia:

E uma peculiaridade da arte musical o fato de ela levar a efeito di-
versas lels simultaneamente; e, mesmo que uma lei possa ser mais
forte do que outras, impondo a si mesma mais intensamente a nossa
consciéncia, tal lei nao silencia as demais, que governam as unidades
sonoras menores e mais restritas (SCHENKER, 1980, p. 82).

O que esta em jogo, aqui, sao alteragdes dissimuladas que possibi-
litam distorcer, com um certo nivel de determinacao, a dinamica de algumas
cadéncias, as quais, encobertas e sombreadas, favorecem a énfase ou a ilumi-
nagao de notas estruturalmente mais relevantes. Como dirao Barros e Gerling

¢ Carta de Nietzsche a Fuchs de 26 de agosto de 1888 (Samtliche Briefe. Betlim: DTV /de Gruyter,
2003. p. 402. v. 8.
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a esse proposito: “a dissimulagao interpretativa proposta por Schenker é uma
espécie de ‘distor¢ao controlada’, cujo objetivo ¢, paradoxalmente, construir
uma imagem fiel da obra” (BARROS; GERLING, 2007, p. 1406).

Nao que tais passagens cessem de soar ou exercer seu papel estru-
turante, mas simplesmente se deixam subsumir a outros agrupamentos a
fim de colocar em relevo alguns pontos nodais; acintosamente sublinhados,
tais pontos delineiam os arcos melédicos no intuito de criar a ilusdo de um
todo organicamente estruturado, dividido em momentos que indicam uma
fluidez premeditadamente articulada, mas cuja artificialidade nos é quase
imperceptivel, gerando uma unidade aparentemente “natural”.

O resultado dessa ocultacao consentida aparece com toda clareza, por
exemplo, nos compassos inicias do “Estudo n. 127, gpus 25, de Chopin — pro-
vavelmente a obra mais ambiciosa sobre a qual o compositor trabalhou em seu
primeiro perfodo parisiense, a qual veio a lume em 1837 e foi dedicado a Marie
d’Agoult, entao namorada de Liszt (ZIELINSKI, 1999, p. 473). Ecoando em
arpejos feitos com ambas as maos, o seu material sonoro, aquaticamente ondu-
lante, acentua a voz superior de uma melodia cujas notas principais, repetidas
em cada compasso, sao pontuadas por planos melodicos “ocultos” — no caso,
com a décima no baixo. Tais planos, embora nao sejam explicitos no papel,
tornam-se independentes ao soar. Produzindo a sensacao de simultaneidade
na propria sucessao e fazendo-nos escutar, pela velocidade da dissimulagio,
como que duas notas a0 mesmo tempo, Chopin cria, por esse trilho, dois planos
melddicos dentro de uma s6 melodia (Figura 1):

Allegro molto e cop fuoco. d- so.

s 4-4—‘%

12, 4F <]

i : %;
2 e
i ;EEI; -fT Tf ~ /2? _,j Tr. _x?. , _-‘»r T? ¢

Figura 1 - Estudo n.12, gpus 25, de Chopin
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Embora aparentem possuir uma existéncia particular, tais
acentuagoes e distor¢des acham-se umbilicalmente ligadas ao todo da
peca musical, de sorte que, mesmo se mostrando consistente em suas
formula¢Ges mais internas, cada alteragdao particular nao ¢ incompativel
com a sonoridade efetiva das demais, sendo que afirma, em sua relacao
condicional, o principio holistico de compatibilidade entre as partes. Com
isso, o procedimento opde-se a décadence musical imputada, por Nietzsche,
a musica de Wagner — resultado, como se sabe, de uma aplicagao ad hoc
do conceito de décadence literaria cunhado por Paul Bourget’. “Vé-se o
particular com demasiada nitidez”, escreve o filésofo alemao uma vez
mais a Fuchs, “vé-se o todo de modo demasiado obtuso™®. Ora, o que a
noc¢ao de dissimulagao preve ¢ justamente o contrario: o incremento do
todo mediante a distor¢ao organizada das partes.

Vale notar, porém, que nao sao apenas razoes literario-musicais que
impelem a critica de Nietzsche. Tanto ¢ assim que este dira: “Minhas obje-
¢oes a musica de Wagner sdo fisiologicas: por que disfarga-las em férmulas
estéticas?” (GC, § 368, p. 270). Até porque, em termos de sua efetividade
historica, as musicas de Wagner e Chopin sao igualmente devedoras, cada
qual a sua maneira, dos principios do contraponto oitocentista, eivado
de dissonancias e marcado pelo uso, mais e mais maleavel, de acordes de
sétima sem preparacao sistematica. No limite, ha que se concordar com a
apreciacao feita ao final do cap. XVI do Doutor Fausto, de Thomas Mann:
“na obra de Chopin, ha muita coisa que claramente antecipa a Wagner”
(MANN 2000, p. 192). E, sob a 6tica nietzschiana, haveria que se colocar
de acordo tanto mais com a continua¢ao do comentario da personagem

7

Aideia de que uma lenta agonia estética se tornara dominante na Europa nio ¢ nova na obra de
Nietzsche. Contudo, ¢ s6 em 1888 que o termo décadence se converte numa das nog¢des centrais
de sua reflexdo sobre a arte em geral. Isso se deve, sobretudo, a leitura do primeiro volume
dos Essais de psychologie contemporaine (1883) de Paul Bourget. Foi Wolfgang Miiller-Lauter quem
analisou, com maior clareza, aquilo que estd em jogo nessa leitura: “Nietzsche tinha em alta
conta a capacidade analitica de Bourget [...]. Impressionara-o, pois, a caracterizagdo que Bourget
faz da décadence literaria no ensaio sobre Baudelaire. i Bourget explica a déadence enquanto
processo pelo qual se tornam independentes partes subordinadas no interior de um organismo.
Esse processo tem por consequéncia a ‘anarquia” (Cf. MULLER-LAUTER, W. Décadence
artistica enquanto décadence fisiologica. A propésito da critica tardia de Friedrich Nietzsche a
Richard Wagner. Trad. Scarlett Marton. Cadernos Nietzsche, n. 6, p. 12, 1999).

8 Carta de Nietzsche a Fuchs, provavelmente de abril de 1886 (Samtliche Briefe. Betlim: DTV/de
Gruyter, 2003. p. 176-179. v. 7).
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central do livro de Mann, a qual diz que Chopin supera, “em matéria de
desesperada suavidade maviosa, todas as orgias de “Tristao’ - e o faz numa
intimidade pianistica [...] sem aquela atmosfera de tourada, peculiar de um
misticismo teatral” (MANN, 2000, p. 192).

Ocorre que a fluidez da musica de Chopin nio visa ao conven-
cimento, no sentido unica e exclusivamente expressivo. E tanto menos ao
exibicionismo insito as apresentagdes maquinais. Assim é que o proprio
compositor polonés escreve — nao sem um tom de escarnio:

[...] os ingleses sao muito diferentes dos franceses, a quem estou
ligado como aos meus préprios. Eles avaliam tudo em libras
esterlinas e ndo tém o respeito pela arte sendo como um luxo.
[...] Se eu fosse mais jovem [...] daria concertos em toda parte |...|
o que me renderia muito, mas presentemente me é muito dificil
transformar-me em mdquina’.

E, dois meses depois, desabafa ainda: “Aqui ninguém dira que
um musico é um artista [...] Todas as suas apreciagoes terminam com ‘like
water’, isto ¢é, ‘sua musica corre como agua’. Eu ainda nao toquei para um
inglés que ndo dissesse ‘like watet””!’.

A Nietzsche,amusicado compositor polonés interessa, sobretudo,
como cabedal instintual, e nao pelos seus efeitos expressivos. E, se também
¢ possivel analisar a obra de arte 14, onde ela surge enquanto corpo organi-
zado, entdo deve ser igualmente possivel analisar o corpo do artista, como
obra de arte, sem recorrer macigamente a ideia de “pai genial” da obra.
Também, aqui, no concerto conjunto dos afetos e impulsos, deveria ser
possivel detectar dissimulagdes com vistas ao todo do corpo. Emoldura-se o
edificio de impulsos mediante um afeto de comando organizador e dissimulam-
-se os afetos corrosivos, granjeando-se uma unidade proviséria minimamente
madura, ainda que sem estar conscientemente visando a tal concregao. E
aqui rogamos, de leve, em uma possivel conjungao entre o “grande estilo”
e a “grande saude” — cuja analise suplantaria os limites, afinal de contas,

* Carta de Frédéric Chopin 4 sua familia, em Varsévia, agosto de 1848 (Cf. CHOPIN, Fr.
Correspondéncia de Frédéric Chopin. Trad. Zuleika Rosa Guedes. Porto Alegre: Ed. UFRGS, 2007.
p. 648-649).

1" Carta de Frédéric Chopin a Albert Grzymala, [Hamilton Palace], 21 de outubro [1848] (Cf.
CHOPIN, Fr. Correspondéncia de Frédéric Chopin. Trad. Zuleika Rosa Guedes. Porto Alegre: Ed.
UFRGS, 2007. p. 660).

Estudos Nietzsche, Cutitiba, v. 3, n. 1, p. 31-48, jan./jun. 2012



Nietzsche ouvinte de Chopin 45

mais estreitos e experimentais do presente esboco de analise, mas que
talvez pudesse constituir plano para uma pesquisa futura. Se a ocultagao
interpretativa de planos melddicos faz brilhar o todo da obra musical, a
simulacdo infraconsciente dos impulsos restaura e reconstréi o metabolis-
mo, conduzido por uma “vontade de saide”, que, como dira Nietzsche, no
Proélogo de Humano, Demasiado Humano, “frequentemente ousa vestir-se e
travestir-se de saude” (HH I, “Prologo”, § 4, p. 11).

A musica de Chopin nio ¢ salvifica. E tampouco medicinal, no
sentido de um farmaco a ser utilizado para obter cura. Incrementando, na
pratica, a seguranca instintiva, ela atuaria no combate ao ressentimento.
Esse sim, como dira o autor de Ece Homo, “proibido e si para o doente”
(EH, § 6, p. 30). Com o compositor polonés, Nietzsche tenciona indicar
que, a despeito da visceral e inextirpavel negatividade que dormita sob a
modernidade artistica — a seu ver, uma versao secularizada da for¢a moral
a partir da qual nasceram nossos supremos juizos de valor —, também ¢
possivel entrever, como que das ruinas civilizatérias, um momento de afor-
tunada positividade. “Esse instante feliz”, diz-nos, “Chopin colocou de tal
forma em sons, na Barcarola, que até os deuses, ao ouvi-la, teriam desejo
de passar longas tardes estendidos numa canoa” (HH 11, § 160, p. 235).
Numa chave vivencial, o filésofo alemio ird associar esse feliz momento
musical a felicidade infantil, ou, mais propriamente, a busca de uma infancia
perdida — cuja “sentimentalidade” se mostra preciosa, justamente por ser
irrecuperavel. Assim é que escreve:

Quando ainda éramos criangas, saboreamos pela primeira vez
o mel de muitas coisas, mas ele nunca voltou a ser tio bom [...]
talvez por volta dos nove anos de idade — ouvimos a primeira
musica [...]. F a esses primeiros arrebatamentos musicais — os mais
fortes de nossa vida — que se conecta a nossa sensibilidade |...]
a felicidade infantil e a perda da infancia (HH 11, § 168, p. 238).

Revistar a infancia perdida requer bravura. Implicando acertar as
contas, sem vinganga, com o passar do tempo, o ato envolve revirar antigos
“brinquedos”. Em 1875, Nietzsche passa a limpo suas composicoes de
juventude e declara: “Para mim sera sempre extraordinario como se mani-
festa na musica a imutabilidade do carater: o que o menino nela expressa
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¢ tao claramente a linguagem da esséncia de sua natureza, que também o
homem nada deseja ver mudado™'.

Nio seria fora de proposito lembrar, a guisa de conclusio, que
em 1862 — aos dezoito anos, portanto — o filésofo alemao compos, para o
piano, duas dangas polonesas: Mazurka e Aus der Czarda. Concebidas como
uma espécie de “mimo” de Natal (JANZ, 1976, p. 331). As composi¢coes
partilham um curioso titulo: Ew memoria de nossos antepassados. Assim, muito
antes de afirmar, no periodo de maturidade, que seus “antepassados eram
nobres poloneses” (EH, § 3, p. 26) — ascendéncia factualmente inveridica,
mas util para frisar o seu nao consentimento a impendente germaniza¢ao da
cultura europeia —, Nietzsche intuia, ja, a afinidade de bergo que viria a ter
com Chopin. Que se escute, pois, em nome de todas as infancias perdidas, e,
sobretudo, em homenagem aos nossos dois “Fredericos”, a Mazgurka acima
mencionada. Eis o endereco eletronico: http://classical-music-online.net/
downloads/?file_id=15557.
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