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PREFACIO

Um perigo frequente na pesquisa transdisciplinar é que ela nao al-
cance, considerados os repertorios canonicos de cada campo envolvido
e as especificidades de formacao de seus frequentadores, interlocucao
junto ao publico. Uma situacao deste tipo foi comentada de forma espi-
rituosa por Friedrich Nietzsche em carta a um amigo, referindo a propria
expectativa sobre a recepcao de seu livro de estreia: “temo que os filolo-
gos, por causa da musica, os musicos por causa da filologia e os filosofos,
por causa da musica e da filologia, se recusem a ler o livro...”. Decerto
é possivel que haja outras dificuldades implicadas ai, pois pode-se tam-
bém recusar determinada obra exatamente em vista daquilo que ela traz
em termos de contribuicao original para o debate especializado. Seja
como for, parece que certos pensamentos e palavras precisam de tempo
para se tornarem primeiro palataveis, depois inteligiveis, de modo a que,
por fim, o exame de sua verdade possa ser feito a partir de uma perspec-
tiva promissora.

Felizmente ja passou muita agua por debaixo da ponte que o estudo
nietzschiano seminal sobre a tragédia e o tragico construiu, ligando um
sem numero de dominios da reflexao sobre a cultura. Digo felizmente
porque, a solidao da iniciativa pioneira, cabe entao associar um coro de
muitas vozes, ocupadas com a discussao dos problemas ali propostos,
cujos desdobramentos se estendem até os confins da obra. Ora, entre
essas vozes, destaca-se agora a de Pablo Sathler, responsavel por este
notavel “Musica e génio em Nietzsche”.

Atento a inscricao histérica do debate sobre seus temas, mas sobre-
tudo atento aos desenvolvimentos que a topica enfocada recebeu por
parte do filésofo em momentos diferentes de sua trajetéria, o estudo
que aqui se apresenta consiste numa versao equilibrada e consistente
das principais formulacoes que Nietzsche propde ao seu leitor acerca
das complexas relacoes que seu pensamento estabelece entre musica

e génio. Para tanto, uma restituicio abrangente das teses avancadas
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em “O nascimento da tragédia” foi somente o comeco, pois o progra-
ma de trabalho cumprido pelo pensador aleméo a partir de “Humano,
demasiado humano” demandava um reenquadramento geral das ques-
toes elaboradas anteriormente — que foi feito a seguir, também com
sucesso. Ao interessado nestas matérias, nao faltam boas razdes para

acompanhar a licao do Pablo.

Importa acrescentar, por outro lado, que o tratamento dado por
ele ao assunto ndo se confinou as suas consequéncias imediatas. Pro-
duto de meditacdo intensa e constante, seu escrito soube perceber as
linhas de continuidade entre dominios a primeira vista estanques —
seja no corpus nietzschiano, seja no ambito mais alargado da Estética
e da Filosofia da Arte —, facultando ao leitor que reconheca, em meio
a paisagens muito variadas, articulacoes tedricas que talvez se prestem
a definir, por exemplo, o papel crucial da educacdo para Nietzsche, ou
mesmo o contorno de conjunto do universo nietzschiano — tal como
aquelas dedicadas a afirmacao da existéncia. Neste sentido, o livro fun-
ciona muito bem também como obra de introducio a leitura de Niet-
zsche, permitindo que se veja, além das questdes particulares em foco,
todo seu amplo entorno.

Como se isso nao bastasse, a solucao encontrada para conjugar as
énfases dadas por Nietzsche a ideias que, sob alguns aspectos, aparecem
discrepantes, equaciona as questoes estudadas valendo-se da batuta da
musica ela mesma. Musico com formacdo académica e instrumentista de
oficio, Pablo Sathler pode consultar esta experiéncia em primeira mao,
enfrentando “por dentro” problemas que para a maioria de nds, exerci-
tados apenas na filosofia, apresentam-se sob feicao especulativa. Assim,
conversando de igual para igual com seus pares iniciados na musica, sua
reflexao acrescenta elementos propriamente musicais e musicologicos a
explicitacao do enredo conceitual do génio, apontando angulos inusita-
dos para sua elaboracéo, agora acessiveis ao grande publico.

Vivendo em um contexto muitas vezes hostil em relacao a dig-
nidade do trabalho intelectual, é auspicioso que algo que comecou

com uma pergunta pessoal, passou pelo crivo da convivéncia em dois
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departamentos académicos, nos ambitos da iniciacao cientifica e da
pesquisa de Pos-graduacao e foi beneficiado pela exposicao ao debate
institucional — no caso, ensejado principalmente pelo convénio PRO-
CAD/Capes entre UFOP, UFF e USP —, por fim tenha sido consignado
numa dissertacao que se mostrou robusta a ponto de vir a luz na forma
do presente livro. Significando mais do que um merecido elogio ao em-
penho de seu autor, e mesmo mais do que um discreto elogio ao bom
desempenho do ensino superior no pais, esta publicacio vale tanto
como prestacao de contas quanto como convite. Com ela, mostra-se a
quem financiou o proveito desta sua acio — e aos atuais e futuros estu-
diosos da filosofia de Nietzsche e da musica em geral o exemplo de um
caminho e de uma caminhada virtuosos e dignos de acompanhamento.
Feito o convite ao livro, fica o voto de que se apresentem aqueles que

irao tocar junto com ele.

Olimpio Pimenta
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INTRODUCAO

“O que vale mais: possuir o génio de sua arte sem ter tido
um mestre ou atingir a perfeicao imitando e superando seus
mestres?”
(Voltaire)

Esta introducao tem como objetivo propor um enquadramento basi-
co para a questdo em estudo, explicitando os vinculos do nosso trabalho
com temas centrais da estética filosofica moderna. Pela ordem, ventila-
remos, em linhas gerais, as discussoes sobre a autonomia da arte, sobre
a autonomia do artista e sobre a propria concepcao vigente a respeito do
geénio antes de Nietzsche.

Enquanto atividade humana, a arte manteve, ao longo da maior
parte de sua existéncia historica, vinculos institucionais que lhe asse-
guraram sentido e funcao definidos. No mundo ocidental, o fazer artis-
tico guardou, desde a antiguidade, ligacao direta com o Estado e com
a Igreja — ambos entendidos aqui em sentido amplo. E apenas a partir
do século XVIII que o conjunto das atividades humanas consideradas
como arte, bem como a investigacdo a seu respeito, reivindicam e ad-
quirem autonomia em relacao as instituicoes mencionadas. Em razao
dessa mudanca, os artistas nao serao mais diretamente acossados por
demandas externas a sua pratica — por vezes interpretada como mero
exercicio técnico — o que acarreta uma nova orientacao para ela, mar-

cada por uma inédita independéncia.

A propria ideia de estética, no sentido moderno, aparece
somente no momento em que a arte é reconhecida e se
reconhece, através de seu conceito, como atividade intelec-
tual irredutivel a qualquer outra tarefa puramente técnica.
(JIMENEZ, 2006, p.32)

Isto nao significa que, em épocas anteriores, nao tenha havido refle-

x3a0 sistematica relevante sobre a arte e nem que todos os artistas de en-
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tao devessem obrigacdes a Igreja’. Num olhar de relance, o que se pode
constatar é que a autonomia da arte surge e é defendida com maior in-
tensidade no chamado século das luzes e que isso implicou, ali, a conso-
lidacao de um campo de investigacao dotado de igual autonomia, como

esclarece a passagem abaixo.

E bem sabido que a estética, como matéria reconhecida
e regular na pratica académica da filosofia, recebeu seu
nome em 1735. Nesse ano, em sua dissertacao Medita-
tionesphilosophicae de nonnullis ad poema pertinen-
tibus(“Consideracoes filosoficas sobre alguns aspectos
pertinentes ao poema”), o jovem Alexander Gottlieb
Baumgarten, entdao com 21 anos, introduz o termo para
designar “uma ciéncia de como as coisas sao conhecidas
por meio dos sentidos” (scientiamsensitive quid cognos-
cendi) (1735, §8CXV-CXVI). Quatro anos depois, em sua
Metaphysica, Baumgarten ampliaria essa definicdo para
incluir a “logica da faculdade cognitiva menor, a filosofia
das gracas e das musas, a gnoseologia menor, a arte de
pensar belamente, a arte do andlogo da razao”; e outra
década mais tarde, em seu monumental fragmento Aes-
thetica, o primeiro tratado a levar a titulo da nova maté-
ria, ele combinaria as duas definicdes das artes liberais,
a gnoseologia menor, a arte de pensar belamente, a arte
do andlogo da razdo) é a ciéncia da cognicdo sensivel”
(1739, §533; 1750, §1). E igualmente sabido que, embora
Baumgarten fosse o primeiro a nomear a nova matéria e
talvez o primeiro professor de filosofia alemao a reservar-
lhe um espaco regular em suas palestras e tratados, ele
nao foi em absoluto seu inventor. Desde a antiguidade,
em algumas ocasides pelo menos, filosofos haviam se ma-

' “A teoria do belo ocupa um lugar importante nas obras de Platao; Aristoteles
¢ autor de um Tratado do belo que, infelizmente, ndo chegou até nos. Plinio,
o Antigo, vitima da erupc¢do do Vesuvio em 79 d.C., autor de uma imponente
Historia da natureza, estabelece um panorama da historia das artes na Anti-
guidade. Dion Crisostomo, retor grego do século I d.C.; é, sem davida, um dos
primeiros criticos de arte a consagrar um estudo 4 comparacdo de méritos entre
a escultura e a pintura. E bom lembrar, na mesma época, o Tratado do sublime
do pseudo Longino e as paginas de Santo Agostinho (354-430) dedica, em suas
Confissoes, ao problema da criacao.” (JIMENEZ, 2006, p.83-84, grifo do autor)
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nifestado sobre a natureza do belo e sobre o valor do que
nos hoje reunimos sob o nome de belas-artes: a literatura,
artes visuais, como a pintura e a escultura, e a musica.
(KIVY, 2008, p.27, grifo do autor)

Portanto, é a partir do século dezoito que o fazer artistico adquire,
no ocidente, um significado diferente do que era hegemonico, cuja marca
principal é a autonomia. Com isso, o artista assume uma postura diferente
diante da obra e, consequentemente, diante da sociedade. Nao havendo
mais obrigacdes com a Igreja ou com os mecenas?, o artista se torna uma
figura autonoma’® e criadora. Dai em diante, ele proprio definira as regras

para seu oficio, marcando sua obra como um experimento subjetivo.*

O reconhecimento social do artista — as vezes com algumas
reticéncias — deve ser posto em correlacdo com a libertacao
progressiva dos artistas das tutelas religiosas, mondrquicas
e aristocraticas. JIMENEZ, 2006, p.33)

A pratica artistica apresenta essa mudanca de paradigma e os estu-
dos sobre arte seguem na mesma direcdo. Com isso, “sustentou-se que
foi nas obras do século dezoito sobre estética que, pela primeira vez,
receberam destaque as ideias modernas de subjetividade e individuali-
dade”s. Essas ideias e todas as transformacoes a elas associadas consubs-
tanciam a autonomia da arte. Junto a elas, a liberdade — ideal central no

século XVIII em diversos dominios — emerge como principal horizonte

2 Mecenato é um termo que indica o incentivo e patrocinio de artistas e literatos,
e mais amplamente, de atividades artisticas e culturais.

3 “No interior desta esfera estética autonima, o julgamento do gosto, individual,
subjetivo, pode ser exercido livremente, sem ter de justificar-se junto a instan-
cias “superiores”, como a teologia, a metafisica, a ciéncia ou a ética. Pelo menos,
em principio.” (JIMENEZ, 2006, p.84)

+ “A exigéncia suprema que devemos fazer ao artista, a regra por exceléncia,
quando ndo a unica, que podemos impor ao génio nio é a de submeter-se,
naquilo que produz, a certas normais objetivas, mas a de estar, como sujeito,
em tudo o que cria, constantemente e inteiramente presente, comunicando e
impondo aos expectadores suas comocoes interiores.” (CASSIER, 1992, p.425)
s KIVY, 2008, p.28.
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de sentido. No dominio artistico, essa liberdade ligada a criacao encon-

tra sua fonte principal na faculdade da imaginacao:

A ideia central que emerge na estética do século dezoito é a
da liberdade da imaginacao, e foi a atracdo dessa ideia que
forneceu grande parte do impeto que produziu a explosao
da teoria estética no periodo. (KIVY, 2008, p.29)

A liberdade da imaginacdo,® por sua vez, esta diretamente relacio-
nada com as ideias da beleza. Ao criar, o artista usa a liberdade da sua
imaginacdo para produzir obras belas. Compreenderemos a liberdade da
imaginacao como algo que segue a revelia de outras forcas que nao a pro-

pria reflexdo do artista. Francis Hutcheson (1694 — 1746) escreve que

as ideias de Beleza e harmonia, como outras Ideias sen-
siveis, sio necessariamente agradaveis a nos, e de forma
imediata; além disso, nenhuma resolucao de nossa parte
nem qualquer Perspectiva de Vantagem ou Desvantagem
podem alterar a Beleza ou a Fealdade de um Objeto (HU-
TCHESON 1725, 1738: sec. I, §XIII, 11 apud KIVY, 2008,
p-32, grifo do autor)

Portanto, as proprias concepcoes relativas a beleza sao submetidas
a critica neste periodo. Em sua argumentacao, Shaftesbury (1677-1713)
destaca dois aspectos a serem discutidos. 1) a beleza dos objetos estd na
ordem e na propor¢ao dos mesmos; 2) nio nos interessamos tanto na
beleza dos objetos, mas em quem produziu essa beleza, ou seja, na inte-

ligéncia produtora da beleza. Sobre isso, Peter Kivy diz:

® Essa acepcao desdobra-se em duas, uma positiva e outra negativa. Sobre isso,
Peter Kivy diz: “A ideia de liberdade, seja da imaginacdo ou de qualquer outra
coisa, e notoriamente vaga e ambigua. Mais adiante no século dezoito, Kant
tornaria famosa uma distincao entre uma concepcéo positiva e uma concepcao
negativa de liberdade, isto é, uma concepcio de liberdade consistindo simples-
mente na auséncia de determinacéo ou controle de algum tipo especifico, em
contraste com uma concepcao de liberdade, consistindo precisamente na deter-
minacdo ou controle de acdo por um tipo especifico de agente ou forca mais do
que outro.” (KIVY, 2008, p.29)
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Os pontos principais nesse argumento sio, primeiro, que
aquilo que amamos em todas as formas de beleza e vir-
tude, livres dos limites do interesse pessoal, é a ordem e
a proporcdo, mas, segundo, que aquilo que realmente ad-
miramos ao admirar a ordem e a propor¢do nao € tanto a
manifestacao de ordem e proporcéo no objeto em que elas
se manifestam, mas antes a inteligéncia criativa que estd
por tras delas, em ultima andlise a inteligéncia divina que
estd por tras de toda ordem e proporcdo, mesmo quando a
manifestacao imediata delas poderia ser produzida por um
agente humano, pois este ndo ¢ em si mesmo sendo pro-
duto da inteligéncia divina subjacente. (KIVY, 2008, p.34)

Na passagem seguinte, Shaftesbury reitera o ponto: nossa admiracao
se dirige a mente que cria, ou seja, ao projetista por tras da beleza, e nao

a beleza em si mesma.

O belo, o gracioso, o atraente nunca estiveram na maté-
ria, mas na arte e no desenho, nunca no corpo em si, mas
na forma ou poder formador. (...) Que outra coisa vocé
admira senao a mente ou o efeito da mente? E s6 a mente
que forma. Tudo o que é desprovido de mente é horrendo,
e matéria sem forma € a propria deformidade. (SHAFTES-
BURY 1711: 322 apud KIVY, 2008, p.35, grifo do autor).

Em vista dessa ponderacao, fica indicado que o foco inicial da ques-
tao parece ser uma concepcao neoplatonica da imaginacdo, segundo a
qual o bom e o belo sao indissociaveis. Além do mais, conforme a tradi-
cdo indica, a verdade associa-se aos dois conceitos anteriores. Por outro
lado, a concepcdo da imaginacdo de Hutcheson difere da ideia de ima-
ginacao de Shaftesbury. Basta nos voltarmos para a divisao feita na obra
do primeiro “em dois tratados separados, o primeiro “Sobre o BELO, a
ORDEM, HARMONIA E DESENHO e o segundo Sobre o BEM MORAL
E O MAL (Hutcheson 1738: 1), [isto] ja revela uma diferenca entre a
concepcao dele e a de Shaftesbury: a divisao do tema unitario do belo e

do bem em dois tratados distintos jamais teria ocorrido a Shaftesbury.”

7KIVY, 2008, p.36, grifo do autor.
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Acompanhando o pensamento dos filésofos anteriores em muitos
aspectos, Du Bos (1670-1742) admite uma concepcio positiva da liber-
dade da imaginacao, na qual a imitacao é seu fundamento. O que im-
porta destacar é que em certa medida ele acompanha o pensamento de
Hutcheson ao dizer que “quando contemplamos curiosamente qualquer
quadro desse tipo, nossa principal aten¢ao nao se fixa no objeto imitado,
mas na arte do imitador.”®

Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762) é comumente conheci-
do como fundador da disciplina Estética. Conforme vimos anteriormente,
diversos filosofos se interessavam pela investigacao da beleza, mas apenas
ele dd caracteristicas escolares para a questao. “Em seus Philosophical Me-
ditations de 1735, Metaphysics de 1739 e Aesthetics de 1750 nao apenas
cunhou o termo “estética”, mas também apresentou uma concepcao da
imaginacdo como capacidade cognitiva.”® Essa concepcao sera um dos
fundamentos da teoria do belo em Kant. Em sintese, o pensamento de

Baumgarten, no que se refere a beleza, pode assim ser descrito.

A beleza de uma representacdo estética ou obra da ima-
ginacao estd na riqueza dos objetos representados, tanto
na sintaxe como na semantica da representacio (isto é, na
coeréncia da representacdo complexa tanto consigo mes-
ma como com as coisas representadas), e com a riqueza
das outras dimensodes da representacdo, como sua dicg¢do e
estilo (dictioet elocutio) (BAUMGARTEN, 1750: 20 apud
KIVY, 2008, p.55, grifo do autor)

A reflexao dos filosofos mencionados até aqui sera reunida e ex-
plorada de forma magistral por Immanuel Kant (1724-1804) anos mais
tarde. A liberdade da imaginacao’™ - uma das ideias que acompanha
sua reflexao — sera apresentada no ambito das belas-artes, ou seja, em
produtos criados pelo génio artistico. As belas-artes sao vistas como

expressao das “ideias estéticas”.

s Du Bos 1748: 1, p.57 apud KIVY, 2008, p.43

¢ Ibid.,p.52

1 Como afirma Kant ao concluir sua Analitica do Belo, “toda reacdo estética é
uma expressdo da liberdade da imaginacao.” (Ibid. p.57)
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Kant caracteriza uma ideia estética, como o conteudo de
uma obra de génio artistico, como “aquela representacao
da imaginacao que suscita muito pensar, sem que no en-
tanto nenhum pensamento determinado, isto ¢, conceito,
possa ser-lhe adequado, que, consequentemente, nenhuma
linguagem alcanca plenamente ou pode tornar inteligivel.
(KANT, 1790: §49, 5:314 apud, KIVY, 2008, p.57, grifo do
autor).

Forma e conteudo participam do livre jogo das ideias estéticas. Po-
rém, o conteudo tem mais relevancia do que as formas, ou seja, o jogo
dda maior prioridade as ideias do que a padroes. O que se exclui é a
restricdo de regras para a criacao de obras de arte. A atencéao volta-se ao
uso das regras para a criacao das obras de arte, nao necessariamente ao
material delas. “Kant destaca que o génio artistico se expressa na criacao
de conteudo e também de forma e matéria em obras de arte e na criacdo
de harmonia entre todas essas dimensoes da obra de arte.”” Para além
do livre jogo das faculdades e de como ele acontece, o que estd em causa
na argumentacao de Kant é como as obras de arte sao criadas. Se nos
perguntamos como sao criadas as obras de arte, consequentemente nos
perguntamos quem as cria. Eis o lugar em que a figura do génio se encai-
xa de modo necessdrio:

O geénio estd na invencao de ideias estéticas, que é uma ex-
pressao livre da imaginacao, e na criacao de veiculos para a
expressao dessas ideias na intuicao, que por sua vez envol-
vera forma e matéria e cor, composicao e instrumentacao,
ordem, mas também diccao e estilo. (KIVY, 2008, p.58).

Dito tudo isso, podemos reunir os estudos em Estética sob duas
perspectivas. Em um primeiro momento podemos compreender a Es-
tética como a investigacao do belo e de suas consequéncias. O que é
investigado aqui sdo as caracteristicas constitutivas da beleza, ou seja, o
conceito de beleza. Em um segundo momento, podemos compreender a

Estética enquanto investigacao da producdo das obras belas que, por sua

" Ibid., p.57.
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vez, estd mais proxima de quem produz a obra de arte bela do que do
conceito de beleza. Em outras palavras: a énfase da investigacao desloca-
se do conceito para o sujeito.

O individuo percebido como detentor de uma subjetividade parti-
cular é prenunciado por Descartes em diversos momentos de sua obra.
Talvez a passagem mais significativa em apoio desta concepcao esteja
nas Meditacoes Metafisicas (1641) na enunciacao da célebre formula
penso, logo existo. Para além das consequéncias promovidas pelo debate
a respeito do cogito e de sua universalidade, gostariamos de destacar
o enraizamento do pensamento cartesiano em uma subjetividade que
¢ individual, mesmo que metafisicamente indexada. No momento em
que Descartes enuncia o cogito, a meta de sua investigacao ¢ ele mesmo
como sujeito. Ele mesmo reflete, ele mesmo anuncia a frase, ele mesmo

conclui ser sujeito pensante'.

Para Descartes, também, a origem de qualquer ideia se en-
contra no proprio pensamento, isto é, na razao, neste bom
senso que o individuo partilha com os outros homens. Na
origem do cogito, nada mais hd além do “eu”, sujeito-pen-
sante, com a exclusao — pelo menos proviséria — do mun-
do. Nada de exterior consegue convencer-me de minha
existéncia, nem os sentidos, nem os objetos, nenhuma sen-
sacdo ou percepc¢ao. (JIMENEZ, 2006, p.76, grifo do autor)

No entanto, suas investigacdes pouco tém a ver com arte. A uni-
ca de suas obras que versa sobre a questdo, “seu Abrégé de musique
(1618), obra de juventude — ele tinha 22 anos —,define as condicoes de
prazer sensivel e do belo com a ajuda de proporcoes matematicas.”™ Suas

questoes relativas a arte estdo sempre ligadas a subjetividade, ao parti-

12 “Quando Descartes enuncia o Penso, logo sou, é o eu universal que esta falan-
do, como em matematica. Mas quando Descartes escreve: meus juizos, meu es-
pirito, que eu hdo tenha, quem é o eu? Por certo ele, Descartes, pois é o primeiro
a dizer isso, mas também cada um de nos, pois ele pretende servir de modelo.
Portanto, um eu intermedidrio entre o da auddcia pessoa e o do pensamento
universal. (REBOUL, 1998, p.141, grifo do autor)

©® JIMENEZ, 2006, p.53
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cular. Por outro lado, em seu principal campo de investigacao, a saber, a
epistemologia, ocorre o inverso. Em outras palavras: Descartes investiga
duas dreas de conhecimento, embora as trate de maneira diferente em
suas investigacdes, uma vez que "nao seria possivel medir o belo; ele nao
pode ser submetido a um calculo cientifico nem a uma quantificacdo
qualquer, pois a ciéncia visa ao universal enquanto o belo pertence a
ordem do sentimento individual.”*Portanto, ainda que os dois campos
de investigacao exijam usos distintos da razao, ha um ponto em concor-
dancia entre eles: ambos partem do sujeito — entendido aqui, mais uma

vez, em sua dimensao particular.

Em suma, o ponto de concordancia estaria em uma outra
razdo, deferente da razdo matemadtica e logica, uma razao
adaptada ao seu novo objeto. Seria chamada razao estética
ou razdo poética. Ela poderia ser um intermediario entre
a razao e a imaginacao, entre o entendimento e a sensibi-
lidade. E finalmente, é o individuo, o sujeito que realiza
de alguma maneira a harmonia entre as faculdades, de um
lado, porque é o autor da experiéncia estética e, de outro
lado, porque cabe a ele, a ele e a ninguém mais, pronun-
ciar-se sobre o que sente: cabe a ele emitir um julgamento
de gosto. (JIMENEZ, 2006, p.73)

Portanto, a principal repercussao da concepcao do sujeito cartesia-
Nno para nossos propositos encontra-se no reconhecimento do papel de-
cisivo que a subjetividade cumpre por si mesma. De alguma maneira, a
passagem a seguir sintetiza a questao da subjetividade e sua relacao com

a arte no pensamento de Descartes.

No centro deste racionalismo, ha evidentemente, o su-
jeito, afirmando sua autonomia tanto através da duvida
quanto através da certeza de seu proprio pensamento.
Portanto, trata-se de fato de uma revolucdao. Somos ten-
tados a dizer: uma primeira revolucio em relacéo a teo-
logia e a metafisica da Idade Média. Esta ruptura decisiva
constitui um prelidio a revolucao kantiana, ainda mais
radical na medida em que conclui pela impossibilidade

* Ibid. p.54
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de qualquer conhecimento metafisico. E claro que nao
¢ habitual atribuir a Descartes o lugar que lhe damos na
filosofia da arte. Mas a estética nao teria podido nascer
sem a afirmacéo do sujeito como dono, até mesmo cria-
dor, de suas representacdes. O sujeito cartesiano nao é o
sujeito estético. O belo, para Descartes, ndo é, como foi
dito, mensuravel, pois depende demais dos caprichos do
individuo. Mas, ao reconhecer o papel da subjetividade
para determinar o que é belo ou agradavel para a alma,
o cartesianismo insiste na inconsisténcia de qualquer
pesquisa que vise a definir as condicdes pretensamente
objetivas da beleza ideal, do belo em si. Embora o ter-
mo “subjetividade” ndo pertenca a seu vocabulario, assim
como também nao pertence a ele a expressao “julgamento
de gosto”, pode-se considerar, sem antecipar demais, que
Descartes pressente a contradicdo que Kant se esforcara
por resolver a respeito do julgamento sobre o belo, isto
é, sobre o fato de um tal julgamento ser ao mesmo tempo
pessoal e universal, em outras palavras, de sua universa-
lidade ser subjetiva. JIMENEZ, 2006, p.56-57)

A subjetividade ainda acanhada no século XVII recrudesce no sé-
culo XVIII. Visto que as regras tanto da arte quanto da ciéncia alcan-
cam um certo grau de justeza em relacdo a razao, o que passa a ganhar
destaque ¢ a interioridade dos individuos. Na arte, a questao da indi-
vidualidade ¢ vista no génio e em sua producao sublime. Nas palavras
de Cassirer: “o problema do génio e do sublime agem aqui na mesma
direcdo: vao tornar-se os temas intelectuais do desenvolvimento e da
progressiva elaboracao de uma nova e mais profunda concepcéao de in-
dividualidade.”™

Diante disso, o que passa a ser valorizado na obra de arte é seu
carater exclusivo frente a outras obras. O artista deixa de ser um mero
artesao que produz obras com valor de uso para a sociedade ao tornar-se
um artista que imprime sua individualidade na obra. Advém dai um des-
locamento da obra para o sujeito. O valor da obra estd em quem realizou

a obra porque este destaca-se em relacao aos demais individuos.

s CASSIER, 1992, p.433, grifo do autor.
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Por ter reivindicado demais sua independéncia, o artesao
transformou-se em artista, colocado num pedestal, cele-
brado como geénio, dotado de um talento sobre-humano.
Mas ver nele um ser de excec¢do, a mil léguas das preocu-
pacdes do comum dos mortais, significa também considera
-lo como um ser a parte. (JIMENEZ, 2006, p.86)

O principal elemento que faz do génio um ser excepcional é a manei-
ra como ele constroi sua obra. O nucleo da producao do génio concen-
tra-se no procedimento de criacao adotado pelo artista, nao no produto
que ele busca imitar. Diferentemente dos artistas dos séculos anteriores,
o génio do século XVIII usa o procedimento da criacao contrariamente

ao procedimento de imitacao.

A forma de “imitacao” que lhe é propria pertence a uma
outra esfera e, por assim dizer, a uma outra dimensao, por-
tanto ndo imita simplesmente o produto mas o ato de pro-
ducao, ndo o que é engendrado mas a propria génese. Po-
der mergulhar diretamente nessa génese e participar nela
intuitivamente, eis a verdadeira natureza e mistério do gé-
nio. (...) e foi assim que o problema do génio se converteu
no genuino problema fundamental da estética (CASSIER,
1992, p.417-418, grifo do autor)

Nas proximas paginas, pretendemos apresentar alguns dos mo-
mentos mais significativos da trajetoria cumprida pelo conceito de gé-
nio, a fim de estabelecermos um primeiro mapeamento de suas ocorrén-
cias em funcao dos objetivos de nossa pesquisa. De modo a nos situar
no periodo histoérico no qual o génio ganha notoriedade, esta revisao
se concentrara nos séculos XVIII e XIX. As articulacoes mais gerais das
teorias admitidas pelos respectivos filosofos ndo serao cotejadas, visto
que escapam ao escopo deste trabalho. Nosso intuito é apresentar breve-
mente o que alguns filosofos pensam sobre o génio, de modo a dispor-
mos de um quadro que referencie de maneira suficientemente clara os

desdobramentos da pesquisa.
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Vinculado ao projeto iluminista que visa uma totalizacao e unifi-
cacao do saber humano, As belas-artes reduzidas a um mesmo principio
(1746) de Charles Bauttex (1713-1780) apresenta o génio como aque-
le que imita a natureza. O paralelismo entre arte e ciéncia presente
no pensamento do filosofo francés confere a imitacdo seu principal
axioma, de acordo com o qual importa que “imitemos os verdadeiros
fisicos, que recolhem experiéncias e fundam em seguida sobre elas um
sistema que as reduz a um principio.”®

Assim, para este autor, o principal objetivo do génio é imitar a natu-
reza nas belas-artes, pois “todos os seus esforcos reduziam-se necessaria-
mente a fazer uma escolha das partes mais belas da natureza para formar
com elas um todo requintado que era mais perfeito do que a propria na-
tureza, sem, contudo, deixar de ser natural.”” Portanto, “o génio, que é o
pai das artes, deve imitar a natureza e nao deve imita-la tal como ela é.”'®
Sendo a imitacdo o modo como o génio atua, sua fonte principal para
essa atividade encontra-se na natureza. Ele apenas segue o modelo da
natureza e nao cria nada, o que acarreta um certo grau de dependéncia
seu em relacdo a natureza. “O génio é como a terra que nao produz nada
de que nao tenha recebido a semente.”® Vale dizer: “o génio deve, entao,
ter um apoio para se elevar e se sustentar, e esse apoio é a natureza.”?

No entanto, resta determinar como acontece essa atividade de imitar

a natureza. O que exatamente ¢ imitar? Como acontece essa imitacao?

Imitar é copiar um modelo. Esse termo contém duas ideias.
1) O prototipo que traz os tracos que se quer imitar. 2) A
cOpia que os representa. A natureza, isto ¢, tudo o que exis-
te, ou o que nos concebemos facilmente como possivel,
eis o prototipo ou o modelo das artes. (BAUTTEUX, 2009,
p-27)

1 BATTEUX, 2009, p.15
7 Ibid., p.24

1 Ibid., p.24

9 Ibid., p.26-27

@ Ibid., p.27
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Vale destacar um trecho em que, provavelmente tendo em vista a
querela entre os antigos e os modernos?, o filosofo comenta o uso do

termo, sugerindo certa ambiguidade em sua acepcao.

Os proprios termos dos quais se serviam os antigos ao
falarem da poesia provam que eles a consideravam uma
imitacao: os gregos diziam poiein. Os latinos traduziam o
primeiro termo por facere; os bons autores dizem facere

poema, isto é, forjar, fabricar, criar. E o segundo, eles o
deram ora por singere, ora por imitari, que significa tanto
uma imitacéo artificial, tal como aparece nas artes, quanto
uma imitacao real e moral, tal como aparece na sociedade.
(BAUTTEUX, 2009, p.27, grifo do autor)

Admitindo a natureza como fundamento para sua atividade de imi-
tar, o génio ndo imita a natureza como ela é, “mas tal como ela pode
ser, e tal como pode ser concebida pelo espirito,”? imprimindo nela a
verossimilhanca. Junto a isso, o estado em que o génio deve estar para
realizar suas atividades é chamado entusiasmo, exatamente como a tradi-
¢éo platonica reivindica.

Rousseau (1712-1778) em seu Diciondrio de musica (1768) apre-
senta o verbete em articulacdo com termos especificamente musicais. O
autor sempre fala em génio do autor e nunca em autor genial. Tal pers-
pectiva mostra-se distinta de algumas teorias, sobretudo no século XIX,
em que o proprio artista é tomado como génio e ndo como possuidor de
um génio. Assim, algo ou alguém pode possuir o génio, de modo que
quem o possui é responsavel por lhe dar espaco ou sufoca-lo.

Para este filosofo, o génio é inato e quem o possui sente dentro de
si essa forca. “Ndo procures, jovem artista, o significado de génio. Se o
possui, vocé sente dentro de vocé. Se nao, vocé nunca o conhecera.”®

A analogia com sentir pode ser compreendida com o auxilio de outros

2 A Querela dos Antigos e Modernos foi uma polémica intelectual nascida na
Academia francesa no final do século XVII.

z Ibid., p.32

3 ROUSSEAU, 1768 apud GUMBOSKI, 2012, p.204.
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verbetes.?#*Todavia, por meio de estudo e trabalho o artista pode adquirir

e desenvolver um conhecimento ou talento sobre algo, mas nunca génio.

Se os teus olhos se enchem de lagrimas, se sentes teu cora-
cdo bater, se te perturbam os calafrios, se o éxtase tira o teu
folego, toma um [libreto de] Metastasio e trabalha; o génio
dele inflamara o teu, vocé criard seguindo o exemplo dele:
ali estda o que concebe o génio, e as lagrimas dos outros
logo te compensardo pelas lagrimas que os teus mestres
fizeram vocé derramar. Mas se os encantos deste grande
artista te deixam imovel, se nao sentes delirio nem encan-
to, se achas simplesmente belo aquilo que te entusiasma,
como ousas perguntar o que é génio? Homem vulgar, nun-
ca profane esta palavra sublime. Por que quer conhecé-la?
Nio conseguirias sentir [o génio]: faca musica francesa.
(ROUSSEAU, 1768 apud GUMBOSKI, 2012)

Por seu vez, o verbete génio publicado por Voltaire (1694-1778) em

suas Questoes sobre a enciclopédia (1771) é apresentado em duas secdes e

seu conteudo dividido em trés partes. Na primeira, o filosofo apresenta

a questao do ponto de vista historico desde os gregos e romanos até o

século XVIII. Em seguida, o autor atribui a inventividade como principal

caracteristica do génio. Junto a isso, na terceira e ultima parte do verbe-

te, Voltaire propde que a utilidade da grande invencao criada pelo génio,

quando aprimorada, se mostra mais util as pessoas em geral.

Do ponto de vista historico e da inventividade, Voltaire diz:

Entre os romanos, ninguém utilizava a palavra ‘genius’ para
exprimir, como fazemos, um talento raro; a palavra era ‘in-
genium’. Nos empregamos indistintamente a palavra génio
quando falamos do demoénio que tinha uma vila da antigui-
dade sob sua guarda, de um maquinista ou de um musico.
O termo ‘génio’ parece dever designar nao indistintamente
grandes talentos, mas aqueles entre os quais hd invencao. E
sobretudo esse carater inventivo que parecia um dom dos
deuses, esse ingenium quasi ingenitum, uma espécie de ins-
piracdo divina. Ora, um artista, ndo importa quéao perfeito
ele seja em seu género, se nao tem invencao, se ele nao

# C.f. GUMBOSKI, 2012.
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¢ de algum modo original, ele nao sera, de modo algum,
considerado génio; ele parecera ter sido inspirado apenas
pelos artistas seus predecessores, ainda que ele o supere.
(VOLTAIRE, 1771 apud BABIUKI, 2016, p.155-156)

Portanto, a inventividade — este dom divino — é a principal caracte-
ristica do génio. Sem ela, o artista podera ser talentoso, mas nunca ge-
nial. Por outro lado, Voltaire apresenta a relacao entre o gosto e o talento

do génio nos seguintes termos:

Dissemos que o génio particular de um homem nas ar-
tes ndo € outra coisa sendo o seu talento, mas damos esse
nome apenas a um talento muito superior. Quantas pes-
soas tiveram algum talento para a poesia, para a musica,
para a pintura? Contudo, seria ridiculo chama-los génios.
O geénio conduzido pelo gosto nao cometera jamais faltas
grosseiras: deste modo Racine, depois de Andromaque,
Poussin, Rameau, jamais as cometeram. O génio sem gosto
cometera faltas enormes. E o que é pior: ele nao o sabera.
(VOLTAIRE, 1771 apud BABIUKI, 2016, p.157)

O verbete génio apresentado por Saint-Lambert (1716-1803) na En-
ciclopédia (1772), um dos empreendimentos intelectuais mais expres-
sivos do século das luzes, versa sobre o génio em trés modalidades di-
ferentes: nas belas-artes, na filosofia e na politica. Nas belas-artes — a
modalidade que nos interessa aqui— o génio produz no momento em que
encontra-se entusiasmado e imita os signos sensiveis impressos em sua
sensibilidade. Essas propriedades auxiliam na construcao do pensamen-
to sobre génio no século XVII.

As principais caracteristicas do génio sdo “a amplidao do espirito,
a forca da imaginacao e a atividade da alma.”® No que diz respeito ao
entusiasmo, “ele nao dispde nem da natureza, nem da sequéncia de suas
ideias, ele é transportado para a situacdo dos personagens que pde acio,

ele toma o carater deles.”® Em relacado a sensibilidade, “o homem de gé-

» D’ALEMBERT, & DIDEROT, 2015, p.325
# Ibid., p.324
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nio é aquele cuja alma mais grandiosa, tocada pelas sensacdes de todos
os seres, interessa por tudo o que esta na natureza.”?

O atributo que mais nos chama atencao no verbete de Saint-Lambert
em relacdo a teoria mais conhecida sobre o conceito, isto ¢, a kantiana,
diz respeito ao gosto e ao génio. Para o enciclopedista, o gosto encontra-
se, frequentemente, separado do génio. Por outro lado, para Kant esses
dois elementos mantem intima relacao.?®

Fruto de estudo e dedicacdo, o gosto estaria ligado a uma série de
regras, no qual este produz obras belas, porém convencionais. Diante
disso, o génio desvincula-se das regras para criar e se lancar ao subli-
me, pois as regras criam empecilhos para sua arte. Além disso, a obra
de génio parece fruto de um momento de criacdo. Ideia que reitera a
nocao de entusiasmo e que muitas das vezes é compreendida como um
momento unico e especial da criacao, na qual a obra constitui-se de uma

unica vez.

Frequentemente o gosto esta separado do génio. O génio
¢ um dom puro da natureza, o que ele produz é obra de
um momento. O gosto é obra do estudo e do tempo, diz
respeito a uma multidao de regras estabelecidas ou su-
postas, e permite a producdo de belezas que apenas sao
convencionais. Para que uma coisa seja bela segunda as
regras do gosto, é preciso que seja elegante, refinada e
trabalhada sem que o pareca. Para que seja de génio, por
vezes é preciso que seja desvinculada, que tenha um ar
irregular, abrupto, selvagem (...). As regras e leis do gosto
causariam entreves ao geénio, ele as quebra para lancar-
se ao sublime, ao patético, ao que é grande. O amor por
esse belo eterno que caracteriza a natureza, a paixdo em
conformar seus quadros a ndo sei qual modelo que ele
criou e a partir do qual tém as ideias e os sentimentos do
belo sao o gosto do homem de génio. (D’ALEMBERT, &
DIDEROT, 2015, p.325)

7 Ibid., p.324, grifo do autor.
# C.f 848 da Critica da faculdade de julgar, 2016.
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Todavia, como adiantamos, a teoria sobre o génio mais difundida
e consequente é aquela desenvolvida por Kant em sua Critica da facul-
dade de julgar (1790). Nela o conceito é engendrado sob um principio
diferente da imitacao. O génio tem seu principal fundamento na criacao,
ja que” todos concordam que o génio deve ser inteiramente oposto ao
espirito de imitacao.”® Além disso, o conceito surge somente na se-
gunda parte da obra, intitulada Analitica do sublime. Apresentaremos de
maneira integral o nucleo do conceito descrito no paragrafo quarenta e

seis da obra citada.

Génio é o talento (dom natural) que da a regra a arte.
Uma vez que o talento, como faculdade produtiva inata
do artista, pertence ele mesmo a natureza, poderiamos
nos exprimir assim: génio é a disposicdo inata da men-
te (ingenium) através da qual a natureza da regra a arte.
(KANT, 2016, p.205, grifo do autor)

Vé-se a partir disso que o génio 1) é o talento de pro-
duzir algo para o qual nenhuma regra determinada pode
ser fornecida, com nenhuma predisposicao de habilidade
para aquilo que pudesse ser aprendido segundo alguma
regra; vé-se, por conseguinte, que a originalidade tem
de ser sua primeira propriedade. 2) Que, podendo haver
também um contrassenso original, seus produtos tém de
ser ao mesmo tempo modelos, isto é, ser exemplares; e
que, portanto, mesmo nao tendo surgido eles mesmos da
imitacdo, tém de servir a outros como tal, isto é, como pa-
driao de medida ou regra do julgamento. 3) Que ele mes-
mo nao pode descrever ou indicar cientificamente como
cria o seu produto, a nao ser dizendo que lhe d4 a regra
enquanto natureza; e que, portanto, o criador de um pro-
duto, pelo qual ele agradece ao seu génio, ndo sabe ele
mesmo como lhe vieram as ideias para cria-lo, nem tem
em seu poder a possibilidade de decidir se o concebe ao
seu bel-prazer ou de maneira planejada, ou de comunicar
a outrem preceitos que lhes permitissem criar produtos
semelhantes. (Dai que a palavra “génio” venha presumi-
velmente de genius, o espirito protetor e condutor que é
dado a um homem no seu nascimento, como sua proprie-
dade, e que fornece a inspiracdo da qual emanam aque-

# Ibid., p.206, grifo do autor.
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las ideias.) 4) Que a natureza, através do génio, nao da a
regra a ciéncia, mas sim a arte; €, mesmo assim, somente
quando se trata de bela arte. (KANT, 2016, p.205-200)

O que se percebe de imediato é que, as regras desempenham um
papel fundamental nessa teoria pois, afinal, a natureza prescreve regras
as artes por meio do génio. Discorreremos brevemente sobre as duas
primeiras caracteristicas elencadas na passagem citada por acreditarmos
serem elas as principais no que tange a novidade tedrica introduzida
pelo pensador.

Antes de mais nada, a criacao e nao a imitacao é o principal atributo
do génio. Apenas enquanto criador o génio mostra-se original. As obras
produzidas pelo génio nao devem imitar nenhuma obra criada antes.
Seu talento reside exatamente em inventar, em dar ao publico algo total-
mente novo — o que concede a originalidade um papel até entao inédito
na definicao do génio. Junto a isso, seus produtos tornam-se exemplares
para outros artistas, isto é, passam a ser admitidos de maneira canonica.
Ha um duplo movimento entre essas qualidades do génio: criando algo
original, as obras do génio irdo pertencer ao canone por serem modela-
res para outros artistas; esses modelos s6 encontram validade na arte na
medida em que se mostram originais.

Ainda sobre a imitacao e sobre as regras da arte, Kant comenta o

seguinte:

Para colocar um fim em acao, porém, sido requeridas de-
terminadas regras das quais ndo podemos nos libertar. E
como a originalidade do talento constituiu uma parte es-
sencial (embora néo a unica) do carater do génio, cabecas
superficiais acreditam que nao haveria melhor modo de
mostrar que sao génios brilhantes do que declarando-se
independentes da coercdo de todas as regras, e que seria
melhor desfilar em um cavalo selvagem do que em um ca-
valo treinado. (KANT, 2016, p.208)

Portanto, o génio nao atua sem nenhuma coercdo em sua producao

artistica como fazem crer algumas teorias da segunda metade do século
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dezoito. Ele obedece as regras que a natureza lhe prescreve e com isso
cria produtos novos e exemplares, garantindo-lhes, assim, originalida-
de.

Outro momento muito significativo no desenvolvimento da teoria
que vamos sumariamente restituindo aparece no paragrafo quarenta e
nove, no qual sdo apresentadas as faculdades mentais que constituem
o génio, sendo a principal delas o espirito. Vale reiterar: nosso intuito é
apenas apresentar os pontos de maior relevancia da teoria e nao explorar

todas as consequeéncias que ela reserva para o debate estético.

Em sentido estético, espirito significa o principio anima-
dor na mente. O que permite a esse principio animar a
alma, contudo, o conteido que ele emprega para isso, é
aquilo que, conformemente a fins, coloca as forcas da men-
te em movimento, isto €, um jogo que se conserva por si
mesmo e reforca ele mesmo as forcas para tal. Agora, eu
afirmo que esse principio nao é outra coisa sendo a facul-
dade de expor ideias estéticas; por ideia estética, porém,
entendo uma representacio da imaginacao que da muito a
pensar sem que, no entanto, um pensamento determinado,
isto é, um conceito, possa ser-lhe adequado; uma represen-
tacdo, portanto, que nenhuma linguagem alcanca ou pode
tornar compreensivel. (KANT, 2016, p.211, grifo do autor)

Por meio da principal faculdade descrita por Kant, o génio adquire
a capacidade de expor as ideias estéticas, que por sua vez nao podem ser
representadas em conceitos. Neste trecho, o foco esta na expressao das
ideias originais dadas pela natureza, sob as quais produtos exemplares
serdo engendrados. Por fim, os principais elementos da teoria do génio

em Kant podem assim ser condensados:

O génio consiste propriamente na feliz circunstancia — que
nenhuma ciéncia ensina e nenhum esforco disciplinado
permite aprender — de, por um lado, encontrar ideias para
um conceito e, por outro, achar a expressao para elas, pela
qual a disposicdo de animo subjetiva assim produzida,
como acompanhamento de um conceito, pode ser comuni-
cada aos outros. Este tltimo talento é o que propriamente
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se denomina génio; pois expressar o inominavel no estado
de animo que acompanha uma certa representacdo e torna
-lo comunicavel — quer a expressao se dé pela linguagem,
pela pintura ou pelas artes plasticas — é algo que requer
uma faculdade de apreender o jogo fugaz da imaginacao
e unifica-lo em um conceito (que é justamente por isso
original e, a0 mesmo tempo, cria uma nova regra que nao
poderia seguir-se de exemplos ou principios prévios) que
pode ser comunicado sem a coer¢do de regras. (KANT,
2016, p.215, grifo do autor)

Na esteira do modelo filosofico kantiano, Arthur Schopenhauer

(1788-1860), no paragrafo trinta e trés do segundo tomo de sua obra

magna O mundo como vontade e representacdo (1819), apresenta a essén-

cia do génio nos seguintes termos: “a esséncia do génio tem de residir

na perfeicao e energia do conhecimento intuitivo™®. O génio, liberto de

toda sua vontade particular, intui as ideias, conforme Platao as descreve

em sua doutrina. Por meio da intuicao, o génio entra em contato com as

ideias universais, que por sua vez, sao expressas em suas obras de arte.

Eis ai a capacidade excepcional do génio. Além disso, Schopenhauer

apresenta de maneira rigorosa a constituicao da vontade e do intelecto

do génio em relacdao ao ser humano normal.

O génio, por conseguinte, consiste num anormal exces-
so de intelecto que s6 pode encontrar o seu uso ao ser
empregado no universal da existéncia; pelo que entao se
obriga ao servico de todo o género humano, como o inte-
lecto normal, ao do individuo. Para tornar o assunto mais
compreensivel, poderiamos dizer: se o ser humano normal
consistem em 2/3 de vontade e 1/3 de intelecto, o génio, ao
contrdrio, consiste em 2/3 de intelecto e 1/3 de vontade.
(SCHOPENAHUER, 2015, p.452-453)

Um pormenor que merece destaque diz respeito a sobriedade do

génio. Para Schopenhauer e para grande parte do século XIX o génio

® SCHOPENHAUER, 2015, p.451, grifo do autor.
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mostra-se um ser excéntrico e de alguma forma, louco.® Essas caracte-
risticas, de certa forma, poluem o debate sobre a questao, transformando

0 génio em uma espécie de semideus.

Por isso falto ao génio a sobriedade, que consiste precisa-
mente em ndo ver nas coisas mais do que realmente lhes
pertence, em especial naquilo referente aos nossos possi-
veis fins: por isso nenhum ser humano sébrio pode ser um
génio. SCHOPENAHUER, 2015, p.467)

Richard Wagner (1813-1883) endossa esse tltimo pensamento de

Schopenhauer em seu Beethoven (1870) nos seguintes termos:

Podemos, com maior seguranca, observar o desenvolvi-
mento de Goethe e Schiller, na medida em que estes nos
deixaram claras indica¢des por meio de suas consideracoes
conscientes — mas também elas nos revelam apenas o prov

Essa rapida incursao pela historia das ideias sobre génio e musica,
que culmina em Wagner e Schopenhauer, ja nos permite entrever os
motivos pelos quais Nietzsche, em seu O Nascimento da Tragédia, sauda
0 musico como o verdadeiro génio que ira unificar a nacao alema. A atri-
buicao de genialidade a ele estd ligada a circunstancia de que Nietzsche
encontra em sua musica o material no qual Dionisio ird se manifestar.
“Admite-se, por conseguinte, que a linguagem dos sons é comum a toda
a humanidade e que a melodia ¢ a lingua absoluta pela qual o musico
fala aos coracoes”®. Com isso, Nietzsche encontra na musica de Wagner
a linguagem adequada para a apresentacao de Apolo e Dionisio, con-
ceitos basilares de seu livro de estreia. Veremos a seguir como se da o
contraste entre as perspectivas até aqui esbocadas e o desenvolvimento

especifico das meditacdes nietzschianas sobre a arte e o génio.

% SCHOPENHAUER, 2015, p.477-481, grifo do autor.
#» WAGNER, 2010, p.9
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CAPITULO 1






GENIO E METAFISICA

Esse mito moribundo é agora capturado pelo génio recém-
nascido da musica dionisiaca: e em suas maos floresce ele
mais uma vez, em cores como jamdis apresentarda, com um
aroma que excita o pressentimento nostdlgico de um mundo
metafisico. (NIETZCHE, 2007, p. 69)

1.1 Nietzsche e Wagner: aproximacg6es em torno da
musica dionisiaca

Tendo como referéncia O nascimento da tragédia (1872) este capitu-
lo pretende explicitar o conceito de génio tal como proposto pelo jovem
Nietzsche. Neste escrito concentram-se as ideias filosoficas e filologicas
que oferecem fundamento para o elogio do filésofo ao musico e com-
positor Richard Wagner, admitido entio como modelo para a reflexao
sobre a questao em estudo. Em alguns momentos, a retomada do pensa-
mento de Arthur Schopenhauer serda oportuna, visto que nele se encon-
tram determinadas formulacoes tedricas que funcionam como condicao
para a aproximacéo entre Nietzsche e Wagner.

O itinerario do capitulo, por sua vez, adotard a seguinte direcao.
Partiremos de um recenseamento das referéncias expressas a Richard
Wagner, dado o papel decisivo que este desempenha para a definicdao
proposta entdao por Nietzsche para o génio®. A partir dai, lancaremos
um olhar genealdgico sobre o conceito, restituindo os temas trabalha-
dos por Nietzsche na primeira obra cuja conexdo com ele é necessaria.
Isso permitira que as relacdes entre O Nascimento da tragédia e a figura
de Wagner — considerado a época como o unico capaz de unificar o
povo alemao através da musica dionisiaca e da tragédia grega — se-
jam precisamente recuperadas. Além do mais, ao tomarmos a figura de

Wagner como ponto de partida para o exame do conceito, ou seja, ao

3 Cf. Funccion estética del genio (GUERVOS, 2004, p.214)
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partirmos do concreto para o abstrato, a compreensdo da questao nos
parece resultar mais clara.

De saida, cumpre restituir as circunstancias em que o nome de Ri-
chard Wagner é mencionado no contexto do primeiro pensamento niet-
zschiano sobre o trdagico. Em todo O nascimento da tragédia ele aparece
apenas trés vezes, sempre acompanhado por outras figuras e questoes.
E estranho que o nome do grande Wagner seja citado tdo poucas vezes,
apesar da presenca macica de suas ideias e realizacdes artisticas no que
diz respeito aos contetudos que la se discute. Uma explicacao plausivel
para isso é que o interesse de Nietzsche em Wagner seja secundario em
relacdo ao peso das consequéncias de suas ideias para o filosofo. Quer
dizer, Wagner ocupa um lugar central nos escritos do jovem Nietzsche,
mas o que realmente parece interessar ao filésofo é a musica dionisiaca
e a unificacdo do povo alemao através dela. O musico aparece como o
unico capaz de produzir tal aglomerado sonoro, e é isso o que conta.

A primeira mencao ao musico acontece apenas no sétimo capitulo
de O Nascimento da tragédia. Apos a argumentacdo tratar da origem da
tragédia propriamente dita e discutir o significado do coro tragico em
contraste com as proposicoes de A.W. Schlegel e de Friedrich Schiller, o
nome de Wagner finamente aparece. Mas ainda assim ele vem a reboque

de desenvolvimentos anteriores, como se vé abaixo:

O satiro, enquanto coreuta dionisiaco, vive numa realidade
reconhecida em termos religiosos e sob a sancao do mito
e do culto. Que com ele comece a tragédia, que de sua
boca fale a sabedoria dionisiaca da tragédia, é para nos um
fenomeno tao desconcertante como, em geral, o é a forma-
cdo da tragédia a partir do coro. Talvez conquistemos um
ponto de partida para a nossa indagacéo se eu introduzir
a afirmacao de que o satiro, esse ser natural ficticio, estd
para o homem civilizado na mesma relacdo que a musica
dionisiaca estd para a civilizacao. A respeito dessa ultima,
diz Richard Wagner que ela é suspensa [aufgehoben] pela
musica, tal como a claridade de uma lampada o é pela luz
do dia. (NIETZSCHE, 2007, p.51-52)
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A segunda mencao a Wagner ocorre nove secoes depois e mais uma
vez na esteira do debate de outros temas. Desta vez é Schopenhauer que
aparece em primeiro plano, dado que “reconheceu a musica um carater
e uma origem diversos dos de todas as outras artes”®*. O musico ganha
breve destaque por estabelecer “que a musica deve ser medida segundo
principios estéticos completamente diferentes dos de todas as artes figu-
rativas”®, estipulando com isso que a musica ocupe um lugar superior
na hierarquia das artes, em acordo com o filésofo de Frankfurt.

Wagner aparece pela ultima vez em O Nascimento da tragédia ao
lado de Bach e Beethoven. Essa talvez seja a mencao mais significativa
feita no livro ao musico. Porém, o que esta passagem na secdo dezenove
enfatiza é o carater dionisiaco da musica alema, impresso no que Nietzs-

che chama de curso solar da musica alema.

Do fundo dionisiaco do espirito alemao alcou-se um poder
que nada tem em comum com as condicoes primigénias da
cultura socratica e que nao ¢é explicavel nem desculpavel,
a partir dela, sendo antes sentido por esta como algo terri-
velmente inexplicdvel, como algo prepotentemente hostil,
a musica alema, tal como nos cumpre entendé-la sobretu-
do em seu poderoso curso solar, de Bach a Beethoven, de
Beethoven a Wagner. (NIETZSCHE, 2007, p.116)

No entanto, a figura de Wagner nao é mero adendo filosofico. Niet-
zsche reconhece no musico a capacidade de engendrar o mito tragico
ta0 necessario para a constituicio da unidade nacional alema. E justo o
dionisiaco — esse dispositivo estético-filosofico — que ambos os autores,
cada um em seu dominio, estariam aptos a suscitar em seu povo. Os
principais ingredientes para a emergéncia do pathos nacionalista encon-

tram-se no mito e na forca arrebatadora da musica.

E este precisamente o dispositivo que sera compreendido
em chave nacional, pelo romantismo alemao. Para ele o
dificil e longamente adiado nascimento da nacdo alema,
no século XIX, exigiria o retorno (imitacao, repeticao, res-

* NIETZSCHE, 2007, p.95.
s bid., p.95.

41



tauracdo) a (da) antiguidade grega como tnico modo de
configurar uma cultura nacional (alema) moderna, por
uma via diferente e superior a da, ja consolidada, imitacao
romana (italiana, francesa) da Grécia. Haveria uma segun-
da Grécia, obscura, mistica, que até entdo permanecera
encoberta, oposta a Grécia luminosa renascentista, a qual
haveria que retornar. E o que Holderlin vai denominar de
“pathos sagrado”, e Nietzsche, de “dionisiaco” (LACOUE
-LABARTHE, 2016, p.12)

A musica dionisiaca composta por Richard Wagner suscitara o
mito tragico no povo alemado em analogia com o que aconteceu com a
tragédia entre os gregos. Talvez o principal elemento conservado pelos
modernos alemaes em relacio as tragédias dos antigos seja seu cardter
popular. Assim como as tragédias eram encenacdes populares, as 6pe-
ras wagnerianas pretendem sé-lo. O ambiente popular dessas artes sera
propicio a utilizacao de artificios passionais da obra de arte total (Ge-
samtkunstwerk®) de Wagner ao mesmo tempo em que a relacao intrin-
seca entre arte e religiao do povo grego seria lembrada e reconstruida
na nacao germanica. Seja como for, interessava ter uma obra artistica
com apelo popular como aliada da causa nacional. Dadas a disponibi-
lidade e acessibilidade ao grande publico proprias da arte wagneriana,
seu objetivo de entreter e a0 mesmo tempo politizar é cumprido. A ta-
refa de suscitar imagens de mitos fundacionais torna-se mais eficiente
com o auxilio da arte. E justo nessa origem fundacional, ou seja, ante-
rior a historia, que tanto Nietzsche como Wagner irao buscar subsidios
para a tarefa de unificacao da Alemanha. Portanto, o mito tragico seria
o principal elemento da uniao nacional.”

Mas por que o mito e niao outro elemento grego a ser emulado pelos
alemaes? Nietzsche cré na poténcia do mito como primeiro problema filo-

sofico enfrentado por todas as culturas. Além do mais, “a sublime e temivel

% c.f. MILLINGTON, 1995, p.257-258.

7 “Pero eso, para poder justificar el sufrimiento y afirmar la existencia, piensa
que es necesario el mito, el cual niega todo cardcter responsable en el mundo,
en tanto que interpreta a éste como un juego artisticamente necesario.” (Ibid.,
p-200, grifo do autor)
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coluna mnemonica do mito”* auxilia na aproximacao entre povo e metafisi-
ca ou entre vivente e ideia “e assim o primeiro problema filosofico estabele-
ce imediatamente uma penosa e insoluvel contradi¢ao entre homem e deus,
e coloca como um bloco rochoso a porta de cada cultura.”*

O contexto social em que o mito é apresentado ao povo merece
atencdo. A opera wagneriana atinge seu apogeu no festival inaugural de
Bayreuth quando todos os meios para sua realizacao ficam a cargo de
Wagner, ou seja, desde a musica até a montagem das cenas, passando
pela dramaturgia, sao compostas por ele, o que cria no espetaculo uma
forte coesao interna. Tudo isso de modo a apresentar o mito da melhor
maneira possivel segundo os ideais unificadores nacionais.

Outra questao que merece atencdo diz respeito a musica. Por que os
alemaes de entao elegeram a musica e nao outra arte, ou outra atividade
humana, como a filosofia, a politica, ou até mesmo os jogos olimpicos,
como modelo a ser seguido? Do ponto de vista estético, uma das res-
postas estaria na valorizacao da musica pelos alemaes, considerando ser
essa a arte em que suas realizacdes eram as mais potentes. Nunca tendo
tido uma literatura como a dos ingleses ou um teatro como o dos fran-
ceses, os alemaes encontrariam na musica o veiculo para a expressao e
consolidacao de seu carater nacional. Outra resposta, agora do ponto de
vista da causa na qual Wagner e Nietzsche estdo engajados, seria a forca
herculea, heroica da musica. Forca através da qual a tragédia — destru-
ida alhures por Socrates — podera renascer para a nacao alema. Para tal

explicacao, Nietzsche evoca o mito de Prometeu e comenta o seguinte:

Qual forca foi essa que libertou Prometeu de seu abutre e
transformou o mito em veiculo da sabedoria dionisiaca?
A forca herculea da musica: é ela que, chegando na tragé-
dia a sua mais alta manifestacao, sabe interpretar o mito
com nova e mais profunda significacao; de tal modo que
ja tivemos antes de caracterizar isso como a mais poderosa
faculdade da musica. (NIETZSCHE, 2007, p.68)

#® NIETZSCHE, 2007, p.62.
® Ibid., p.64.
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Em sintese: Richard Wagner é o génio alemao que da um significado
germanico ao mito tragico, por meio de sua musica dionisiaca. Apos esse
primeiro olhar, cabe a nés restituir as teses enunciadas em O nascimento

da tragédia que guardam relacdo direta com o génio.

1.2 Definicao e papel do génio criador de mitos no
ambito da Metafisica de artistas

A unido promovida entre mito e musica, aparece na producao do
genio. Nas ultimas paginas de O nascimento da tragédia, Nietzsche reite-
ra que “musica e mito tragico sao de igual maneira expressao da aptidao
dionisiaca de um povo e inseparaveis uma do outro”®, declarando assim
a responsabilidade do génio em promover tal unido tanto entre todos
os dominios do saber quanto entre os povos da Alemanha. Além disso,
o principal elo entre mito e musica se mostra na tragédia criada pelo
génio. Essa tragédia é construida por meio da mobilizacao dos impulsos
artisticos da natureza incorporados outrora nos deuses helénicos Apo-
lo e Dionisio, convergindo em um dos principais temas que perpassam
todo o livro, a saber, a metafisica de artistas"'.

Um dos principais compromissos assumidos por Nietzsche em sua
producio filosofica diz respeito a afirmacdo da existéncia. Na obra de
estreia, a abordagem do assunto é tentada no registro de uma metafisica
peculiar, elaborada em termos artisticos, e nao cientificos ou especulati-
vos. Nietzsche entende que o melhor encaminhamento para as questdes
sobre a natureza da realidade nao é aquele tipico da tradicao dita onto-
logica, mas um que recolha nas criacdes artistico-religiosas de um povo

seus elementos constitucionais.

© Ibid., p.141.

# “Parece fuera de toda duda que la intencion de Nietzsche a la hora de perfilar
su teoria del arte con el proposito de fundamentar teéricamente el drama mu-
sical wagneriano, como extension del drama trdgico griego, fuera de construir
una metafisica del arte dentro de la linea trazada por su maestro Schopenhauer
?(GUERVOS ,2004, p.187, grifo do autor)
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Aqui se faz agora necessario, com uma audaz arremetida,
saltar para dentro de uma metafisica da arte, retomando a
minha proposicéo anterior, de que a existéncia e o mundo
aparecem justificados somente como fenémeno estético:
nesse sentido precisamente o mito tragico nos deve con-
vencer de que mesmo o feio e o desarmodnico sdo um jogo
artistico que a vontade, na perene plenitude de seu prazer,
joga consigo propria. (NIETZSCHE, 2007, p.139)

Assim, as relacoes entre arte e existéncia sio equacionadas no in-
terior de uma metafisica de artistas.”? Ou seja, tanto a natureza como as
obras de arte criadas pelo génio obedecem ao mesmo modo de producio,
no qual o espirito daqueles deuses helénicos é mobilizado, revelando as-
sim, o principal interesse estético do filosofo. Em outras palavras: o que
interessa a Nietzsche é menos a obra de arte acabada como produto, e
mais o processo pelo qual individuos e culturas artisticamente estimula-
das criam sua obra. Portanto, neste sentido muito especifico, Nietzsche
acompanha de perto os ideais romanticos promovidos no século XVIII,
isto é, enquanto a imitacdo é o principal modo de fazer arte do século
XVII, a criacdo é o modelo do século seguinte.

Essa criacdo artistica s6 é devidamente esclarecida ao se levar em
conta o par de divindades tutelares da tragédia e suas respectivas impli-
cacoes. Apolo, o deus da configuracdo, do delineamento, do contorno,
atua de forma a construir a natureza. Por outro lado, seu opositor Dio-
nisio atua destruindo, dilacerando, aniquilando. De um lado o deus das
artes figuradas, de outro o deus da arte nao figurada, isto é, o deus da
musica. A escolha de Nietzsche por figurar assim esses opostos decorre
de sua orientacio fundamental. Ao invés de enunciar conceitualmen-

te os pares de forcas opostas, Vontade e Representacdo, como faz seu

“ “Esta “metafisica de artista” que pretendia elaborar Nietzsche, y cuya expre-
sion no procede de la época de El nacimiento de la tragédia, sino del Ensayo
de autocritica de 1886 que se anadi¢ a segunda edicion del escrito, tenia que
reflejar el modelo griego del arte y de la vida, tal y como lo habia encontrado
expresado en la Grecia posthomérica , y especialmente en la tragedia atica, y
debia también superar el dualismo entre arte y ciencia, apariencia y verdad, en
una tension productiva”. (Ibid.,2004 ,p.188, grifo do autor)
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predecessor Schopenhauer, Nietzsche reconhece entre os gregos tragi-
cos uma apropriacdo completamente diferente de tal jogo de forcas®.
O recurso ao apolineo e ao dionisiaco permite uma aproximacao muito
mais nitida entre a dimensao metafisica e a experiéncia dos viventes do
que qualquer formulacdo sobre o mundo em termos de uma metafisica
especulativa.” Além do mais, esses impulsos também tém incidéncia no
corpo do vivente, ou seja, saio impulsos de ordem fisiologica. Tal carac-
teristica recomenda o uso de meios diferentes para sua compreensio,
irredutiveis a conceituacao habitual, rigida, e sem aplicacdo imediata na
vida mesma. Portanto, “tomemos estas denominacoes dos gregos, que
tornam perceptiveis a mente perspicaz os profundos ensinamentos se-
cretos da arte, ndo, a bem dizer, por meio de conceitos, mas nas figuras
penetrantemente claras de seu mundo dos deuses.”*

Aos fenomenos fisiologicos do sonho e da embriaguez sao associa-
dos, respectivamente, os deuses Apolo e Dionisio. O primeiro deles, se
constitui por meio da configuracao de imagens plasticas dotadas de ca-
racteristicas oniricas. O segundo impulso remete por sua vez ao estado
fisiologico da embriaguez. Conforme vimos, esses impulsos atuam tanto
na natureza como na arte. O modo pelo qual essa atuacao acontece se da
da mesma maneira em ambos os dominios. Quando a natureza cria ou
destroi, ela nao sabe que o faz. Do mesmo jeito acontece com o génio ao
criar suas obras. Os impulsos da criacao e da destruicao atuam no artista
independentemente da sua consciéncia individual. Neste caso, o artista é
apenas um médium entre natureza e obra de arte. Quem cria, na verdade

¢ a natureza, mas através das maos do artista.

Sem a mediacdo do artista humano, irrompe da propria
natureza, e nos quais os impulsos artisticos desta se satis-

#“Es alianza metafisica entre los dos principios estéticos se expresa analogica-
mente por medio de la dos divinidades Apolo y Dioniso.” (Ibid., 2004, p.207)
““En este contexto tiene gran importancia para Nietzsche la funcion que de-
sempenan los dioses olimpicos en la cultura griega. Representan algo mads que
el referente de una religion del deber, o de una ascesis vital. Su funcion es pri-
mordialmente existencial (...)” (Ibid., 2004, p.194, grifo do autor)
“NIETZSCHE, 2007 p.24.
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fazem imediatamente e por via direta: por um lado, como
o mundo figural do sonho, cuja perfeicao independe de
qualquer conexado com a altitude intelectual ou a educa-
cdo artistica do individuo, por outro, como realidade ine-
briante que novamente nio leva em conta o individuo, mas
procura inclusive destrui-lo e liberta-lo por meio de um
sentimento mistico de unidade. (NIETZSCHE, 2007, p.29)

Alimentado por esses impulsos, o artista procede como um imitador
da natureza. Mas o artista nao é um imitador dos produtos da natureza
segundo o paradigma do século XVII. Ele ¢ um imitador do modo segundo
o0 qual a natureza atua ao criar. Em outras palavras: ao admitir esses impul-
sos artisticos advindos da natureza, o artista emula a maneira conforme a
natureza atua criando ou destruindo, e nao os objetos proprios dela.*

Apos a primeira apresentacao desse par de forcas opostas, Nietzsche
chama maior atencao para Dionisio. Apesar de Apolo ser o deus da mu-
sica na mitologia grega, ¢ a Dionisio que Nietzsche atribui a verdadeira
forca dos sons. Para Nietzsche, “a musica de Apolo era arquitetura dori-
ca dos sons, mas apenas sons insinuados, como os que sao proprios da
citara,”” ou seja, a musica de Apolo nao guarda a forca arrebatadora da
mtsica de Dionisio. E justo essa caracteristica que chama a atencio do
filosofo. O estado de embriaguez provocado pela musica de Dionisio faz
com que o artista aniquile a si mesmo, e com isso, o principio de indivi-
duacio inerente ao apolineo é rompido. O artista deixa de se conhecer
como individuo, ou seja, sujeito dotado de caracteristicas particulares, e
passa a ser parte da natureza ela mesma. Essa ruptura acontece através
de um preciso elemento que a musica de Dionisio aproxima, mas a mu-
sica de Apolo afasta, que seria precisamente “a comovedora violéncia do

som, a torrente unitdria da melodia e o mundo absolutamente incompa-

% “No se trata de lo que en primera instancia diese esta o aquella obra de arte,
de lo que expresa en ella, sino que lo verdaderamente importante es preguntarse
por aquello que se ha encontrado de valor para el ser humano en esa obra. Lo
que le interesa realmente a Nietzsche es el proceso de produccion de una obra
de arte, lo que acontece en su origen.” (GUERVOS, 2004, p.202, grifo do autor)
7 NIETZSCHE, 2007, p.31.
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tivel da harmonia.”*® Com essa declaracio, Nietzsche transforma a musi-
ca e sua forca em absoluto simbolo da natureza, na qual os movimentos
ritmicos e dancantes do sonoro Dionisio tomam conta do vivente.
Nietzsche comenta essa harmonia entre homem e natureza usando
um termo emprestado de outro filosofo. O conceito ndif (ingénuo) cunha-
do por Schiller auxilia Nietzsche nesta explicacao.* Esta ingenuidade pre-
sente no artista nao é de modo algum um estado ou relacao passiva com
a natureza. De acordo com Nietzsche, apenas uma época instruida pelo
pensamento de Rousseau seria capaz de acreditar em tamanha espontanei-
dade. Além disso, nao encontramos esse artista em todas as culturas. Ape-
nas em artistas nos quais o “triunfo completo da ilusao apolinea™ torna-
se patente é que tal efeito se verifica. O exemplo que Nietzsche apresenta
¢ ninguém menos que Homero, que por meio de historias ou imagens for-
madas como que em sonhos, educava os gregos. Mas por que essa relacao,
que parece necessdria, entre artista ingénuo e natureza é sequer cogitada?
O porqué de tal afinidade seria a necessidade da Vontade contemplar a si
mesma®. Quer dizer, quando a natureza cria através das maos do artista e
produz uma obra de arte, a natureza encontra-se diante de um objeto que
ela mesma fez e com isso ela mesma se vé.*? O génio, o artista capaz de tal
feito, transfigura a Vontade em obra de arte. Mais uma vez vemos que o
artista atua como meio entre natureza e arte, ou seja, as habilidades de que

o génio dispoe nao sao dele, mas, em ultima analise, da propria natureza.

“ Ibid., p.31.

“ “En un principio, Nietzsche distingue entre el artista apolineo y el artista
tragico. Por una parte, esta el artista apolineo, ingenuo, preso de su mundo de
suefios, que crea continuamente la apariencia y la adora como el poder de lo
bello; el artista tragico, por otra parte, penetra toda apariencia para llegar a la
realidad terrible, aunque necesita de aquélla como medio de consolacion y se
protege con el espejo de la apariencia, donde ven las imdgenes y sienten delei-
te”. (GUEVOS, 2004, p.202)

s NIETZSCHE, 2007, p.35.

s Cf. El artista primordial (Ur-eine) (GUERVOS, 2004, p.203)

2 “Sin olvidar, que para Nietzsche el artista humano se pone en relacion con
el artista primordial que lo transciende, por el cual el primero se convierte en
artista, pero sélo como un medio de expresion del “verdadero” artista.” (Ibid.,
p.202)
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Nos gregos, a “vontade” queria, na transfiguracido do ge-
nio e do mundo artistico, contemplar-se a si mesma: para
glorificar-se, suas criaturas precisavam sentir-se dignas de
glorificacdo, precisavam rever-se numa esfera superior,
sem que esse mundo perfeito da introvisao atuasse como
imperativo ou como censura. Tal é a esfera da beleza, em
que eles viam as suas imagens especulares, os Olimpicos.
Com esse espelhamento da beleza, a “vontade” helénica
lutou contra o talento, correlato ao artistico, em prol do
sofrer e da sabedoria do sofrer: e como monumento de sua
vitoria, ergue-se diante de n6s Homero, o artista ingénuo.
(NIETZSCHE, 2007, p.35)

Diante do génio ingénuo, aquele artista no qual a natureza atua de
forma direta, a forca de engendrar mitos se apresenta. Afinal, é a natu-
reza que fala do fundo da Vontade aos homens. Dito de outro modo,
o0 génio atua como fio condutor entre o fundo da vontade helénica e o
povo. Tal argumentacao ira desembocar na emulacao dos gregos pelos
alemaes, que se verifica nas operas de Wagner exibidas a nacao alema.

A importancia que Nietzsche dd ao mito é central em todo o debate.
Segundo ele, “sem o mito, porém, toda cultura perde sua forca natural
sadia e criadora: s6 um horizonte cercado de mitos encerra em unidade
todo um movimento cultural.”®® Diante das demandas politicas de seu
tempo, Nietzsche buscou na arte tipicamente alema a reconstrucao do
mito grego. Depois do fim da tragédia antiga— que serd tratado adiante
— o0 mito teria afinal reencontrado na musica sua forca originaria. Niet-
zsche, por meio do que poderiamos chamar de um olhar proto-genealo-
gico, encontra essa forca pela primeira vez no coral luterano. Segundo
ele, ali ja estava a forca sonora do mito, elemento indispensavel para o

renascimento da tragédia.

Tao profundo, corajoso e inspirado, tdo transbordante-
mente bom e delicado soou esse coral de Lutero, como o
primeiro chamariz dionisiaco que, ao aproximar-se a pri-
mavera, irrompe de uma expressa moita. A ele respondeu,
em eco de competicao, aquele cortejo festivo, solenemente

® NIETZSCHE, 2007, p.133.
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exuberante, de entusiastas dionisiacos a quem devemos a
musica alema, e aos quais deveremos o renascimento do
mito alemao!” (NIETZSCHE, 2007, p.134)

Para Nietzsche, “entrelacados estdo, em seus fundamentos, a arte e
0 povo, 0 mito e o costume, a tragédia e o Estado.”* Segue dai o grande
auxilio da cultura dos gregos na figura dos deuses helénicos e do génio
Wagner na causa patria, conectando todos os elementos necessarios para
a edificacao nacional da qual a Alemanha careceria. O nucleo mesmo do
espirito alemao verifica-se na musica, que desde de Lutero, revela aos

alemaes sua verdadeira face.

Se o alemao olhar, hesitante, a sua volta, em busca de um
guia que o reconduza de novo a patria ja muito perdida,
cujos caminhos e sendas ainda mal conhece — que apenas
atente o ouvido ao chamado deliciosamente sedutor do
passaro dionisiaco que sobre ele se balouca e quer indicar-
lhe o caminho para la. (NIETZSCHE, 2007, p.136)

Florescendo junto ao mito musicante estd a verdadeira investigacao
que Nietzsche propde, qual seja, como Apolo e Dionisio se manifestam
nas obras de arte. Porém, agora a forca de cada deus é remetida a um
artista grego. Apolo é figurado em Homero e Dionisio é figurado em Ar-
quiloco. Com isso, Nietzsche apresenta cada deus e sua respectiva figura
sob modos distintos de fazer artistico. Grosso modo, o primeiro deles ¢é
tido como artista objetivo e o segundo como subjetivo. Contudo, essas
categorias, tributarias da estética moderna, oferecem poucos subsidios
para o enfrentamento das perguntas do fil6sofo. Para o Nietzsche de
1872, o verdadeiro artista é aquele que contempla de forma desinte-
ressada a natureza e que se torna assim um artista objetivo. Porém essa
objetividade figurada em Homero e tributaria de Apolo, nao é decisiva
porque nesse modo de fazer arte, as imagens sao o principal material. A

forma subjetiva de fazer arte, que aparece contraposta a forma objetiva,

“1Tbid., p.135.
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também nao interessa ao filosofo, pois o “eu” dos poetas, ou seja, a sub-
jetividade intima encontrada no amago dos individuos nao é capaz de

contemplar o verdadeiro fundo da Vontade.

A nos serve-se pouco com essa interpretacdo, pois so co-
nhecemos o artista subjetivo como mau artista e exigimos
em cada género e nivel de arte, primeira e acima de tudo,
a submissao do subjetivo, a libertacao das malhas do “eu”
e o emudecimento de toda a apeténcia e vontade individu-
ais, sim, uma vez que sem objetividade, sem pura contem-
placao desinteressada, jamais podemos crer na mais ligeira
producao verdadeiramente artistica. (NIETZSCHE, 2007,
p.40)

Aqui mostra-se oportuno o uso da filosofia de Schopenhauer
afim de esclarecer o que Nietzsche entende por pura contemplacao de-
sinteressada. Acreditamos que este aniquilamento da individualidade do
sujeito que o converte em simples médium entre natureza e obra, ou
seja, esse aniquilamento que o transforma em geénio, é apresentado de
maneira eloquente na Metafisica do belo®.

No capitulo seis da obra mencionada acima, Schopenhauer trata de
maneira direta do conceito de génio. A fim de reconstruir de forma se-
gura a exposicao, voltemo-nos para o inicio do livro. O assunto tratado
no primeiro capitulo diz respeito ao conceito de belo de maneira meta-
fisica, no qual este nao obedece ao principio de razao, mas a “apreensao
das Ideias, que sao justamente o objeto da arte.”*® A distincao, herdada
de Kant, entre belo, agradavel e bom é mantida. Quer dizer, o conceito
de belo é apresentado como universal, isto é, todas as pessoas terdo a
sensacdo de beleza diante de determinadas obras de arte; e os conceitos
de agradavel e bom — ao menos no que se refere a terceira critica de Kant
— sao particulares, quer dizer, cada pessoa tem uma sensacdo diferente
com objetos diferentes mediante esses conceitos. O que nos leva a apre-

ensao do belo independente de todo interesse.

$» SCHOPENHAUER, p.27 2001.
% NIETZSCHE, 2007, p.23.
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E manifesto, contudo, que a alegria com o belo é de géne-
ro inteiramente diferente. Ela se baseia sempre no mero
conhecimento, exclusivo e puro, sem que os objetos do
conhecimento tenham alguma relacio com nossos fins
pessoais, isto é, com nossa vontade; portanto, sem que
nossa satisfacdo esteja vinculada ao interesse pessoal. Por
conseguinte, a alegria com o belo é completamente desin-
teressada. Por isso também ocorre que, aqui, tudo o que é
individual cessa de sé-1o e o belo é objetivamente belo, isto
é, para todos. (SCHOPENHAUER, 2003, p.25)

Talvez a grande contribuicao deste primeiro capitulo da Metafisi-
ca do belo seja a distincao entre individuo e sujeito criada por Schope-
nhauer em relacao ao conhecimento do belo. A individualidade guarda
relacdo com as idiossincrasias de cada vivente, ou seja, com o que é
proprio de cada um, suas particularidades. Por outro lado, a ideia de su-
jeito diz respeito as caracteristicas universais dos individuos, como por

exemplo, ser um corpo sensivel.

Visto que a alegria com o belo é uma coisa do mero co-
nhecimento enquanto tal, segue-se que o belo como todo
conhecimento, é algo objetivo, algo que subiste nao em
referéncia ao individuo, mas em referéncia ao sujeito em
geral, portanto para o conhecimento enquanto tal, sendo
indiferente a qual individuo pertenca esse conhecimento.
(SCHOPENHAUER, 2003, p.26)

Por isso, o conhecimento do belo, para Schopenhauer, nao pode ser
comunicado através de conceitos ou doutrinas filosoficos, mas somente
por intuicdes, que posteriormente ganham forma artistica. O vivente ca-
paz de apreender essas Ideias e comunica-las por meio das obras de arte
aos demais é o génio. O génio tem a capacidade exclusiva de apreender
as Ideias e de transmiti-las a outras pessoas.

Ainda que sob a jurisdicao da distin¢ao entre fenomeno e coisa-em-
si, Schopenhauer engendra sua filosofia da arte, a partir de um remane-

jamento, de modo que o que é fenomeno em Kant passa a se referir a
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representacao na filosofia de Schopenhauer e o que é coisa-em-si passa a
referir-se a Vontade. A Vontade em Schopenhauer é a categoria que mais
nos interessa aqui e a que mais interessa ao filosofo — a0 menos no que

concerne a tematizacio da arte.

Consideramos primeiro o mundo como mera representacio,
objeto do sujeito. Em seguida, complementamos essa consi-
deracdo mediante o conhecimento do outro lado do mundo,
que encontramos na Vontade. Esta se mostrou como aquilo
que o mundo ainda ¢ além da representacio, ou seja, como a
coisa-em-si. Em conformidade com isso, nomeamos o mun-
do visto como representacio, tanto no todo quanto em suas
partes, objetidade (Objektitdt) da Vontade. Por fim, a obje-
tivacdo da Vontade, isto é, sua entrada na cena da objetida-
de, tinha muitos graus, embora determinados, pelos quais
a esséncia da Vontade aparece gradualmente na representa-
cao com crescente nitidez, ou seja, expde-se como objeto.
Lembro que esses graus sao exatamente as Ideias de Platao.
(SCHOPENAHER, 2003, p.29-30)

Se estamos falando das Ideias segundo a filosofia de Platdo, cabe
considerar que essas sao imutdveis e nao dizem respeito a experiéncia
do individuo. Assim, o conhecimento de tais Ideias encontra-se em
dominio metafisico, ou seja, tal conhecimento nao obedece ao princi-
pio de razao (tempo, espaco e causalidade). Para que o sujeito tenha
acesso ao conhecimento dessas Ideias deve haver o aniquilamento de
si ou a “suspensao da individualidade.” Conforme vimos, a Ideia em
Platao e a coisa-em-si em Kant guardam um sentido correlato. Porém,

para Schopenhauer elas

divergem apenas mediante uma determinacao, a citar: a
Idéia é a Vontade assim que esta se tornou objeto, contudo
ainda nao entrou no espaco, no tempo e na causalidade.
Espaco, tempo e causalidade nao concernem a Ideia, tam-
pouco a Vontade. Mas a Ideia ja concerne o ser-objeto, a
Vontade nao. (SCHOPENHAUER, 2003, p.34)

¥ Ibid., p.30.
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Ou seja, para Schopenhauer a diferenca reside apenas na expo-
sicao da questao. Kant realiza a exposicao de maneira direta e Platao
de maneira indireta. Dito de outra forma: ambos os filosofos dizem
sobre o mesmo objeto, mas ha uma diferenca que reside na maneira
como o objeto é exposto. A Ideia (Platao) e a coisa-em-si (Kant)
em oposicdo ao fendmeno nao sao a mesma coisa. A primeira seria
a objetidade imediata da Vontade, ou seja, esta ja tornada objeto. A
coisa-em-si também é objetidade da Vontade, porém ainda sem for-
ma, ou seja, ela ainda nao é objeto. Para Schopenhauer a primeira
forma é a mais adequada porque esta traz a caracteristica de possuir
forma, isto ¢, de ser objeto.

Entretanto, por tratar-se de um objeto, este obedece as figuras da
razdo (espaco, tempo e causalidade). Caso contrdrio, nao teriamos
conhecimento dessa objetidade da Vontade figurada em Ideia, isto é,
nao conheceriamos o objeto, mesmo enquanto mera representacao
das Ideias. O que Schopenhauer pretende é que o génio conheca essas
Ideias, apresentadas em diferentes graus da Vontade, através do ani-
quilamento total de si. A revelia do principio de razdo, o génio entra
em contato direto com as Ideias. Em sintese: o génio conhece as Ideias
platonicas de modo imediato.

Em vista do que foi dito até agora sobre o génio, parece-nos que, en-
quanto sujeito, este conhece de maneira distinta da dos outros sujeitos.
Portanto, o contanto imediato com as Ideias platonicas sera olhado mais

de perto por Schopenhauer no terceiro capitulo de sua obra.

Visto que, como individuos, ndo temos nenhum outro
conhecimento sendo o submetido ao principio de razao,
que, por sua vez, exclui o conhecimento das Ideias, entao
¢ certo: quando nos elevamos do conhecimento das coi-
sas isoladas para o conhecimento das Ideias, isso s6 pode
ocorrer mediante uma mudanca prévia no sujeito, que,
correspondendo aquela grande mudanca na natureza in-
teira do objeto, é-lhe analogo, e devido a qual o sujeito,
na medida em que conhece a Ideia, nao ¢ mais individuo.
(SCHOPENHAUER, 2003, p.40)
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Ao conhecer o mundo, o individuo esta subordinado ao principio
de razao. Portanto, o conhecimento dos objetos é obtido na mera rela-
cao entre os mesmos. Com isso, os objetos sdo tidos como coisas isola-
das, cada qual em relacao a outro. Para que ocorra o conhecimento das
Ideias, a vontade particular do sujeito deve estar livre dessas conexdes.
O sujeito que conhece, de alguma forma, encontra-se a servico desse
conhecimento. No entanto, “é possivel uma transicao do conhecimento
comum, que concebe somente coisas isoladas, para o conhecimento da
Ideia. Mas isso é uma excec¢ao”®. Tal excecao acontece quando o sujeito
encontra-se livre de sua vontade particular e, consequentemente, livre
das conexdes que os objetos da experiéncia lhe apresentam. O puro su-
jeito do conhecimento, que posteriormente sera chamado de génio, nao
considera mais “o onde, o quando, o por qué, o para qué das coisas, mas
unica e exclusivamente seu qué (ou seja, a Ideia”)*

Este modo de conhecimento que pergunta pelo “o qué” das coisas
¢ chamado de “intuicao estética das coisas.”® Enquanto os individuos
habitualmente criam relacao entre objetos, o génio atua de forma esté-
tica. E justo nessa conexao entre puro sujeito do conhecimento e Ideia
que ambos acabam por tornar-se um mesmo objeto, criando assim um
equilibrio perfeito entre as partes. O génio é apenas um médium entre o

objeto da Vontade e sua representacio no mundo fenoménico.

A Ideia compreende em si sujeito e objeto de maneira
igual; pois estes sdo sua unica forma (...); na Ideia, su-
jeito e objeto mantém equilibrio pleno: o objeto (como
sempre) nao é nada sendo representacao do sujeito; e o
sujeito, na medida que se abandona por inteiro no objeto
intuido, tornou-se objeto mesmo, a consciéncia inteira
nada mais é sendo sua imagem nitida, é apenas o médium
para entrada em cena do objeto no mundo da representa-
cdo. (SCHOPENHAUER, 2003, p.48)

% Ibid.,p.45.
 Ibid.,p.45-46.
®© Ibid.,p.45.
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Ainda servindo-se das oposicoes kantianas e da sutil diferenciacao
entre Ideia e coisa-em-si, Schopenhaer comenta a oposicao entre ciéncia
e arte. Este comentdrio se mostra interessante por forca de sua confor-
midade com o ultimo tema exposto, a saber, as diferentes formas de
conhecer dos diferentes sujeitos.

O objeto ao qual o puro sujeito do conhecimento tem acesso é a
arte, enquanto que o objeto a que o sujeito comum tem acesso € a cién-
cia. No primeiro modo de conhecer o sujeito entra em contato com as
Ideias, que conforme vimos, sao o objeto da arte. Este conhecimento se
da de forma intuitiva e imediata. Por outro lado, o sujeito comum que
conhece de modo cientifico, isto ¢, aquele que conhece por meio do

principio de razao (causas e efeitos) apenas constroi relacoes.

A grande diferenca entre ciéncia e arte reside na maneira
como elas consideram o mundo e trabalham seu estofo.
Tal oposicao pode ser indicada com uma palavra: a ci-
éncia considera os fenomenos do mundo seguindo o fio
condutor do principio de razdo, ao passo que a arte co-
loca totalmente de lado o principio de razao, independe
dele, para que, assim, a Ideia entre em cena. (SCHOPE-
NHAUER, 2003, p.57)

O unico objeto da arte é a pura contemplacao das Ideias e a comu-
nicacdo das mesmas. A ciéncia trabalha na tentativa de conectar causas
e efeitos, fazendo com que este conhecimento aconteca passo a passo.
Quer dizer, ao eleger um efeito o cientista procura por sua causa e a par-
tir dai a causa dessa causa e assim sucessivamente. O artista, por outro
lado, conhece a Ideia de uma tnica vez sem necessitar desse “passo a

passo” presente na ciéncia.

A ciéncia segue a torrente infinda e incessante das di-
versas formas de fundamento e consequéncia: a cada fim
alcancado ela é novamente atirada mais adiante, nunca
podendo encontrar um objetivo final ou uma satisfacao
completa, da mesma maneira como nao se pode, corren-
do, alcancar o ponto onde as nuvens tocam a linha do
horizonte. A arte, ao contrario, encontra em toda parte
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seu fim. Pois ela retira o objeto de sua contemplacao da
torrente do curso do mundo e o isola diante de si; e esse
particular, que era na torrente fugidia uma parte infima
a desaparecer, torna-se um representante do todo, uma
equivalente no espaco e no tempo do muito infinito. A
arte se detém nesse particular, a roda do tempo para;
as relacoes desaparecem para ela. Apenas o essencial, a
Ideia, é seu objeto. (SCHOPENHAUER, 2003, p.59)

Levando em conta todos esses comentarios de Schopenhauer, eis fi-
nalmente as atribuicoes dadas por ele ao génio. Trata-se de um sujeito
capaz de aniquilar sua vontade particular e ter acesso as Ideias, comuni-
cando-as aos demais por meio de obras de arte auténticas. Portanto, ha
uma diferenca entre o génio e o espirito (espirit). O ultimo produz apenas
grandes cabecas pensantes como matematicos, fisicos, historiadores, ou
seja, sujeitos com grande capacidade de montar e desmontar conceitos, ao
passo que o segundo pertence ao dominio da arte, no qual as Ideias sao o
objeto. Com isso, outra diferenciacao é comentada por Schopenhauer, a
saber, entre o génio e 0 homem comum. A diferenca é simples e reside no
modo como cada um desses sujeitos intui o mundo, recebe as impressoes
do mundo. Ambos recebem as mesmas impressdes do mesmo mundo,
no entanto a maneira como cada objeto é visado e percebido é o que faz
a diferenca. No génio os objetos da Vontade se mostram de maneira mais
limpida do que no homem comum. Em vistas dessa percepcao do mundo,

cabe a definicao da esséncia do génio formulada por Schopenhauer.

A esséncia do génio é a capacidade de apreender nas coisas
efetivas sua Ideia, e, visto que isso s6 pode ocorrer numa
contemplacdo puramente objetiva, na qual todas as rela-
coes desaparecem — em especial as relacdes das coisas com
a propria vontade somem da consciéncia —, entdo o génio
também pode ser definido como a objetividade mais per-
feita do espirito, isto é, a capacidade de proceder intuindo
puramente, de perder-se na intuicdo, de abandonar o co-
nhecimento a servico da vontade, isto ¢, de perder de vista
seu interesse, seu querer, seus fins, de desfazer-se de sua
personalidade e permanecer como puro sujeito que conhe-
ce, claro olho cosmico. (SCHOPENHAUER,2003, p.66)
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Portanto, para que seja concebivel o génio, este tem de possuir um
excedente nas faculdades de conhecimento. Apenas com esse excedente
é que o génio torna-se livre da servidao da sua vontade particular, trans-
formando-se em puro sujeito do conhecimento. A partir desse excedente
das faculdades de conhecer é que a propria vontade do génio é esque-
cida, de modo que a esséncia do mundo lhe é revelada. Esse momento
em que a vontade particular é esquecida coincide com a concepciao da
obra de arte. Em conformidade com o pensamento de Platao, sobretudo
no dialogo Ton, Schopenhauer chama esse momento de “entusiasmo.”'

Outro dado interessante da teoria do génio de Schopenhauer é a
atribuicao de graus a genialidade. Para o fil6sofo o grau mais elevado de
génio é aquele que tem o homem como objeto. Ou seja, o génio que cria
obras em que o homem é o principal objeto, como a “pintura historica,
a escultura, a tragédia, a poesia épica”® possui um grau mais elevado de
genialidade em relacdo ao génio que cria “pintura de animais, paisagens,
natureza-morta, poesia descritiva, arquitetura.”®

Essa mudanca de registro em relacao a seu predecessor Kant, que
tinha na natureza seu principal objeto de estudo em relacio a arte, faz
com que a filosofia de Schopenhauer seja mais fecunda — ao menos no
que diz respeito ao génio e a tragédia — para os propdsitos de Nietzsche.
Apesar de Wagner ser um médium entre natureza e arte, o musico cria
tragédias, que tém por objetivo encenar conflitos humanos que sao in-

soluveis apenas por meio da reflexao racional.

1.3 0 nascimento da tragédia no espirito da musica

Apos essa breve exposicao da teoria de Schopenhauer sobre o génio
— este puro sujeito do conhecimento contemplador imediato das Ideias

platonicas — voltemos a filosofia de O Nascimento da tragédia, na qual o

o Ibid., p.62.
% Ibid., p.69.
& Ibid., p.69.
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modelo de genialidade exposto acima se alia a maneira musical de criar.
Enquanto a maneira como Schopenhauer expoe o conceito de génio re-
laciona o trabalho deste a imagens dadas a contemplacdo, o génio em
Nietzsche atua de forma mista, aliando as formas apolineas contempla-
das aos sons dionisiacos. Nao se pretende com isto que o conceito de
génio proposto por Nietzsche funcione de duas formas, ora conforme
imagens, ora conforme sons. O génio usa imagem e musica a0 mesmo
tempo. Este processo de criacao, que nos parece contraditdrio e portanto
problematico, Nietzsche observa no poetar de Schiller e comenta:

Acerca do processo de seu poetar, Schiller ofereceu-nos
alguma luz através de uma observacao psicologica, que se
afigura a ele proprio inexplicavel, mas nao problematica;
ele confessou efetivamente ter tido ante si e em si, como
condicdo preparatoria do ato de poetar, ndo uma série de
imagens, com ordenada causalidade dos pensamentos,
mas antes um estado de animo musical. O sentimento se
me apresenta no comeco sem um objeto claro e determi-
nado; este s6 se forma mais tarde. Uma certa disposi¢ao
musical de espirito vem primeiro e somente depois é que
se segue em mim a ideia poética. (NIETZSCHE, 2007,
p-40-41, grifo do autor)

A figura, segundo Nietzsche, capaz de criar desta maneira é Arquilo-
co, “o belicoso servidor das Musas que ¢é tangido através da existéncia”®
e “o primeiro lirico dos gregos.”® Artista este que possui a capacidade de
figurar em si mesmo o poeta lirico — segundo as imagens — e o musico
— segundo o processo de criacao. A seguir, uma citacao esclarece como

esse duplo processo acontece.

Ele se fez primeiro, enquanto artista dionisiaco, totalmente
um s6 com o Uno-primordial em forma de musica, ainda
que esta seja, de outro modo, denominada com justica de
repeticio do mundo e de segunda moldagem deste: agora
porém esta musica se lhe torna visivel, como numa ima-
gem similiforme do sonho, sob a influéncia apolinea do
sonho. Aquele reflexo afigural e aconceitual da dor pri-

“ Ibid., p.40.
“ Ibid., p.41.
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mordial na musica, com sua redencéo na aparéncia, gera
agora um segundo espelhamento, como simile ou exemplo
isolado. O artista ja renunciou a sua subjetividade no pro-
cesso dionisiaco: a imagem, que lhe mostra a sua unidade
com o coracao do mundo, é uma cena de sonho, que torna
sensivel aquela contradicao e aquela dor primordiais, jun-
tamente com o prazer primigénio da aparéncia. O “eu” do
lirico soa portanto a partir do abismo do ser: sua “subje-
tividade”, no sentido dos estetas modernos, ¢ uma ilusao.
(NIETZSCHE, 2007, p.41, grifo do autor)

O artista que usa as imagens como material para sua criacdo esta
preso a elas. Por outro lado, o musico alheio as imagens, se prende ao
fundo da existéncia e nao consegue dar forma a ela. O poeta lirico efetua
uma unido entre esses dois tipos, na qual o processo é musical e o mate-
rial é imagético. A autoria das obras de arte pode ser atribuida ao proprio
artista apenas na medida em que a natureza atua sobre ele. Portanto, o
artista é mero simile do génio universal, ou seja, mero simile da nature-
za. Assim, todas as habilidades do artista sao meras ilusoes, pois o que
de fato cria ¢ a natureza projetando-se em homens como Arquiloco para
poder contemplar a si mesma em obras de arte. No entanto, a subjetivi-
dade do artista é anulada e o proprio fundo da existéncia mostra-se em

obras de arte trazidas a realidade empirica. Porque,

somente na medida em que o génio, no ato da procriacao
artistica, se funde com o artista primordial do mundo, é
que ele sabe algo a respeito da perene esséncia da arte; pois
naquele estado assemelha-se, miraculosamente, a estranha
imagem do conto de fadas, que é capaz de revirar os olhos
e contemplar-se a si mesa; agora ele é a0 mesmo tempo
sujeito e objeto, a0 mesmo tempo poeta, ator e espectador.
(NIETZSCHE, 2007, p.44-45)

Assim, Nietzsche encontra na “forma estrofica da cancao popular”®®

a figuracao dessa uniao entre imagens e sons. Nos versos e estrofes das

® Ibid., p.45.
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cancoes encontramos o uso de imagens provenientes de Apolo. A ma-
neira como esses versos sao entoados, isto €, a métrica das palavras,
o ritmo dos versos, 0s acentos nos inicios e finais de frase, etc. sdo
tributarios do sonoro Dionisio. Portanto, a cancdao popular “se nos
apresenta, antes de mais nada, como espelho musical do mundo”¥ na
qual imagens apolineas e sons dionisiacos se encontram. Além disso,
“a melodia é portanto o que ha de primeiro e mais universal, podendo
por isso suportar multiplas objetivacoes, em multiplos textos. Ela ¢é
também de longe o que ha de mais importante e necessdrio na aprecia-
cao ingénua do povo.”® Afirmacao esta que esta perfeitamente alinhada
com a filosofia da arte de Schopenhauer, na qual a musica ocupa o topo
da hierarquia das artes.

Diante dessa alegacdo sobre a cancao popular e a caracteristica uni-
versal da melodia, Nietzsche encontra a tinica relacao possivel entre am-
bas, que pode ser verificada na “linguagem empenhada ao maximo em
imitar a musica”®. No entanto, Nietzsche remete as sinfonias de Bee-
thoven que podem carregar um discurso imagético, portanto a revelia de
Dionisio. Isto é, quando Beethoven homenageia Napoledo em sua tercei-
ra sinfonia e a nomeia Heroica ou quando sua sexta sinfonia é chamada
de Pastoral, o compositor busca através da musica estimular imagens em
seus ouvintes. “Porém, esta tentativa nos mostra apenas representacoes
similiformes nascidas da musica (...), representacdes que niao podem
instruir em aspecto nenhum sobre o contetido dionisiaco da musica.””

Desta forma, Apolo atua quando uma cancao ou sinfonia buscam
representar algum tipo de imagem. No entanto, esse tipo de elaboracao
que procura representar um conceito ou imagem através da musica nao
¢é necessario. A musica apenas “tolera junto a si”" esse tipo de formu-
lacdo. A linguagem produz apenas simbolos que niao guardam relacao

alguma com a musica de Dionisio. Quer dizer, a linguagem funciona

7 Ibid., p.45.
® Ibid., p.45.
® Ibid., p.46, grifo do autor.
© Ibid., p.47, grifo do autor.
" Ibid., p.48, grifo do autor.
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“como 6rgao e simbolo das aparéncia””?, portanto nao guarda nenhuma
relacdo com a musica de Dionisio, e consequentemente com o fundo da
existéncia.

O simbolismo universal da musica de Dionisio pode ser verificado
na cancao popular e na melodia, na qual a musica supera o uso da argu-
mentacao racional. O fundo da existéncia e toda ela so se justificam sob
a égide estética e nao sob a égide de uma ontologia conceitual especula-
tiva. Em outras palavras: a existéncia é artistica e se traduz melhor em

obras de arte, e nao numa linguagem proposicional articulada.

Justamente por isso é impossivel, com a linguagem, al-
cancar por completo o simbolismo universal da musica,
porque ela se refere simbolicamente a contradi¢éo é a dor
primordiais no coracao do Uno-primigénio, simbolizando
em consequéncia uma esfera que estd acima e antes de toda
aparéncia. (NIETZSCHE, 2007, p.48)

De posse dessa concepcao metafisico-musical, Nietzsche julga en-
contrar-se em condicdes melhores do que as de seus predecessores para
determinar a “origem da tragédia grega””. Segundo o autor, “o proble-
ma dessa origem nao foi até agora uma s6 vez seriamente levantado.””
Uma das perguntas que surgem em decorréncia dessa reorientacao de
perspectiva é: por que um povo sui generis como o grego resolveu en-
cenar os piores conflitos humanos? Além disso, lembremo-nos de que
as tragédias eram encenacdes publicas a que todas as camadas da po-
pulacéo, inclusive as inferiores™, assistiam. Um dos objetivos dessas
encenacdes publicas diz respeito a educacao do povo. Quer dizer, as
tragédias nao eram mero entretenimento popular, seu carater politico

era patente.

% Tbid., p.48.

% Tbid., p.48.

* Ibid., p.48.

 “Q ditirambo ¢é canto popular e, na verdade, principalmente das camadas in-
feriores. A tragédia sempre conservou um cardter puramente democratico, pois
ela surgiu do povo (NIETZSCHE, 2006, p.56)
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O estado de espirito do ouvinte era solene: tratava-se de
um culto. Originalmente, todos participavam. Rara dispo-
sicdo para a festa, sentimento matinal manifestadamente
alegre. Sem delicadezas e principios teoricos. Reunido to-
tal do povo, que reencontrava seus representantes no coro
(voxpopuli) e seu ideal nos herois, que eram habituados a
entender tudo politicamente como homens politicos por
exceléncia. Tudo concorria para dispor a devocao: o largo
circulo de 20 mil espectadores, acima o céu azul, o coro
entrando com coroas douradas e vestimentas caras, o palco
arquitetonicamente belo, a reunido entre arte mimica e arte
poético-musical. (NIETZSCHE, 2007, p.58).

Com esse cardter popular, as tragédias guardam uma relacio intima
com a alma da nacdo. Antes da tragédia ser apresentada pelas poéticas
normativas em termos das partes que a constituem’, ela era apenas coro.
“Essa tradicao nos diz com inteira nitidez que a tragédia surgiu do coro
tragico e que originalmente ela era s6 coro e nada mais que coro.”” Por-
tanto, a tragédia tem origem na musica cantada pelo povo. O que em
alguma medida ecoa na proposta politica em que Nietzsche e Wagner — o
regente detentor da batuta de Dionisio que ira conduzir o povo alemao
ao ser — estdo envolvidos.”

Além do mais, o coro tem a funcao de retirar a tragédia da realida-
de empirica e eleva-la ao estatuto da arte. Por meio desse elemento da
encenacao tragica, a cena ganha vida e deixa de ser mera representacao.
“A tragédia com coro nasceu em uma realidade transfigurada, na qual
os homens cantam e se movimentam ritmicamente; a tragédia sem coro,
nasceu da realidade empirica, onde se fala e anda.””

Essa transformacdo da realidade meramente empirica em arte atra-

vés do coro responde em alguma medida a questao proposta acima. Ao

7 Sao seis as partes que constituem a tragédia: enredo (mythos), caracteres
(ethe), elocucao (lexis), pensamento (dianoia), espetaculo (opsis), e musica
(melopoiia).” (ARISTOTELES, 2008, p.13)

7 NIETZSCHE, 2007, p.49, grifo do autor.

7 “Pues no es solo la necesidad del hombre la que conduce a la creacion del
arte, sino que incluso el genio mismo del mundo busca una redencion a través
de la creacion humana del arte.” (GUERVOS, 2004, p.192)

» NIETZSCHE, 2006, p.70.
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musicar e posteriormente encenar um conflito insoltivel como o de Edi-
po, o espectador estd diante de uma representacio e nio diante de uma
situacao comum, empirica, real. Apenas por tentar representar, ou seja,
dar forma ao conlflito, o espectador eleva-se artisticamente. E como bem
vimos, a existéncia so se justifica esteticamente. Assim, o espectador
justifica e eleva sua existéncia e, consequentemente, a existéncia como
um todo. Afinal, no dominio da filosofia do jovem Nietzsche, homem e
natureza admitem o mesmo estatuto.

Ainda sobre o coro, Nietzsche comenta uma sentenca de A.W Schle-
gel que vem ao encontro do espectador tragico, pois comparar o espec-
tador tragico com o moderno parece-nos absurdo. “O coro é o “especta-
dor (Zuschauer) ideal”, na medida em que é o tnico vedor (Schauer), o
vedor do mundo visionario da cena”®. Esse espectador apresentado na
tragédia no coro é o “proprio homem dionisiaco”. Portanto, o especta-
dor ideal da tragédia é alguém com a capacidade de visualizar imagens
dionisiacas. Tal afirmacdo parece-nos contraditoria, mas é a contempla-
¢ao visual do Uno-primordial que esta em jogo. Para Nietzsche, “o feno-
meno estético é simples; se se tem apenas a faculdade de ver incessante-
mente um jogo vivo”®. Esse tipo de associacao dionisiaca da imagem é
apresentado no coro tragico, mas ndo em qualquer coro. Apenas no coro
ditirambico transformado em espectador ideal é que o canto do bode se

apresenta.

O ditirambo distingue-se por isso de qualquer outro can-
to coral. As virgens que, com ramos de loureiro na mao,
se dirigem solenemente ao templo de Apolo e, no ensejo,
entoam canticos processiondrios, continuam sendo o que
sao0 e conservam os seus nomes civis: o coro ditirambico
¢ um coro de transformados, para quem o passado civil,
a posicao social estdo inteiramente esquecidos; tornaram-
se os servidores intemporais de seu deus, vivendo fora do
tempo e fora de todas as esferas sociais. Toda e qualquer
outro lirica coral dos helenos ¢ apenas extraordindria in-

© NIETZSCHE, 2007, p.55.
o Ibid., p.55.
# Ibid., p.56.
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tensificacao do solista apolineo, ao passo que no ditirambo
se ergue diante de nos uma comunidade de atores incons-
cientes que se encaram reciprocamente como transmuda-
dos. O encantamento é o processo de toda arte dramatica.
(NIETZSCHE, 2007, p.57)

Esse processo de encantamento so acontece mediante a aniquilacao
do individuo e de sua posterior transformacdo em adorador do deus.
Apenas assim, o coro de Dionisio suscita imagens apolineas no espec-
tador ideal e unifica-o com o Uno-Primordial.® A tragédia, neste caso,
permanece coro e nao drama. Pois “o drama é a encarnacao apolinea
de cognicoes e efeitos dionisiacos, estando dessa maneira separados do
epos por um enorme abismo.”%

Para que a forca de Dionisio nao aniquile o espectador por comple-
to, Apolo surge como configurador de imagens. O fundo da existéncia
ganha forma através de sua forca plastica, e assim a representacio do
conflito nas tragédias torna-se possivel. As forcas dos deuses irdo atuar
de maneira concomitante. A forca descomunal de Dionisio absorve a
forca configuradora de Apolo, dando a tragédia alguma forma, alguma
medida.®® O deus que anteriormente era puro dilaceramento conta agora
com o carater formatador apolineo, que evita o aniquilamento total do
espectador extatico. Apolo forma as imagens e justamente por isso evita
que o espectador se perca na torrente dionisiaca dos sons.

Neste tipo de formulacao em que ambas as forcas atuam juntas, de
modo que seja possivel ao espectador fruir a tragédia, Nietzsche compre-

ende o conceito de “serenojovialidade grega (Heiterkeit)”.® Apolo de al-

8 “Esse todo que constituye la voluntad y sus manifestaciones es reinterpretado
por Nietzsche en un sentido estético como Ur-Eine (Uno-Primordial), es decir,
como “voluntad artistica”, como la fueza ciega y cadtica que busca forma y ex-
presion en la “apariencia”. (GUERVOS, 2004, p.203-204)

# NIETZSCHE, 2007, p.58, grifo do autor.

5 “Por eso el Uno primordial tiene que expresarse necesariamente para poder
verse libre de su sufrimiento y deshacerse de las contradicciones que habitan en
él, de tal manera que deja que tales contradicciones se reconcilien en la armonia
de la apariencia.” (GUERVOS, 2004, P203-204)

% NIETZSCHE, 2007, p.61.
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guma maneira refreia Dionisio. Assim, diante da representacao das forcas
opostas nas tragédias, o espectador acessa o mito. Como ja foi lembrado
antes, a confrontacdo entre homem e deus presente nos mitos seria, para
Nietzsche, matriz do primeiro problema filosofico para todas as culturas.

Todavia, apds essa transformacao de Dionisio, isto €, apos sua alian-
ca estratégica com Apolo, o deus da musica ganha um novo significado.
Ele conta agora com uma dupla natureza, forte e formal. Isto significa
que o deus nao opera apenas segundo suas inclinacoes originais, quais
sejam, destruicao, desmedida, dilaceramento. Nessa nova versao, o deus
caracteriza-se pelo impeto destruidor e pela medida configuradora.
“Nessa existéncia de deus despedacado tem Dionisio a dupla natureza
de um cruel demonio embrutecido e de um branco e meigo soberano.”?

Porém, Dionisio ainda é musical, e seu mito sonoro. Essa transfor-
macdo que afeta deus e mito inaugura uma nova maneira de interpre-
ta-los. Quando o mito é narrado musicalmente na tragédia, sua potén-
cia arrebatadora adquire a mais alta significacao. Para ilustrar o ponto,
Nietzsche alude ao mito de Prometeu e comenta que o tita liberta-se das

correntes por meio da forca herctlea da musica.

Qual forca foi essa que libertou Prometeu de seu abutre e
transformou o mito em veiculo da sabedoria dionisiaca?
A forca herculea da musica: é ela que, chegando na tragé-
dia a sua mais alta manifestacao, sabe interpretar o mito
com nova e mais profunda significacao; de tal modo que
ja tivemos antes de caracterizar isso como a mais poderosa
faculdade da musica. (NIETZSCHE, 2007, p.68)

Para além da filiacao de Nietzsche a filosofia de Schopenaheur, en-
contramos nessa passagem alguns indicios das atribuicoes valiosas da-
das a musica e, consequentemente a Wagner. Ao recontar o mito mu-
sicalmente nas tragédias, Wagner alcanca a populacdo germanica em
diversas instancias. Quer dizer, reunidos em uma mesma obra de arte,

mito, tragédia e musica inclinam a nacao alema em uma sé direcao.

¥ Ibid., p.67.
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1.4 O fim da tragédia ligado ao advento do homem
tedrico e o renascimento do tragico

As secoes de onze a quinze de O Nascimento da tragédia dizem
respeito a relacao entre o fim do teatro tragico grego e o otimismo
racionalista de Socrates. O dramaturgo reputado por Nietzsche como
responsavel pela morte da tragédia é Euripedes. Socrates, porém, te-
ria sido a influéncia responsavel por leva-lo a destruir a tragédia. A
dramaturgia que rompeu o equilibrio dinamico entre os principios da
composicdo é de Euripedes, mas a maneira de pensar por tras da cena,
ou seja, a filosofia de tal dramaturgia, é de Socrates. O primeiro desvia
a tragédia do patético, movendo-a ao sabor de uma sensibilidade na-
turalizada e superficial, ajustada ao novo gosto democratico, na qual o
espectador é convidado a desvendar a trama da cena. Este processo é
instruido pelo pensamento do segundo.

Ao contrario da tragédia dionisiaca na qual o espectador sofre um
processo de aniquilacao de si, o espectador da tragédia de Euripedes par-
ticipa da cena desvendando a trama. Nessa espécie de resolucao dialética
do conflito tragico, Nietzsche reconhece o elemento otimista do método
socratico. Tal otimismo socratico e suas consequéncias sao assim descri-

tos em trés formulas basicas que levam a tragédia ao fim.

Basta imaginar as consequéncias das maximas socrdticas:
“Virtude é saber; so se peca por ignorancia; o virtuoso é
mais feliz”; nessas trés formulas basicas jaz a morte da tra-
gédia” (NIETZSCHE, 2007, p.87)

Na tragédia atica, as forcas de Apolo e Dionisio atuam juntas de
modo que o elemento propriamente tragico apareca. Por outro lado,
Euripedes conta com Socrates como principal forca na criacdo de suas
tragédias. Um dos elementos detectados por Nietzsche nas tragédias

de Euripedes que caracterizam a forca racionalista de Socrates é a in-
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vencao do “prologo.”® Neste elemento, que diz respeito a forma, apre-
senta-se o enredo ao espectador, de modo que no decorrer das cenas
ele ndo seja surpreendido. Portanto, toda a encenacdo tragica passa a
ser experimentada através de um filtro racional. O espectador passa a
ter “frios pensamentos paradoxais — em vez das introvisdes apolineas
— e afetos ardentes — em lugar dos éxtases dionisiacos— e, na verdade,
sao pensamentos e afetos imitados em termos altamente realistas e de
modo algum imersos no éter da arte.”®

Nietzsche nomeia tal formulacdo como socratismo estético cuja su-
prema lei soa mais ou menos assim: “tudo deve ser inteligivel para ser
belo, como sentenca paralela a sentenca socratica: “s6 o sabedor é vir-
tuoso.”*® De agora em diante, o espectador sabe de antemao o enredo da
tragédia e deixa a revelia o elemento tragico. A beleza admitida nessa
nova formulacao da tragédia revela-se no saber, no entender, no com-
preender. Justamente ai a tragédia morre, porque Dionisio ndo admite a
presenca de Socrates, este grande olho racional. Essa contradicao® leva a

tragédia a morte. Além do mais

a dialética otimista, com o chicote de seus silogismos,
expulsa a musica da tragédia: quer dizer, destroi a essén-
cia da tragédia, esséncia que cabe interpretar unicamente
como manifestacdo e configuracao de estados dionisia-
cos, como simbolizacdo da musica, como o mundo oni-
rico de uma embriaguez dionisiaca. (NIETZSCHE, 2007,
p-87-88, grifo do autor)

A oposicao desenvolvida por Nietzsche desde as primeiras paginas do
O Nascimento da tragédia é entre Apolo e Dionisio, ou seja, entre medida
e desmedida. A chave em que Socrates aparece é outra, bem diferente da

oposicao entre os deuses. A razao socratica nao tem nada a ver com a

» C.f. NIETZSCHE, 2007, p.78.

» Ibid., p.78, grifo do autor.

© Ibid., p.78.

¢ “Eis a nova contradicao: o dionisiaco e o socratico, e por causa dela a obra de
arte da tragédia grega foi abaixo”. (Ibid., p.77)
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desmedida de Dionisio, e muito menos com a medida de Apolo.®? O que
nos leva a pensar que, de acordo com Nietzsche, Socrates nao pertence ao
dominio da arte. Ou, dito de outro modo: Socrates nio faz arte. A maneira
como Socrates se porta diante da tragédia e diante de todo o conhecimen-

to pode ser verificada na seguinte imagem criada por Nietzsche.

Agora, junto a esse conhecimento isolado ergue-se por cer-
to, com excesso de honradez, se nao de petulancia, uma
profunda representacao ilusoria, que veio ao mundo pelo
primeira vez na pessoa de Socrates — aquela inabalavel fé
deque o pensar, pelo fio condutor da causalidade, atinge
até os abismos mais profundos do ser e que o pensar estd
em condicoes, ndo so6 de conhece-lo, as inclusive de corri-
gi-lo. (NIETZSCHE, 2007, p.91, grifo do autor)

Portanto, o conhecimento cientifico, esta maneira de pensar segun-
do causas e efeitos, entra em choque frontal com a arte tragica. Isto é, a
Vontade transfigura-se em formas distintas para que o vivente continue a
viver e nao se aniquile entrando em contato direto com ela. Uma dessas
transfiguracoes da Vontade é conhecida como a “cultura socratica ou
alexandrina”®, na qual o otimismo socratico atua corrigindo a existéncia
e buscando o conhecimento das esséncias. Denominado como cultura
artistica ou helénica*, o conhecimento da arte fundado na aparéncia se-
ria outro modo da Vontade transfigurar-se. Por apenas elevar o conheci-
mento dos fendmenos, a insuficiéncia de tais formulacdes é reconhecida.
Tanto no conhecimento socrdatico como no conhecimento artistico, o
fenomeno é posto em questdo. Com isso, os limites de ambos os modos
de conhecer sao marcados. Diante de tal embate, a saida contemplada
por Nietzsche encontra-se na “cultura tragica ou budista”, aquela na

qual o jogo de forcas e o sofrimento sao admitidos.

% “Lo sublime y lo pasional, emociones y suend, lo divino y lo natural se funden
en un mundo, donde la cultura cientifico-racional todavia no ha destruido la
potencia creativa de lo originario.”(GUERVOS, 2004, p.199)

» NIETZSCHE, 2007, p.106.

“ Ibid., p.106, grifo do autor.

s Ibid., p.106, grifo do autor.
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Com esse conhecimento se introduz uma cultura que me
atrevo a denominar tragica: cuja caracteristica mais impor-
tante é que, para o lugar da ciéncia como alvo supremo, se
empurra a sabedoria, a qual, ndo iludida pelas sedutores
desvios das ciéncias, volta-se com olhar fixo para a ima-
gem conjunta do mundo, e com um sentimento simpatico
de amor procura apreender nela o eterno sofrimento como
sofrimento proprio. (NIETZSCHE, 2007, p.108)

Diante disso, “irrompe a nova forma de conhecimento, o conheci-
mento tragico, que, mesmo para ser apenas suportado, precisa da arte
como meio de protecao e remédio.”*® Esse novo tipo de conhecimento
sera capaz de fazer renascer a tragédia. Quer dizer, apos a morte da tra-
gédia causada pelo otimismo racional de Socrates, Nietzsche identifica
nesse novo tipo de conhecimento, fundado na arte e nao na ciéncia, a
maneira de pensar na qual a tragédia ird renascer.”

Juntos, conhecimento tragico e musica, transformam-se em
mito. Nietzsche encontra na filosofia de Schopenhauer e nos escritos
tedricos de Wagner, sobretudo em seu Beethoven, as ideias que justificam

seu argumento. Pois Schopenhauer

reconheceu a musica um carater e uma origem diversos dos
de todas as outras artes, porque ela nao é, como todas as de-
mais, reflexo [abbild] do fendmeno, porém reflexo imediato
da vontade mesma e, portanto, representa, para tudo o que
¢ fisico no mundo, o metafisico, e para todo o fenomeno, a
coisa em si. (NIETZSCHE, 2007, p.95, grifo do autor)

Wagner, por sua vez exige que a beleza na musica seja julgada de
forma distinta das artes figurativas. Principalmente no que diz respeito
a “excitacao do agrado pelas belas formas.”*® Wagner pretende que a
musica nao seja julgada como as artes figurativas, pois essas nada mais

sao do que belas formas. A musica diz da Vontade, nao do mero feno-

® Ibid., p.93, grifo do autor.

7 “Por ello, la verdadera y auténtica realidad del hombre no es optimista sino
tragica.” (GUERVOS, 2004, p.197, grifo do autor)

® NIETZSCHE, 2007, p.95, grifo do autor.
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meno. Pelo fato da musica guardar essa caracteristica imaterial — e jus-
to ai reside sua caracteristica universal — ela se mostra como arte mais
apropriada para exprimir o inefavel, o indizivel, ou seja, a coisa-em-si
ou a Vontade. Com essa poténcia comunicativa, a musica expressa de
maneira mais apropriada a Vontade. Essa imaterialidade inerente a arte
sonora, garante a musica um lugar de destaque na estética, tanto de
Nietzsche como de Schopenhauer. Ambos encontram na musica a ma-

neira segundo a qual a Vontade se manifesta.

A musica é, por conseguinte, quando encarada como ex-
pressdo do mundo, uma linguagem universal no mais alto
grau, que inclusive esta para a universalidade dos concei-
tos mais ou menos como esses conceitos estio para as coi-
sas individuais. A sua universalidade nao ¢ de modo algum
aquela universalidade vazia de abstracdo, mas de uma es-
pécie completamente diversa, e esta ligado a uma nitida
e completa determinacdo. Assemelhando-se nisto as figu-
ras geométricas e aos numeros, os quais, enquanto formas
universais de todos os possiveis objetos da experiéncia e a
todos aplicaveis a prior, nao sao, apesar de tudo, abstratos,
porém intuitivos e inteiramente determinados. Todas as
possiveis aspiracoes, excitacdes e exteriorizacdes da von-
tade, todos aqueles processos no interior do ser humano,
que a razao atira no amplo conceito negativo do sentimen-
to, podem ser expressos através de um numero infinito de
melodias possiveis, mas sempre na universalidade da mera
forma, sem a matéria, sempre unicamente segundo o em si,
e ndo segundo o fendomeno, tal como a alma mais intima
deste, sem corpo. (NIETZSCHE, 2007, p.96)

Tendo a imaterialidade como fundamental caracteristica inerente a
musica, Nietzsche, acompanhando Schopenhauer, acredita residir ai sua
poténcia comunicadora, na qual a Vontade encontra na musica seu prin-
cipal veiculo de expressao. E é também da musica que Nietzsche extrai
dois efeitos dessa arte nao figurativa posta diante de imagens apolineas.

Como a musica se comporta diante do conceito e da imagem?
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Duas sdo as classes de efeitos que a musica dionisiaca cos-
tuma, por conseguinte, exercer sobre a faculdade artistica
apolinea: a musica estimula a introvisao similiforme da
universalidade dionisiaca e deixa entao que a imagem si-
miliforme emerja com suprema significatividade. Desses
fatos, em si compreensiveis e de modo algum inacessiveis a
qualquer observacao mais profunda, deduzo eu a capacida-
de da musica para dar nascimento ao mito, isto é, o exem-
plo significativo, e precisamente o mito tragico: o mito que
fala em similes acerca do conhecimento dionisiaco. (NIET-
ZSCHE, 2007, p.98-99, grifo do autor).

Vemos ai a musica funcionar como estimulante a0 mesmo tempo
em que da outro significado as imagens. Apenas a arte sonora de Dio-
nisio faz emergir da Vontade imagens com significado mitico. O mito e
suas imagens apresentam-se de modo exemplar quando suscitados pela
musica — a menos material dentre todas as artes. No entanto, essa refe-
réncia 2 musica nos parece vaga. De qual musica especificamente Niet-
zsche nos fala?

Segundo ele, o novo ditirambico dtico®® produz um tipo de obra que
destroi a forca criadora de mitos advindos da musica dionisiaca. A forca
criativa desse modelo de compositor reside na reproduciao de imagens
através de sons. Quando um compositor busca reproduzir, por exemplo,
uma batalha campal e faz soar instrumentos de percussao em um forte
ritmo irregular na tentativa de simular explosoes ou quando uma flauta
simula o canto de um rouxinol, a forca figurativa domina a manifestacao
artistica e, por consequéncia, o cardter dionisiaco criador de mitos se
extingue. Nietzsche chama esse modelo mimético de compor de pintura
sonora'® (Tonmalerei) usualmente conhecida como musica de programa

ou musica programatica'®'.

* Ibid., p.102, grifo do autor.

100 Thid., p.103.

o O termo tem origem na musica romantica do século XIX, porém a obra que
pode ser considera exemplar na acepcao deste conceito sao as quatro estacoes do
compositor italiano Antonio Vivaldi (1678 - 1741) de 1723.

72



A pintura sonora ¢, portanto, em todos os sentidos, o in-
verso da forca criadora de mitos, da verdadeira musica:
por seu intermédio, a aparéncia se faz ainda mais pobre do
que é, enquanto, através da musica dionisiaca, a aparéncia
singular se enriquece e se alarga em imagens do mundo.
(NIETZSCHE, 2007, p.103)

Esse tipo de musica fruida socraticamente, isto é, racionalmente,
acaba por homogeneizar a experiéncia, criando uma escuta-imagética. As
imagens suscitadas através dos nomes das pecas musicais cria um signifi-
cado anterior a escuta, fazendo com que o mito perca forca. O mito é mais
rico de consequéncias quando a sabedoria atua, nao quando a racionali-
zacao pretende o mesmo. Este saber tragico ¢ o fundamento e antidoto
contra o saber de Socrates. Em suma: o mito nao deve ser entendido ou

compreendido por via racional. Deve-se saber o mito tragicamente.

Com esse conhecimento se introduz uma cultura que me
atrevo a denominar tragica: cuja caracteristica mais impor-
tante é que, para o lugar da ciéncia como alvo supremo, se
empurra a sabedoria, a qual, nao iludida pelos sedutores
desvios das ciéncias, volta-se com olhar fixo para a ima-
gem conjunta do mundo, e com um sentimento simpatico
de amor procura apreender nela o eterno sofrimento como
sofrimento proprio. (NIETZSCHE, 2007, p.108)

No decurso dessas reflexdes, outros géneros musicais sao postos a
prova. Trata-se da opera e de sua génese, o “stillo representativo.”* Em
ambos os géneros a palavra ganha autonomia em relacao ao som. Isso
faz com que o enredo — através da palavra — seja exposto ao ouvinte de
maneira mais clara e objetiva, retirando todo e qualquer aspecto dioni-
siaco da peca. Mais uma vez a fruicao da musica da-se por via socratica

e nao dionisiaca.

A opera é o fruto do homem teérico, do leigo critico, nao
do artista: um dos fatos mais estranhos na historia de todas
as artes. Entender acima de tudo a palavra foi uma exigén-

12 Tbid., p.103, grifo do autor.
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cia dos ouvintes propriamente amusicais: tanto assim que
sO se poderia esperar um renascimento da arte dos sons se
se descobrisse um modo de cantar que a palavra do teto
dominasse o contraponto como o senhor domina o ser-
vo. Pois as palavras sdo tdo mais nobres do que o acompa-
nhante sistema harmonico quanto a alma é mais nobre do
que o corpo. (NIETZSCHE, 2007, p.113)

Por essas razdes, Nietzsche acredita no “renascimento da tragédia™
por meio da musica dionisiaca composta por Wagner. A fruicao da arte,
e consequentemente a vida, ndo admitem mais o conhecimento socra-
tico. Como oposicéo a isso, Nietzsche propde o conhecimento tragico e
a encenacdo do mito. A forca dionisiaca da tragédia reside exatamente
neste ponto: o espectador dionisiaco intui um acesso ao cerne da rea-
lidade, em contraste com o homem que conhece as coisas apenas pela
via da teoria. Os conflitos insoluveis apresentados na tragédia helénica
trazem o mito a tona e Wagner parecia a altura de realizar isso contem-
poraneamente. Isto é, o individuo Wagner emula o génio helénico por
meio de sua musica dionisiaca e pela encenacao do mito tragico —ambos
endossados por Dionisio. Podemos mencionar o imbréglio entre mito,

musica e tragédia nos seguintes termos:

A tragédia absorve sem seu intimo o mais alto organismo
musical, de modo que é ela que, tanto entre os gregos
quanto entre nos, leva diretamente a musica a sua perfei-
¢éo; mas, logo a seguir coloca a seu lado o mito tragico
e o heroi tragico, o qual entdo, como um poderoso Tita,
toma sore o dorso o mundo dionisiaco inteiro e nos ali-
via dele: enquanto, de outra parte, gracas a esse mesmo
mito tragico, sabe libertar-nos, na pessoa do heroi tragi-
co, da avida impulsao para esta existéncia e, com mao
admoestadora, nos lembra de um outro ser e de um outro
prazer superior, para o qual o heroi combatente, cheio de
premonicdes, se prepara com sua derrota e ndo com suas
vitorias. A tragédia interpoe, entre o valimento universal
de sua musica e o ouvinte dionisiacamente suscetivel, um
simile sublime, o mito, e desperta naquele a aparéncia,

3 C.f., p.118, grifo do autor.
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como se a musica fosse unicamente o mais elevado meio
de representacao para vivificar o mundo plastico do mito.
(NIETZSCHE, 2007, p. 122-123)

Enraizada no mito e na musica, a tragédia irradia sua forca arrebata-
dora.’™ A musica empresta um significado metafisico a tragédia, no qual
os similes universais do heréi e do mito falam de maneira direta. Esse
carater metafisico presente na musica pode ser reconhecido em sua ima-
terialidade. Tendo em vista que a forca de Apolo escapa a musica, a arte
menos material se liga diretamente ao Uno-Primordial. Porém, as imagens
representadas por Apolo no mito salvam o espectador do total aniquila-

mento.

O mito nos protege da musica, assim como, de outro lado,
lhe da a suprema liberdade. Por isso a musica, como um
preste que ¢ oferecido em contrapartida, confere ao mito tra-
gico uma significatividade metafisica tao impressiva e con-
vincente que a palavra e a imagem, sem aquela ajuda tnica,
jamais conseguiriam atingir. (NIETZSCHE, 2007, p. 123)

A partir dai, musica e mito atuam concomitantemente. A dualidade
entre Apolo e Dionisio, nao existe mais. Dionisio nao ¢ mais o sono-
ro deus da desmedida e nem Apolo o deus do equilibrio das formas.
As forcas que a principio ofereciam subsidios distintos para a tragédia,
cada qual a sua maneira, tornam-se holisticas, ou seja, a dualidade e a
categorizacao estanques dos conceitos nao existem mais. Os deuses se

reconciliam numa absorcio mutua.'®

Assim, a dificil relacao entre o apolineo e o dionisiaco na
tragédia poderia realmente ser simbolizada através de uma
alianca fraterna entre as duas divindades: Dionisio fala a
linguagem de Apolo, mas Apolo, ao fim, fala a linguagem

1 “El mito consigue en el arte de la tragedia su maxima expresividad y significa-
do, pues la funcion del arte consiste, precisamente, en que hacer e vivir el mito
y lo proteger frente a las amenazas de la historia.” (GUERVOS, 2004, p.201)

105 “Pero a pesar de las limitaciones que le otorga a la ciencia, el hombre no
puede renunciar a una explicacion total de la existencia.” (Ibid., 2004, p.200)
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de Dionisio: com o que fica alcancada sua meta suprema
da tragédia e da arte em geral. (NIETZSCHE, 2007, p. 127)

Tal reconciliacio é apresentada nos dramas de Wagner. Ali o espec-
tador encontra a tragédia e o jogo de forcas inerentes ao mito apresen-
tados de maneira exemplar. Porém, junto ao renascimento da tragédia
surge uma espécie de espectador que nao esta a altura de tamanho acon-
tecimento, porque ele mistura suas pretensdes morais com ambicoes
estéticas. Nietzsche o chama de “ouvinte inestético™® Por meio desse
quiproqud, esse tipo de espectador moraliza a tragédia, buscando com-
preendé-la por meio da 6tica da racionalizacao, de inspiracao socratica.
Que tipo de solucdo daria este ouvinte inestético a Edipo?

Em vista dessa figura, essa espécie de critico de arte, no qual a tra-
gédia é absorvida pela racionalidade socratica e nao pelo conhecimento
tragico — segundo o jogo de forcas em devir— o empreendimento teatral
de Wagner em Bayreuth'”” provaria sua legitimidade. Tudo é configurado
de modo a que o mito seja exposto de maneira exemplar ao povo ale-
mao. “Nao hd duvida de que em Bayreuth o espectador é também digno
de atencdo."®” As mais altas esperancas do jovem filosofo estao deposi-
tadas na concepcao de que o jogo de forcas entre Apolo e Dionisio seria
encenado nos dramas wagnerianos de modo que a forca do mito guiasse

a nacdo alema em seu processo de unificacao.

106 NIETZSCHE, 2007, p.130, grifo do autor.
1 Trataremos em detalhe este assunto no terceiro capitulo.
18 NIETZSCHE, 2009, p.39
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CAPITULO 2






GENIO E CULTURA

“O que é génio? - Querer uma meta elevada e os meios para
atingi-la”
(NIETZSCHE, 2017, p.121)

Este capitulo apresentara o conceito de génio no periodo interme-
diario da filosofia de Nietzsche, momento em que o filésofo se afasta
de Wagner e da filosofia de Schopenhauer. Recorreremos a alguns afo-
rismos de Humano, demasiado humano (1878) e de Gaia Ciéncia (1882)
para explicitar os remanejamentos promovidos pelo autor em relacao
ao romantismo e a metafisica. Em seguida serao considerados os textos
sobre educacao que pertencem ao periodo de juventude, intitulados So-
bre o futuro dos nossos estabelecimentos de ensino (1872) e Schopenhauer
como educador (1874), por encontramos neles elementos que favorecem
o entendimento dos deslocamentos no pensamento do autor'™ que re-
qualificam sua visao do génio. Paulatinamente, Nietzsche abandona sua
formulacao metafisica do génio e passa a referir a questao a esfera da
cultura. Os aspectos ressaltados nessa nova formulacao dizem respeito,
sobretudo, a educacao e a disciplina que integram o cultivo do génio.
Por fim, apresentaremos o conceito em nova formulacao fundamentada

na cultura, sua relacao com a educacao e outras consequéncias.

2.1 As rupturas inerentes ao novo programa filosofico

O traco principal dessa nova fase da producao de Nietzsche é to-

mar a ciéncia e nao a arte como referéncia central para seu pensamen-

1 “A ideia de que Schopenhauer criou seu génio, num esforco imenso de sua
vontade contra a de seus contemporaneos, contra seus mestres e finalmente
contra si mesmo constitui nao somente um desvio de Nietzsche da teoria tra-
dicional, mas também um indicio de que ele, na época de Schopenhauer como
educador, ja nio mais concorda com alguns aspectos da filosofia de Schope-
nahuer (...)” (DIAS, 2005, p.103, grifo do autor)
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to. Rompendo com sua metafisica de artistas e com seus predecessores,
essa nova maneira de filosofar pretende afastar de si todo e qualquer
compromisso metafisico. Mas importa ressalvar desde ja que a arte ou
o artista nao sao tomados em oposicao direta a ciéncia ou ao homem
cientifico. Diversamente, este altimo é pensado como um desenvolvi-
mento do primeiro. Nao como sua superacao dialética, mas como um
tipo humano capaz de assimilar, nas formas mais elevadas de sua ativi-
dade, usos da criacio afins do artistico. E neste periodo que Nietzsche
“intensifica seus estudos de ciéncias naturais, de fisiologia e biologia, e
procura tomar contato com os ultimos desenvolvimentos das discipli-
nas médicas e neurologicas.”

Ao afastar de seu pensamento a “necessidade metafisica”, Nietzsche
toma a historia como principal aliada e encontra nela seu talisma contra
o dogmatismo e as obediéncias nele implicadas. Encontramos entdo os
primeiros exercicios daquilo que futuramente amadurecera como estra-
tégia genealogica."" No primeiro aforismo de Humano, demasiado huma-
no, intitulado Quimica dos conceitos e sentimentos, o dualismo admitido
pela metafisica como fundamento da realidade ¢ contestado a partir da
negacao da existéncia de opostos descontinuos. Admitida a historicida-
de de todo o existente, ndo cabe mais falar na oposicéo entre esséncia e
aparéncia, por exemplo. Grande parte da filosofia produzida no ociden-
te admite essa dualidade por acreditar na fixidez dos objetos, que sua
esséncia é real e transcende as transformacoes por que eles passam no
tempo. Ao pensar de maneira historica, isto €, pensar de maneira a ad-
mitir o movimento, essa oposicao é deflacionada, para em um segundo
momento ser totalmente destituida. Em suma: a pretensdo de Nietzsche

é fazer ecoar a voz de Herdclito e nao a de Parménides.

" GIACOIA, 2000, p.45.

" Foucault tem um comentdrio interessante sobre este procedimento: “Ora, se
o genealogista tem o cuidado de escutar a historia em vez de acreditar na me-
tafisica, o que é que ele aprende? Que através das coisas ha “algo inteiramente
diferente”: nao seu segredo essencial e sem data, mas o segredo que elas sao sem
esséncia, o que sua esséncia foi construida peca por peca a partir de figuras que
lhe eram estranhas”. (FOUCAULT, 2014, p.58)
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Em quase todos os pontos, os problemas filosoficos sao
novamente formulados tal como dois mil anos atras: como
pode algo se originar do seu oposto, por exemplo, o racional
do irracional, o sensivel do morto, o logico do ilogico, a con-
templacdo desinteressada do desejo cobicoso, a vida para o
proximo do egoismo, a verdade dos erros? Até o momen-
to, a filosofia metafisica superou essa dificuldade negando
a génese de um a partir do outro, e supondo para as coisas
de mais alto valor uma origem miraculosa, diretamente do
amago da “coisa em si”. (NIETZSCHE, 2000, p.15)

Outra formulacido em defesa dessa mudanca de orientacio filosofica

aparece no aforismo seguinte — Defeito hereditdrio dos filésofos.

Tudo que o filosofo declara sobre o homem, no fundo,
nao passa de testemunho sobre o homem de um espaco de
tempo bem limitado. Falta de sentido historico é o defeito
hereditario de todos os filosofos; inadvertidamente, muitos
chegam a tomar a configuracdo mais recente do homem,
tal como surgiu sob a pressao de certas religioes e mesmo
de certos eventos politicos, como a forma fixa de que se
deve partir. Nao querem aprender que o homem veio a ser,
e que mesmo a faculdade de cognicéo veio a ser; enquanto
alguns deles querem inclusive que o mundo inteiro seja
tecido e derivado dessa faculdade de cognicao. (NIETZS-
CHE, 2000, p.16, grifo do autor).

A ideia decisiva para o aforismo destacado — e talvez para todo o
programa filoséfico do periodo intermedidrio de Nietzsche — pode ser
assim apresentada: “tudo veio a ser; nao existem fatos eternos: assim
como nio existem verdades absolutas. — Portanto, o filosofar histoérico é
doravante necessario, e com ele a virtude da modéstia”"?. Com tudo isso,
a busca das esséncias, bem como a oposicdo entre esséncia e aparéncia,
nao se justificam mais. Incidentalmente, vale referir o exercicio feito no
aforismo O mundo metafisico que, ao admitir a existéncia de um outro

mundo, tira uma consequéncia divertidissima disso.

" NIETZSCHE, 2000, p.16, grifo do autor.
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Pois do mundo metafisico nada se poderia afirmar além
do seu ser-outro, um para nos inacessivel, incompreensi-
vel ser-outro; seria uma coisa com propriedades negativas.
— Ainda que a existéncia de tal mundo estivesse bem pro-
vada, o conhecimento dele seria o mais insignificante dos
conhecimentos: mais ainda do que deve ser, para o nave-
gante em meio a um perigoso temporal, o conhecimento
da analise quimica da agua. (NIETZSCHE, 2000, p.20)

Em Gaia Ciéncia, enfim, essa nova maneira de filosofar é examinada
e defendida até as ultimas consequéncias no aforismo A consciéncia da

aparéncia. Ali Nietzsche pergunta:

O que é agora, para mim, aparéncia? Verdadeiramente, nao
¢é 0 oposto de alguma esséncia — que posso eu enunciar de
qualquer esséncia, que nao os predicados de sua aparén-
cia? Verdadeiramente, ndo é uma madscara mortudria que
se pudesse aplicar a um desconhecido X e depois retirar!
Aparéncia ¢, para mim, aquilo mesmo que atua e vive, que
na zombaria de si mesmo chega ao ponto de fazer sentir
que tudo é aparéncia (...) (NIETZSCHE, 2001, p.88)

Ora, sua resposta traz consigo a melhor réplica para as eventuais
objecdes que o programa a favor de uma filosofia historica afim das cién-
cias naturais pode oferecer: a impossibilidade de se distinguir, na expe-
riéncia que nos constitui, o que é em-si e 0 que é para-nos. Do ponto de
vista do vivente, que experimenta a existéncia em seu corpo, o que € é o
que aparece. O hiato entre ser e aparecer é fruto de uma espécie de erro
de perspectiva, que acrescenta um além mundo imaginario ao mundo
vivido sem razdes suficientes para fazé-lo.

De modo extremamente sucinto, até aqui restituiu-se a defesa filo-
sofica oferecida por Nietzsche para a guinada imprimida a sua trajetoria.
Compete-nos agora articular ao exposto os desdobramentos relativos ao
tema desta pesquisa. Em um ambiente totalmente destituido de metafisi-
ca, a arte criada por Wagner nao tem mais cabimento. Rompe-se com isso,
no dominio da arte, a relacao entre Nietzsche e Wagner, o que implica a

rejeicao da maior parte das teorias enunciadas até entao a respeito dos fe-
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nomenos artisticos. De agora em diante, a arte deve ser pensada em outros
termos e segundo estratégias completamente diferentes das que valeram
antes. O vocabuldrio da fisiologia é mobilizado, e com ele uma perspectiva
filosofica naturalizada e historicizada. Ao considerar determinada forma
de arte, de agora em diante importa perguntar: ela degenera ou exalta a
vida, promove ou rebaixa nossas forcas criadoras vitais?

A arte de Wagner se mostra, aos olhos deste Nietzsche livre de meta-
fisica, um empreendimento dubio, por soar demasiadamente romantica,
sintoma de sua atitude fundamental, um pessimismo senil em relacéo a
vida. No longo aforismo O que é romantismo? ficam claros o que Nietzs-
che entende por pessimismo nas artes e os porqués do afastamento tanto

de Wagner quanto de Schopenhauer.

O que é romantismo? (...)Toda arte, toda filosofia pode
ser vista como remédio e socorro, a servico da vida que
cresce e que luta: elas pressupoem sempre sofrimento e
sofredores. Mas existem dois tipos de sofredores, os que
sofrem de abundancia de vida, que querem uma arte dio-
nisiaca e também uma visao e compreensao tragica da vida
— e depois os que sofrem de empobrecimento de vida, que
buscam siléncio, quietude, mar liso, redencao de si me-
diante a arte e o conhecimento, ou a embriaguez, o entor-
pecimento, a convulsdo, a loucura. A dupla necessidade
desses ultimos responde todo o romantismo nas artes e co-
nhecimentos, a eles responderam (respondem) tanto Scho-
penhauer como Richard Wagner, para mencionar os dois
mais famosos e pronunciados romanticos que foram entao
mal compreendidos por mim — alids, nao em prejuizo de-
les, como pode me ser concedido de maneira justa. (...)
Quanto aos valores artisticos todos, utilizo-me agora dessa
distincao principal: pergunto, em cada caso, “foi a fome ou
a abundancia que ai se fez criadora?”. De inicio, uma outra
distincao parece antes recomendar-se — ela salta bem mais
a vista —, ou seja, atentar se a causa da criacao é o desejo
de fixar, de eternizar, de ser, ou o desejo de destruicao,
de mudanca, do novo, de futuro, de vir a ser. Mas os dois
tipos de anseio, considerados mais profundamente, ainda
se revelam ambiguos, interpretaveis conforme o esquema
anterior, que me parece justificadamente preferivel. O an-
seio por destruicao, mudanca, devir, pode ser expressao
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da energia abundante, prenhe de futuro (o termo que uso
para isso é, como se sabe, “dionisiaco”), mas também pode
ser 0 0dio do malogrado, desprovido, mal favorecido, que
destroi, tem que destruir, porque o existente, mesmo toda
a existéncia, todo o ser, o revolta e o irrita — para compre-
ender esse afeto, olhe-se de perto os nossos anarquistas. A
vontade de eternizar requer igualmente uma interpretacao
dupla. Ela pode vir da gratiddo e do amor(...), Mas também
pode ser a tiranica vontade de um grave sofredor, de um
lutador, um torturado, que gostaria de dar ao que tem de
mais pessoal, singular e estreito, a auténtica idiossincrasia
do seu sofrer, o cunho de obrigatoria lei e coacdo, e como
que se vinga de todas as coisas, ao lhes imprimir, gravar,
ferretear, a sua imagem, a imagem de sua tortura. Este ulti-
mo caso € 0 pessimismo romantico em sua mais expressiva
forma, seja como filosofia schopenhaueriana da vontade,
seja como musica wagneriana: - 0 pessimismo romantico o
altimo grande acontecimento no destino de nossa cultura.
(NIETZSCHE, 2012, p.245-256, grifo do autor)

Apos essas rupturas em dominios diferentes, isto é, apos romper

com a filosofia metafisica de Schopenhauer e com a arte degenerada de

Wagner, Nietzsche inaugura uma nova fase em sua vida, e consequente-

mente, um novo jeito de filosofar. A partir dai, o autor se aproxima cada

vez mais das ciéncias naturais e usa o filosofar histérico como sua prin-

cipal estratégia. Com a mudanca nesta tltima, os resultados filosoficos

seguem a mesma orientacao. No bojo disso, a proposi¢cao do conceito de

génio passa a reconhecer o terreno da cultura como seu ambiente pro-

prio, desobrigando-se de relacionar-se com as abstracoes piedosas que

animam o pensamento metafisico.”

13 “Essa “naturalizacdo” do ideal de génio vai permanecer em sua obra até o fim,
e estd ligada a uma total inversdo da posicao do sujeito criador da obra de arte,
na medida em que ele passa a ver nessa capacidade um exercicio comum. “So
nao falem de dons e talentos inatos!”; a genialidade se adquire com a “seriedade
do artesdao”, que trabalha pacientemente pela obra numa acao laboriosa e dia-
ria.” (BURNETT, 2011, p.76).
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2.2 Condigoes para a transicao do conceito de génio
nos escritos sobre educacgao

Menos estudados do que outras producdes nietzschianas, os escri-
tos que refletem sobre educacao trazem significativas contribuicoes para
pensarmos a questdo do génio numa chave diferente daquela inspirada
pelo romantismo. Dentre esses estudos breves, embora expressivos, desta-
cam-se Sobre o futuro dos nossos estabelecimentos de ensino (1872) e Scho-
penhauer como educador (1874). O primeiro, composto por uma série de
conferéncias proferidas por Nietzsche a estudantes e intelectuais, entre
janeiro e marco de 1872, na universidade da Basiléia, busca pensar os mo-
delos de ensino vigentes na escola alema ao final do século XIX. O outro,
terceiro texto da série das Consideracoes Intempestivas, consiste em uma
critica a visao sobre o ensino vigente nos meios intelectuais da época, que
exaltavam o Estado e o Mercado, tomando seus interesses como finalidade
do processo educacional. Além dessa critica, Nietzsche pretende estabele-
cer como educador exemplar seu mestre Schopenhauer, que via em certos
filosofos da época como Hegel, Fichte e Schelling meros funcionarios do
Estado e nao filosofos, no sentido pleno do termo.

A pretensao desses textos, sobretudo do primeiro, é de categorizar os
estabelecimentos de ensino de acordo com funcdes especificas. Para Niet-
zsche, cada periodo da formacdo do individuo carrega certas dinamicas
que merecem ser respeitadas, dividindo sistematicamente a vida escolar
dos estudantes. No gindsio o aluno deve aprender a obedecer. Mas obe-
decer a quem? Aos grandes mestres e aos génios da cultura, descartando
assim toda e qualquer subjetividade e narcisismo que faca crer em uma
superioridade sua frente a obras compostas pelos génios. E no confronto
com obras modelares, portanto, na frequentacao de obras geniais, que os
estudantes aprendem a desenvolver suas habilidades. Mas qual valor das

obras dos génios e em qual sentido essas sao superiores a outras?

Certamente nao no sentido moral, apenas no sentido es-
tético, pois o impacto, a densidade, a abrangéncia, a plu-
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ralidade de recursos e registros das mais variadas fontes
utilizados, a influéncia em niveis amplos e variados na vida
da cultura, o poder de descortinar dimensoes profundas e
complexas e a forca de engendrar universais simbolicos e
significativos jamais poderao ser alcancados minimamente
pelas obras produzidas pelos orgulhosos ginasianos e uni-
versitarios, democratas ou ndo, dos tempos de Nietzsche.
Quer dizer, estas outras obras ndo possuem o elemento
diferencial no seu sentido forte e profundo, distintivo da
grande obra. (WEBER. 2011, p.137)

A categorizacao dos estabelecimentos de ensino vem de duas gran-
des concepcdes de cultura na Alemanha no século XVIII, uma voltada a
extensao e a outra voltada a retracao da cultura. O que isso significa? A
primeira concepcao estd mais proxima do que podemos chamar de cos-
mopolitismo, segundo o qual o maior numero de individuos deve ter aces-
so aos bens de cultura. A segunda, ligada a retracao da cultura, pretende
formar individuos que trabalhem no Estado, fortalecendo-o. A primeira
visao aparece quando todos os individuos tém acesso a cultura superior,
inclusive a burguesia. A outra visao surge da necessidade de criacao de
burocratas, funciondrios que desempenharao funcoes no quadro de admi-
nistracdo estatal, cuja manutencao passa a ser um fim em si mesma.

No entanto, Nietzsche contesta as duas concepcdes, pois em ambos
0s casos a cultura perece, uma vez que ela figura como acessorio no
processo de formacdo. Seguindo qualquer uma das duas concepcoes, os
estudantes nunca alcancarao a cultura superior, visto que em ambos os
processos de educacio a cultura esta em segundo plano. O pretexto des-
sas visoes de educacio ¢ a edificacdo de um conhecimento pronto para o
uso, e nao de uma cultura superior.

E neste contexto que Nietzsche distingue os estabelecimentos de
conhecimento cientifico dos estabelecimentos de ensino de cultura. O
detalhe é sutil mas decisivo: a divisao ¢ entre os estabelecimentos de ensi-

no, nao entre o saber cientifico e a cultura, propriamente ditos.

Quanto a mim, s6 conheco uma tnica verdadeira oposi-
cdo, aquele existente entre os estabelecimentos de ensino
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para a cultura e os estabelecimentos para as necessidades
da vida: a segunda categoria pertencem todos os estabele-
cimentos que existem, mas, ao contrario, é da primeira que
falo. (NIETZSCHE, 2003, p.107)

A distin¢cao de modo mais especifico entre cultura e conhecimento

cientifico pode ser verificada na seguinte citacao:

Prestem bem atencdo meus amigos, ha duas coisas que nao
se deve confundir. Para viver, para travar sua luta pela exis-
téncia, o homem deve aprender muito, mas tudo o que ele,
enquanto individuo, aprende e faz com este designo nada
tem a ver com a cultura. Ao contrario, esta sO tem inicio
numa atmosfera que esta muito acima deste mundo das
necessidades, da luta pela existéncia, da miséria. A questao
¢ entdo saber o quanto um homem estima sua existéncia
subjetiva diante dos outros, o quanto emprega sua forca
nesta luta individual pela vida. (NIETZSCHE. 2003, p.103)

As escolas que formam sujeitos adequados as exigéncias do merca-
do de trabalho devem ser diferentes das escolas que formam sujeitos que
irao pensar a cultura. Pois “o sistema do mercado ¢ distinto do sistema
da cultura.”™ Isso nao significa que Nietzsche sustente que apenas as
escolas de cultura devam existir. Ele deseja apenas a categorizacao dos
espacos, cada qual com sua responsabilidade no processo de formacao

das subjetividades.

Nao vao com isso crer, meus amigos, que eu quero mitigar
os elogios as nossas escolas técnicas e as nossas escolas pri-
madrias importantes: eu honro os lugares onde se aprende
a calcular adequadamente, onde se domina a lingua, onde
se leva a sério a geografia, onde se é instruido pelos co-
nhecimentos admiraveis que nos dao as ciéncias naturais.
(NIETZSCHE. 2003, p.106).

Neste ponto nos parece-nos oportuno apresentar o conceito de for-

macao (Bildung) conforme Nietzsche o discute em suas conferéncias.

WEBER. 2011, p.135
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Como ja foi sugerido, caberia distinguir escolas de formacao, institui-
coes voltadas para a cultura superior, de escolas técnicas, aquelas ocu-
padas com o treinamento de profissionais para atender as demandas das
empresas ou fornecer mao de obra para as carreiras na burocracia esta-
tal. A fim de fundamentar esta posicao, importa restituir, de acordo com
Weber, as trés concepcoes de Bildung em jogo para Nietzsche, que sao:
(1) Classica; (2) Romantica; (3) Tragica™. A visao classica diz respeito
a bela forma, em funcao da qual tudo deve ser conformado, expresso de
forma clarividente. A visdo romantica esta ligada a processos subjetivos
de formacao pessoal. Cada sujeito opera frente a seus desejos, sonhos
e anseios de forma distinta dos outros individuos. A ultima concepcao
traz o fundo tragico da natureza, ou seja, ela leva em consideracdo os
processos criadores da natureza, operando no plano da constituicao do
proprio ser das coisas.

A distincao entre essas concepc¢oes de Bildung favorece a possibi-
lidade da criacao de individuos excepcionais. Nietzsche chega a men-
cionar instituicoes para formar o génio, instituicdes atentas ao processo
da Bildung. Ele nao comenta sob qual das acepcdes o génio deve ser
formado, mas diz que o processo de formacao ele mesmo deve ser dife-
renciado de acordo com a finalidade da escola. Portanto, as instituicdes
de ensino ligadas a cultura superior devem se voltar para o cultivo de
vocacoes extraordindrias, deixando as demais escolas a tarefa de atender
as necessidades comuns do mercado de trabalho.

Inaugura-se aqui um novo e distinto olhar em relacao as instituicoes
e aos génios. Primeiro, as instituicoes destinadas ao cultivo do sujeito
genial devem dar abrigo aos homens de tal envergadura. Mas abrigo con-
tra o qué? Nao exatamente contra o qué as instituicoes devem abrigar,
mas contra quem. Essa seria a forma mais equalizada da pergunta frente
a questao. O abrigo que Nietzsche menciona é contra a ignorancia do
povo alemao, que nao reconhece o génio em vida. Apenas geracdes pos-
teriores dao o devido valor ao génio. A outra perspectiva apresentada

por Nietzsche, decisiva para os interesses desta pesquisa, ¢ o fato de que

s C.f WEBER, 2011, p.49-54
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0s que génios nao existem apenas gracas a dons inatos, mas podem e

devem ser, objeto de cultivo e preparacao:

Voceé nos falou tanto a respeito do geénio, foi o que dissemos
mais ou menos a ele, nos falou sobre a sua peregrinacao pe-
nosa e solitaria no mundo, como se a natureza so produzisse
0s contrastes mais extremos; de um lado, a massa no seu
sono estupido e torpe, que se reproduz por instinto, e de
outro, muito distante dela, os grandes individuos contem-
plativos, capazes de criacdes eternas. A estes vocé chamou
de vértice da piramide intelectual: mas parece que, entre os
grandes e pesados fundamentos e o cume que se eleva com
toda liberdade, ¢ necessario um ntimero infinito de graus in-
termedidrios, e ai deve valor portanto o principio: a natureza
néo dd saltos. (NIETZSCHE, 2003, p.111)

O que Nietzsche quer dizer com essa expressao? Quer dizer que na
natureza existe uma série de gradacoes intelectuais e portanto, ela nao
da saltos. Basta lembrar uma das licoes de seu mestre Schopenhauer,
na qual ele categoriza o nivel intelectual dos seres existentes de acordo
com seu nivel de vontade. Isso mostra que no processo de criacao da
natureza existem gradacoes para com o intelecto. Ora, por que com o
génio — que também é fruto da interacdo entre sociedade e natureza —
seria diferente?

Além do mais, os génios percorrem um caminho distinto do restante
dos homens e isso acarreta todo tipo de empecilhos para esses sujeitos
se desenvolverem. Nietzsche comenta que existem dois caminhos claros
para os homens e que os génios sofrem mais por estarem num caminho

diferente do da maioria.

Pois vocés estao agora numa encruzilhada, sabem agora
para onde conduzem as duas vias. Numa delas serao bem
recebidos por sua época, ela nao lhes deixara faltar as
coroas e os signos honorificos: imensos partidos os con-
duzirao, em todo lugar encontrardo pessoas que pensam
como vocés. E quando aquele que vai na frente lance um
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slogan, ele percutira em cada um no seu posto, o segundo
¢é destruir aqueles que nao queiram entrar nestas fileiras.
Na outra via, terdo companheiros menos numerosos; esta
via é mais dificil, mais tortuosa e mais escarpada: aqueles
que trilham a primeira via zombarao de vocés, porque
vocés marcham com muita dificuldade, eles tentardo tam-
bém atrai-los para o lado deles. Mas se por acaso as duas
vias se cruzarem, ai vocés serdo maltratados, deixados de
lado, ou antes eles se afastardo de vocés aterrorizados e os
isolarao. (NIETZSCHE, 2003, p.116)

Resta aos génios levar a cabo sua obra. Para que isso ocorra, deve
haver instituicoes que déem o devido apoio a eles, fazendo com que tais
individuos nao se percam em seu caminho. Mas afinal, como identificar
quem é o génio, ou melhor, como saber quem podera frequentar tais
instituicoes? Nietzsche diz que apenas individuos dotados de elevacoes
moral e instinto de heroismo merecem tal alcunha e portanto, merecem

frequentar tais instituicoes.

Agora, os melhores sucumbem vitimas destas seducoes: e,
no fundo, nao é a qualidade dos dons que decide aqui se
alguém ¢é receptivo ou nao a estas vozes, mas sobretudo o
grau e o nivel de uma certa elevacdo moral, o instinto do
heroismo, do sacrificio — enfim, uma necessidade auténtica
de cultura, conduzida por uma educacio adequada e torna-
da um habito: uma cultura que ¢, antes de mais nada, como
ja disse, uma obediéncia e uma habituacéo a disciplina que
caracteriza o génio. (NIETZSCHE, 2003, p.117/118)

Enfim, a pretensao de Nietzsche é que existam diferentes estabele-
cimentos de ensino para diferentes tipos de sujeitos, nos quais cada um
possa desenvolver de maneira distinta suas aptidoes. A funcao do Estado
¢ apenas garantir que tais sujeitos tenham esses espacos assegurados
para o desenvolvimento de suas habilidades.

Ja no ensaio intitulado Schopenahuer como educador (1874), Nietzs-

che toma Arthur Schopenhauer como um génio exemplar por encontrar
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nele uma certa postura frente a sociedade.” Logo no inicio do texto,
Nietzsche elogia o filosofo de Frankfurt como o tinico professor, o tinico
mestre de quem ele pode se orgulhar e apresenta a ideia de que os nossos
educadores possuem a capacidade de revelar a nos mesmo quem somos
verdadeiramente. Apesar de ainda trabalhar com categorias metafisicas,
Nietzsche cria um certo desvio ao conceber seus educadores, - engen-
drados na cultura — como capazes de revelar o sentido original e a subs-

tancia fundamental da nossa esséncia:

Pois tua esséncia verdadeira ndo estd oculta no fundo de ti,
mas colocada infinitamente acima de ti, ou pelo menos da-
quilo que tomas comumente como sendo teu eu. Tens ver-
dadeiros educadores, aqueles que te formarao, te revelam o
que sdo verdadeiramente o sentido original e a substancia
fundamental da tua esséncia, algo que resiste absolutamente
a qualquer educacio e a qualquer formacéo, qualquer coisa
em todo caso de dificil acesso, como um feixe compacto e ri-
gido: teus educadores nao podem ser outra coisa seno teus
libertadores. (NIETZSCHE, 2003, p.141-142)

Tomando o proprio Schopenhauer, e nio sua filosofia, como exem-
plo, Nietzsche continua o elogio a seu mestre. O exemplo do filésofo
deve ser tomado como os filosofos da Grécia faziam, isto é, pela “vida
real e nao unicamente pelos livros”". Seus costumes, seu regime alimen-
tar, suas roupas, importam mais do que suas palavras e sua escrita. Junto
a vida do filosofo, Nietzsche compara a filosofia de Schopenhauer com
a de Kant. Esta ultima, foi criada por um professor e para professores.
Trata-se portanto, de uma filosofia que necessita de outras instancias que

nao o proprio filosofo para existir.

s “Nesse caso, nao é tanto a doutrina teérica de Schopenhauer aquilo por que
Nietzsche estd principalmente interessado, nao ¢é isto que ele efetivamente in-
corpora ao seu pensamento, mas antes a postura de Schopenhauer diante da sua
época, o seu distanciamento consciente e precavido das instituicoes académi-
cas, a sua auséncia de compromisso em relacao ao Estado ou a Igreja, a sua cri-
tica, a sua critica a filosofia universitaria oficial, a sua retiddo, a sua veracidade,
o seu heroismo.” (MELO SOBRINHO, 2003, p.18)

" NIETZSCHE, 2003, p.150
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A partir dessa comparacdo entre as praticas de vida dos chamados
filosofos, Nietzsche encontra uma profunda inspiracao para a genialida-
de em Schopenhauer. Com isso, encontramos o desvio que Nietzsche
cria em sua teoria do génio. Em primeiro lugar, Nietzsche toma a vida,
ou seja, os habitos, as praticas cotidianas como parametro para a genia-
lidade. Em segundo lugar, essa aspiracao para a genialidade é moldada
pelos costumes do génio. A partir dai, a genialidade guarda uma forte
relacdo com os hdbitos destes sujeitos excepcionais. Na citacao a seguir,

encontramos em detalhes o que foi dito:

E, assim também, do fundo do sentimento do seu pecado,
ele aspira a santidade, leva consigo, enquanto ser intelec-
tual, uma aspiracao profunda pela genialidade. Af reside
a raiz de toda verdadeira cultura, e se entendo por esta
palavra a nostalgia do homem que quer renascer como
santo e como génio, sei que nao hda qualquer necessida-
de de ser budista para compreender este mito. Quando,
nos circulos dos eruditos, ou mesmo daqueles que sao
chamados de pessoas cultivadas, encontramos os dons
sem esta nostalgia, estes dons nos inspiram repugnancia
e aversao, porque pressentimos que estes homens, com
todo o seu espirito, longe de fazer progredir uma cultura
em gestacao e a criacdo do génio — que é o objetivo de
toda cultura — criam para estas coisas um obstdaculo. Ha
ai um estado de endurecimento que equivale a esta vir-
tude fria e orgulhosa de si mesma, moldada pelo habito,
e que esta também mais longe da verdadeira santidade e
dela se afasta. Ora, a natureza de Schopenhauer envolvia
uma dualidade estranha e extremamente perigosa. Pou-
cos pensadores sentiram em si, a este ponto e com esta
incomparavel precisao, o pulsar do génio; e seu génio lhe
fazia a mais elevada promessa: que nao havia sulco mais
profundo do que aquele que seu arado cortava no solo da
humanidade moderna. (NIETZSCHE, 2003, p.158)

Conforme mencionado no comeco desta secao, o objetivo princi-
pal desses textos sobre educacdao é tomar a cultura como uma deter-
minacdo da natureza e nao como seu oposto. Ambos os dominios sao

tomados em vista de um mesmo objetivo, isto é, emancipar os sujeitos.
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Diante disso, “o pensamento fundamental da cultura, na medida em
que esta s6 pode atribuir uma unica tarefa a cada um de nos: incentivar
o nascimento do filésofo, do artista do santo em nos e fora de nos, e
trabalhar assim para a realizacao da natureza”."™

No entanto, duas coisas devem ser retidas aqui. A primeira delas é
que ao longo desses textos, Nietzsche critica a sua propria cultura, ou
seja, o filosofo tem a Alemanha em vista quando refere-se a cultura. Em
segundo lugar, quando Nietzsche refere-se ao artista ele tem em mente a
figura do génio, este sujeito com habilidades excepcionais. Para ilustrar
tal ideia, encontramos na citacdo seguinte os nomes de Schopenhauer e

de Wagner como excecoes, portanto, como genios.

Num povo que produziu Schopenhauer e Wagner! E quem
os produzira outras vezes mais! Ou antes nos iludimos
num desespero sem saida? Estes dois homens que acabei
de nomear, nao sio eles talvez para nos ainda a garantia
inclusive de que forcas semelhantes as suas estdo ainda
realmente presentes no espirito e na alma dos Alemaes?
Seriam eles proprios excecoes, os ultimos contrafortes, os
altimos declives de alguns tipos que outrora se tinha como
alemaes? (NIETZSCHE, 2003, p.190)

Diante dessas questdes, Nietzsche propoe um segundo movimen-
to para a criacdo desses sujeitos excepcionais. Apds o sujeito adquirir
habilidades basicas para sobreviver, como ler e escrever, ele precisa ser
elevado a um patamar superior. Para tal, a relacdo com a cultura deve ser
outra, “ela exige dele sobretudo acdo, quer dizer, a luta pela cultura, a
hostilidade com relacido as influéncias, aos habitos, as leis, as instituicoes
nas quais ele nao reconheca seu objetivo: o engendramento do génio.”"
Trata-se de um modelo educacional que néo visa a sobrevivéncia dos su-
jeitos, mas a elevacdo desses a um outro patamar. Todavia, “as condicoes

de nascimento do génio nao sao melhores na época moderna”'? afinal,

" NIETZSCHE, 2003, p.180, grifo do autor.
" NIETZSCHE, 2003, p.184
12 NIETZSCHE, 2003, p.197, grifo do autor.
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o objetivo da maioria dos homens modernos é principalmente o lucro e
o entretenimento. Diante disso, “a crenca numa significacao metafisica
da cultura nio teria, afinal, nada de tao assustador; mas antes, talvez,
algumas consequéncias poderiam ser extraidas dela para a educacao e
o sistema escolar.”” Diante desse quadro geral da cultura superior e do

engendramento do génio, Nietzsche admite:

Estes individuos devem realizar sua obra — tal ¢ o sentido
da sua coesio; e todos aqueles que participam da institui-
cdo devem estar empenhados, através de uma depuracao
continua e uma assisténcia reciproca, com preparar o nas-
cimento do génio e o amadurecimento de sua obra, em si e
em torno de si. (NIETZSCHE, 2003, p.199)

Com o auxilio das instituicdes da cultura superior na preparacao
do nascimento e no amadurecimento do génio, o objetivo de criar esses
sujeitos se torna mais acessivel. Porém, o que deve ser levado em consi-

deracao para que o génio nasca e amadureca sua obra?

No fundo, o que decide aqui nao é tanto a raridade e o vigor
do talento, mas a influéncia de uma certa disposicao funda-
mental para o heroismo e o grau de parentesco e de enre-
damento interior com o génio. (NIETZSCHE, 2003, p.200)

Ao admitir essas ultimas caracteristicas em detrimento das primeiras,
encontramos, como ja foi dito, o desvio na teoria de Nietzsche sobre o
génio em relacdo a teoria tradicional. Isto é, grande parte dos filosofos
do século XIX, e sobretudo Kant, o principal filosofo do século XVIII e
autor de uma das principais teorias sobre o conceito, viam a raridade do

talento como uma das principais caracteristicas do génio.”? Ao contrdrio

2 NIETZSCHE, 2003, p.198, grifo do autor.

2 A primeira caracteristica que Kant atribui ao génio é: “um talento para produ-
zir aquilo para o qual nao se pode fornecer nenhuma regra determinada, e nao
uma disposicdo de habilidade para o que possa ser aprendido segundo qualquer
regra; consequentemente, originalidade tem de ser sua primeira propriedade”
(KANT, 2005, p.153, grifo do autor).
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de seus predecessores, Nietzsche encontra outros atributos pertinentes
ao conceito. Além disso, Nietzsche compara o proprio Kant com Scho-
penhauer e comenta que “um erudito nao se tornaria jamais um filésofo:
pois o proprio Kant nao o conseguiu, apesar do impulso inato do seu
geénio; ele permaneceu até o fim numa espécie de estado de crisalida”.'
No entanto, “Schopenhauer, ao contrario, teve a felicidade indescritivel
de ver o génio de perto, nao somente em si, mas também fora de si, em
Goethe”.™

Portanto, os textos sobre educacio de Nietzsche marcam o momen-
to de transicao de sua filosofia e sobretudo, para nés, o momento de
transi¢do na formulacao do conceito de génio. Ao levar em consideracao
a vida do sujeito genial e ndo apenas seu raro talento, o filésofo desvia,
mesmo que de forma sutil, sua teoria sobre o conceito de génio da teoria
até entdo em voga. Por engendrar o conceito na cultura e nao em um
terreno metafisicamente motivado, Nietzsche encontra nos hdbitos do
génio os motivos de tal distanciamento. Paulatinamente o conceito dei-
xa de sofrer motivacdes metafisicas e passa a ser engendrado na cultura.
Os textos sobre educacdo oferecem elementos para subsidiar o debate

sobre a validade dessa transformacio.

2.3 0 conceito de génio em nova chave

Conforme vimos, o conceito nietzschiano de génio passa por uma
importante transformacao. Sua génese se deu em sede metafisica mas sua
nova formulacdo articula-se a esfera da cultura. Este interim é marcado
pela incidéncia das preocupacoes do pensador com a educacao. O génio
em nova chave é vinculado a praticas cotidianas, tendo a ver com uma
forma de vida excelente, e nao s6 com obras excepcionais. Nos capitulos
Da alma dos artistas e escritores e Sinais de cultura superior e inferior de

Humano, demasiado humano, Nietzsche avanca esta nova concepcao e

2 NIETZSCHE, 2003, p.205
1% NIETZSCHE, 2003, p.190
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extrai dai contribuicoes importantes para o debate sobre a arte e o fazer
artistico, de modo que muitos ruidos sejam eliminados. O aforismo 231

define o0 novo conceito nos termos seguintes:

A origem do génio. — A engenhosidade com que o prisio-
neiro busca meios para a sua libertacao, utilizando fria
e pacientemente cada infima vantagem, pode mostrar de
que procedimento a natureza as vezes se serve para pro-
duzir o génio — palavra que, espero, sera entendida sem
nenhum ressabio mitologico ou religioso —: ela o pren-
de num carcere e estimula a0 maximo o seu desejo de
se libertar. — Ou, para recorrer a outra imagem: alguém
que se perdeu completamente ao caminhar pela flores-
ta, mas que, com energia invulgar, se esforca por achar
uma saida, descobre as vezes um caminho que ninguém
conhece: assim se formam os génios, dos quais se louva
a originalidade. — Ja foi mencionado que uma mutilacao,
um aleijamento, a falta relevante de um o6rgao, com fre-
quéncia da ocasido a que outro 6rgao se desenvolva anor-
malmente bem, porque tem exercer sua propria funcao
e ainda uma outra. Com base nisso pode-se imaginar a
origem de muitos talentos brilhantes. — Dessas indicacoes
gerais quanto ao surgimento do génio faca-se a aplicacao
ao caso especifico, o da génese do consumado espirito
livre. (NIETZSCHE, 2005, p.147, grifo do autor)

Dessa forma, ao se afastar da mitologia e da religiao para abordar o
surgimento do génio, o conceito perde totalmente sua motivacao meta-
fisica. A primeira vista, o génio é aquele individuo que se mostra excep-
cional por encontrar outras formas de apresentar uma matéria ja muito
batida. Encontramos ai o atributo que cativa o publico, isto é, a origi-
nalidade. Ao descobrir uma nova maneira de manipular uma velha ma-
téria, o génio se destaca e, na maioria das vezes, recebe essa atribuicao.

Ora, é exatamente o exame da originalidade que permite desven-
dar o segredo do génio. No momento em que o publico celebra um
artista como original, talvez esteja faltando levar em conta o repertorio
adquirido e exercitado ao longo de anos de esforco continuo. Parece
que o artista simplesmente improvisa algo e diante dele surge alguma

coisa artisticamente valida. O primeiro aforismo do quarto capitulo de
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Humano, demasiado humano aponta uma certa inocéncia do publico em

acreditar nessa ideia.

O que é perfeito néo teria vindo a ser. — Diante de tudo
0 que ¢é perfeito, estamos acostumados a omitir a questao
do vir a ser e desfrutar sua presenca como se aquilo ti-
vesse brotado magicamente do chao. E provavel que nisso
ainda estejamos sob o efeito de um sentimento mitologi-
co arcaico (...) O artista sabe que a sua obra so6 tem efeito
pleno quando suscita a cren¢a numa improvisacao, numa
miraculosa instantaneidade da génese; e assim ele ajuda
essa ilusdo e introduz na arte, no comeco da criacdo, os
elementos de inquietacdo entusiastica, de desordem que
tateia as cegas, de sonho atento, como artificios enganosos
para dispor a alma do espectador ou ouvinte de forma que
ela creia no brotar repentino do perfeito. — Esta fora de du-
vida que a ciéncia da arte deve se opor firmemente a essa
ilusdao e apontar as falsas conclusoes e mais costumes do
intelecto, que o fazem cair nas malhas do artista. (NIETZS-
CHE, 2005, p.107, grifo do autor)

Outro momento em que a originalidade é discutida esta no aforismo
165. A oposicao entre artistas originais e homens de talento é comen-
tada. Estes ultimos, por nao partirem de si mesmos buscam a formacao
de repertorio em outros talentos. Por outro lado, os originais se fiam em
sua propria mente e em certas circunstancias, produzem algo vazio, jus-

tamente por nao buscarem outros talentos para seu repertorio.

O geénio e o nada — Sao justamente os cérebros originais
entre os artistas, os que criam a partir de si mesmos, que em
certas circunstancias podem produzir o totalmente vazio e
insipido, enquanto as naturezas mais dependentes, os assim
chamados talentos, estdo cheias de lembrancas de todas as
coisas boas possiveis, e mesmo em estado de fraqueza pro-
duzem algo toleravel. Se os originais abandonam a si mes-
mos, porém, a memoria nao lhes da nenhuma ajuda: eles se
tornam vazios. (NIETZSCHE, 2005, p.118, grifo do autor)
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Em muitos casos reivindica-se a originalidade como principal atri-
buto do artista. Mesmo que sua obra seja totalmente descabida — na
medida em que nenhuma regra de qualquer canone artistico tenha sido
sequer aludida em sua criacao — ela pode vir a ser louvada pelo publico
justamente por isso. Ora, de acordo com a nova formulacao nietzschia-
na, para se tornar génio um autor precisa se formar, adquirir repertorio,
aprender as regras dos diversos canones. O aforismo 179 chamado Con-
tra os originais sintetiza esta ideia nos seguintes termos: “quando a arte
se veste do tecido mais gasto é que melhor a reconhecemos como arte.”'®
Com isso, a sombra dos dons e dos talentos inatos ndo ¢ admitida. No

aforismo 163 esta ideia é comentada.

A seriedade no oficio — S6 nao falem de dons e talentos
inatos! Podemos nomear grandes homens de toda espécie
que foram pouco dotados. Mas adquiriram grandeza, tor-
naram-se “génios” (como se diz) por qualidades de cuja
auséncia ninguém que dela seja conscio gosta de falar: to-
dos tiveram a diligente seriedade do artesdo, que primeiro
aprende a construir perfeitamente as partes, antes de ousar
fazer um grande todo; permitiram-se tempo para isso, por-
que tinham mais prazer em fazer o pequeno e secundario
do que no efeito de um todo deslumbrante. (NIETZSCHE,
2005, p.116, grifo do autor)

Na sequéncia do aforismo, Nietzsche toma o género da novela como
exemplo e nos dd uma receita de como se preparar para atender a preten-
sao de chegar a ser um novelista de oficio. Trata-se de algo que boa parte
dos artistas, nem de longe, realiza ou tentar realizar, romanticamente

convencidos que siao da espontaneidade do dom.

E facil dar a receita, por exemplo, de como se tornar um
bom novelista, mas a realizacao pressupde qualidades que
geralmente se ignora, ao dizer “eu nao tenho talento bas-
tante”. Que alguém faca dezenas de esbocos de novelas,
nenhum com mais de duas paginas, mas de tal clareza que
todas as palavras sejam necessarias; que registre diariamen-

» NIETZSCHE, 2005, p.123.
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te anedotas, até aprender a lhes dar a forma mais precisa e
eficaz; que seja infatigavel em juntar e retratar tipos e ca-
racteres humanos; que sobretudo conte historias com maior
frequéncia possivel e escute historias, com olhos e ouvidos
atentos ao efeito provocado nos demais ouvintes; que viaje
como um paisagista e pintor de costumes; que extraia de
cada ciéncia tudo aquilo que, sendo bem exposto, produz
efeitos artisticos; que refletiva, afinal, sobre os motivos das
acoes humanas, sem desdenhar nenhuma indicacéo que ins-
trua nesse campo, e reunindo tais coisas dia e noite. Nesse
variado exercicio deixe-se passar uns dez anos: entao o que
for criado na oficina podera também aparecer em publico.
— Mas como faz a maioria? Nao comeca com as partes, mas
com o todo. (NIETZSCHE, 2005, p.116)

E bastante comum o publico louvar a originalidade em detrimen-
to de outros atributos. Com isso, a originalidade carrega uma relacao
forte com a inspiracao. Segundo tal visao, no momento em que o génio
se inspira seu objetivo é ser original ou trazer a obra prima a tona,
caso contrario nao haveria motivos para se inspirar, para entrar nessa
espécie de transe. Portanto, o génio se entregaria a inspiracao em busca
da obra original e a originalidade so se efetuaria quando ocorresse esta
intervencao quase sobrenatural. Afinal, de onde viria essa originali-
dade propria do génio sendo de outros mundos a que apenas a inspi-
racdo da acesso? Porém, esta é mais uma das artimanhas envolvidas
na concepcao popular da genialidade. Ja o génio ele mesmo pretende
que as pessoas acreditem na inspiracao para que nao vejam o trabalho
duro que ha por tras de toda grande obra. Os proximos aforismos, 155
e 156, serdo apresentados em conjunto e de maneira integral porque

oferecem comentadrios valiosos sobre a questao.

A crenca na inspiracdo — Os artistas tém interesse em
que se creia nas intui¢oes repentinas, mas chamadas ins-
piracdes; como se a ideia da obra de arte, do poema, do
pensamento fundamental de uma filosofia, caisse do céu
como um raio de graca. Na verdade, a fantasia do bom
artista ou pensador produz continuamente, sejam coisas
boas, mediocres ou ruins, mas o seu julgamento, alta-
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mente agucado e exercitado, rejeita, seleciona, combina;
como vemos hoje nas anotacdes de Beethoven, que aos
poucos juntou as mais espléndidas melodias e de certo
modo as retirou de multiplos esbocos. Quem separa me-
nos rigorosamente e confia de bom grado na memoria
imitativa pode se tornar, em certas condicoes, um grande
improvisador; mas a improvisacao artistica se encontra
muito abaixo do pensamento artistico selecionado com
seriedade e empenho. Todos os grandes foram grandes
trabalhadores, incansaveis ndo apenas no inventar, mas
também no rejeitar, eleger, remodelar e ordenar. (NIET-
ZSCHE, 2005, p.111, grifo do autor)

Ainda a inspiracao. — Quando a energia produtiva foi re-
presada durante um certo tempo e impedida de fluir por
algum obstéaculo, ocorre enfim uma subita efusdo, como se
houvesse uma inspiracao imediata sem trabalho anterior
precedente, ou seja, um milagre. Isso constitui a notoéria
ilusdo que todos os artistas, como disse, tém interesse um
pouco excessivo em manter. O capital apenas se acumu-
lou, nao caiu do céu. Alias, ha uma inspiracdo aparente
desse tipo também em outros dominios, como, por exem-
plo, no da bondade, da virtude, do vicio. (NIETZSCHE,
2005, p.111, grifo do autor)

Como vimos nesses aforismos, os génios alegam a presenca da inspi-
racdo para seguir contando com o favor de um publico iludido. Nao reve-
lam a ele os inameros esbocos feitos antes da obra acabada e muito menos
os erros vindos dai. Eles produzem todo tipo de arte, mas apenas as obras
primas vém a publico. Em outras palavras: os génios encobrem o processo
de vir a ser da obra de arte e a apresentam apenas como produto acabado.

Conforme a leitura deste Nietzsche amigo das ciéncias, que desconfia
de transportes sobrenaturais e se fia no método, o que realmente acontece
no processo de criacao da obra prima é um longo adestramento. Repetin-
do intimeras vezes o mesmo procedimento por longos anos, em algum
momento algo com alguma dignidade artistica surgira. Isso nao quer dizer
que basta o exercicio para se tornar génio, mas que este ¢ 0 componente
mais importante no processo de criacao, genial ou nao. Porém, os génios
ocultam esses exercicios e os travestem de inspiracao. O momento magico

e inexplicavel em que muitos acreditam tem ai sua fonte.
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Ao contrdrio disso, trata-se, de acordo com o filoésofo, de um pro-
cesso humano, demasiadamente humano. Ao longo dos anos esse pro-
cesso de selecionar, remontar, escolher, se aperfeicoa. O génio acumula
um certo capital artistico por meio de diversos exercicios, que podemos
tomar como familiarizacdo com as regras e parametros do canone em
que ele pretende se enquadrar. Mesmo que as regras sejam tomadas de
modo negativo, isto é, mesmo o artista sendo contrario as regras, elas
sao levadas em consideracao. Portanto, a originalidade, admitida pelo
romantismo como o principal atributo do génio, tem seu apelo e signi-
ficado amplamente relativizados. Até os artistas considerados como ino-
vadores, aqueles que marcam as mudancas de paradigma no campo da
arte — como Beethoven ao expandir a forma sonata — acumularam capital
artistico por meio de exercicios que levam em conta as regras do canone
vigente. Em suma: sem regras nao hd arte. A propoésito, em Humano, de-
masiado humano II, no aforismos 155, Nietzsche assinala que “os génios
sabem melhor do que os talentos ocultar o realejo, gracas a suas dobras
mais volumosas: no fundo, porém, também eles sabem apenas tocar sua
meia duzia de velhas pecas.”’®

Mas de onde vem esse impeto em inovar, em ser original? Talvez
a ambicao do artista seja maior do que a da maioria das pessoas. Ele se
mantém como juiz da sua propria arte e busca nela a exceléncia. No afo-
rismo 170, vemos a pretensao do génio em se superar a cada criacao — eis

0 mote para a originalidade.

Ambicao de artista — os artistas gregos, os tragicos, por
exemplo, criavam para vencer; toda a sua arte é impen-
sdvel sem a competicdo: a boa Eris de Hesiodo, a Ambi-
cdo, dava asas ao seu génio. Esta ambicado exigia, antes
de tudo, que sua obra mantivesse a exceléncia maxima
aos seus proprios olhos, tal como eles compreendiam
a exceléncia, sem consideracao por um gosto reinante e
pela opiniao geral sobre o que ¢ excelente numa obra de
arte; e assim Esquilo e Euripedes permaneceram muito
tempo sem sucesso, até que, enfim, educaram-se juizes

2 NIETZSCHE, 2017, p.59.
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de arte que avaliaram suas obras conforme critérios por
eles mesmos estabelecidos. Desse modo procuravam a
vitoria sobre os rivais segundo sua propria avaliacao,
ante o seu proprio tribunal, querem de fato ser mais
excelentes; depois exigiam a concordancia externa a
sua avaliacdo, a confirmacdo do seu julgamento. Lu-
tar pela gloria significa “fazer-se superior e desejar que
isso também apareca publicamente”. Se falta a primeira
coisa, e a segunda é mesmo assim desejada, fala-se de
vaidade. Quando falta a segunda, e esta auséncia nao é
sentida, fala-se de orgulho. (NIETZSCHE, 2005, p.120,
grifo do autor)

Entretanto, essa ambicao superior pode causar sofrimentos ao gé-
nio. O génio oferece ao publico algo para que eles nao estao preparados,
isto ¢, ainda nao foram educados para receber aquela obra. Com isso, o
artista parece arrogante. Sua ambicao estd na exceléncia e o publico, na
maioria das vezes, se contenta com qualquer coisa. No aforismo 157 esta

experiéncia ¢ comentada.

Os sofrimentos do génio e seu valor — O génio artistico
quer proporcionar alegria, mas, se estiver num nivel mui-
to alto, provavelmente lhe faltardo os que a desfrutem; ele
oferece manjares, mas nao hda quem os queira. Isso lhe da
um pathos que 4s vezes é ridiculo e tocante; pois no fun-
do ele nao tem o direito de obrigar os homens ao prazer.
Seu pifaro soa, mas ninguém quer dancar: pode isso ser
tragico? — Talvez. Enfim, para compensar essa privacao ele
tem mais prazer em criar do que o restante dos homens
em todas as outras espécies de atividade. Seu sofrimento é
sentido como exagerado, porque o tom de seu lamento é
mais forte, e sua boca, mais eloquente, em algumas ocasi-
des o seu sofrimento ¢ de fato muito grande, mas apenas
porque é grande sua ambicéo, sua inveja. (NIETZSCHE,
2005 p.111-112, grifo do autor)

Todavia, os génios que nao pertencem a arte tém seus sofrimentos

diminuidos por contarem com a posteridade, como vemos na sequén-
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cia do aforismo. Além disso, Nietzsche desvia seu pensamento da tra-
dicao, sobretudo de Kant, quando atribui a genialidade aos cientistas e

a outros campos do saber."”

O génio do saber, como Kepler e Spinoza, em geral nao é tao
avido, e nao faz tamanho caso de seus sofrimentos e priva-
coes, na realidade maiores. Ele pode mais seguramente con-
tar com a posteridade e se despojar do presente; enquanto
um artista que faz o mesmo estd jogando um jogo desespe-
rado, em que o seu coracéo padecerd. Em casos muito raros
— quando no mesmo individuo se fundem o génio de criar
e de conhecer e o génio moral — junta-se as dores mencio-
nadas a espécie de dores que devemos considerar as mais
extravagantes excecoes do mundo: os sentimentos extra e
suprapessoais, dirigidos a um povo, a humanidade, a toda a
civilizacao, a inteira existéncia sofredora: os quais adquirem
seu valor gracas a ligacdo com conhecimentos particular-
mente dificeis e abstrusos (a compaixao em si tem pouco
valor). — Mas que critério, que pedra de toque existe para
verificar sua autenticidade? Nao seria quase imperioso des-
confiar de todos os que dizem ter sentimentos dessa nature-
za? (NIETZSCHE, 2005 p.111-112, grifo do autor).

A arte é a atividade humana na qual esses homens excepcionais dis-
putam sua ambicéo elevada. Os génios desenvolvem suas habilidades ao
medirem suas forcas com outros génios. No entanto, por forca de suas
realizacoes grandiosas, que na maioria das vezes ofuscam nossos senti-
dos numa espécie de encantamento, os génios parecem muito distantes
de nos. Com isso, nao nos dispomos a medir com eles nossas forcas,
afinal parecemos tao pequenos perto dos grandes homens da humanida-
de. Nem sequer nos damos o trabalho de disputar porque acreditamos
que as obras do génio surgem como uma espécie de milagre. Além do
mais, a genialidade é atribuida com mais frequéncia aos artistas do que

aos homens da ciéncia. Isso apenas revela a imaturidade da razao, na

17 No §46 da Critica da faculdade de julgar, mais especificamente na quarta atri-
buicao dada ao génio, verificamos “que a natureza através do génio prescreve a
regra nao a ciéncia, mas 2 arte, e isto também somente na medida em que esta
altima deva ser arte bela”. (KANT, 2005, p.154)
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qual a dicotomia entre arte e ciéncia persiste até hoje. Deveriamos olhar

mais de perto as atividades dos homens e percebermos que o ato de criar

perpassa todas elas. Sob esta luz, a dualidade nao se justificaria mais e

todas as atividades humanas seriam reconhecidas como tributarias das

diferentes maneiras de inventar. O aforismo 162 debate essa ideia.
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ulto ao génio por vaidade — Porque pensamos bem de nos
mesmos, mas nao esperamos ser capazes de algum dia fazer
um esboco de um quadro de Rafael ou a cena de um dra-
ma de Shakespeare, persuadimo-nos de que a capacidade
para isso é algo sobremaneira maravilhoso, um acaso mui-
to raro ou, se temos ainda sentimento religioso, uma graca
dos céus. E assim que nossa vaidade, nosso amor-proprio,
favorece o culto ao génio: pois s6 quando é pensado como
algo distante de nds, como um miraculum, o génio nao
fere (...) Mas, ndo considerando estes sussurros de nossa
vaidade, a atividade do génio ndo parece de modo algum
essencialmente distinta da atividade do inventor mecani-
co, do sdbio em astronomia ou historia, do mestre na tdtica
militar. Todas essas atividades se esclarecem quando imagi-
namos individuos cujo pensamento atua numa so direcéo,
que tudo utilizam como matéria-prima, que observa com
zelo a sua vida interior e a dos outros, que em toda parte
enxergam modelos e estimulos, que jamais se cansam de
combinar os meios de que dispdem. Também o génio nao
faz outra coisa sendo aprender antes a assentar pedras e de-
pois construir, sempre buscando matéria-prima e sempre
trabalhando. Toda atividade humana é assombrosamente
complexa, ndo s6 a do génio: mas nenhuma é um “mi-
lagre” (...) Claramente as pessoas falam do génio apenas
quando os efeitos do grande intelecto lhes agradam muito
e também nao desejam sentir inveja. Chamar alguém de
“divino” significa dizer: “aqui nao precisamos competir”.
E além disso: tudo o que esta completo e consumado é
admirado, tudo o que estd vindo a ser é subestimado. Mas
na obra do artista ndo se pode notar como ela veio a ser;
essa é a vantagem dele, pois quando podemos presenciar
o devir ficamos algo frios. A arte consumada da expressao
rejeita todo pensamento sobre o devir; ela se impoe tirani-
camente como perfeicdo atual. Por isso os artistas de ex-
pressao sdo vistos eminentemente como geniais, mas nao
os homens de ciéncia. Na verdade, aquela apreciacao e esta



subestimacao nao passam de uma infantilidade da razao.
(NIETZSCHE, 2005, p.115-116, grifo do autor)

Todavia, essa espécie de culto criado ao redor do génio oferece
beneficios e perigos 2 humanidade, em sua maioria ligados ao nossos
sentimentos religiosos. Cremos que os génios possuem faculdades ex-
tra-humanas distintas da maioria de nds, sendo elas as responsaveis pela
execucao da grande obra. Apenas a crenca na formulacao metafisica do
genio oferece essa possibilidade. Deste modo, admitimos o génio como

semideus que vez ou outra nos oferece algo divino.

Perigo e beneficio do culto ao génio — A crenca em es-
piritos grandes, superiores, fecundos, ainda estd — nao
necessariamente, mas com muita frequéncia — ligada a
supersticao, total ou parcialmente religiosa, de que esses
espiritos sdo de origem sobre-humana e tém certas facul-
dades maravilhosas, mediante as quais chegariam a seus
conhecimentos, de maneira completamente distinta da
dos outros homens. Atribui-se a eles uma visao imediata
da esséncia do mundo, como que através de um buraco no
manto da aparéncia, e acredita-se que, gracas a esse mara-
vilhoso olhar de vidente, sem a fadiga e o rigor da ciéncia,
eles possam comunicar algo definitivo e decisivo acerca do
homem e do mundo. Enquanto o milagre no campo do
conhecimento ainda tiver crentes, talvez se possa admitir
que dai resulta alguma vantagem para os crentes, na medi-
da em que estes, por sua subordinacéo incondicional aos
grandes espiritos, proporcionam a seu proprio espirito, du-
rante o desenvolvimento, a melhor escola e disciplina. Por
outro lado, é no minimo questionavel que a supersticao
relativa ao génio, a suas prerrogativas e poderes especiais,
seja proveitosa para o proprio génio, quando nele se enrai-
za. Em todo caso, é um indicio perigoso que o temor de si
mesmo assalte o homem, seja o célebre temor das césares
ou o temor do génio que aqui consideramos; que o aro-
ma do sacrificio, justamente oferecido apenas a um deus,
penetre o cérebro do génio e ele comece a hesitar e se ver
como sobre-humano. As consequéncias a longo prazo sao:
o sentimento de irresponsabilidade, de direitos excepcio-
nais, a crenca de estar nos agraciado com seu trato, uma
raiva insana frente a tentativa de compara-lo a outros, ou
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de estima-lo inferior e trazer a luz as falhas de sua obra.
Como deixa de criticar a si mesmo, caem uma apos outra
as rémiges de sua plumagem: tal supersticdo mina as raizes
de sua forca e talvez o torne mesmo um hipdcrita, quando
sua forca o tiver abandonado. Portanto, para os grandes
espiritos é provavelmente mais tutil que eles se déem conta
de sua forca e da origem desta, que apreendam as quali-
dades puramente humanas que neles confluiram, as fezes
circunstancias que ali se juntaram: energia incessante, de-
dicacado resoluta a certos fins, grande coragem pessoal; e
também a fortuna de uma educacao que logo ofereceu os
melhores mestres, modelos e métodos. E claro que, se tém
por objetivo provocar o maior efeito possivel, a falta de
clareza sobre si mesmos e aquela semiloucura extra sempre
ajudam muito; pois em todos os tempos o que se admirou
e se invejou neles foi justamente a forca mediante a qual
anulam a vontade dos homens e os arrastam a ilusao de
que a sua frente estdo lideres sobrenaturais. Sim, acreditar
que alguém possui poderes sobrenaturais é algo que ele-
va e entusiasma os homens: neste sentido a loucura como
diz Platdo, trouxe as maiores béncaos para os homens (...)
(NIETZSCHE, 2005, p.117-118, grifo do autor)

Para que o entendimento do fenomeno do génio prescinda da for-
mulacdo metafisica, as habilidades demasiadamente humanas de todos
noés devem ser olhadas mais de perto. Devemos nos perguntar qual o
caminho que o génio tomou para se tornar o que ele é, quais foram seus
mestres, quais foram seus métodos, como sua disciplina foi exercida. Em
suma: a educacao dada ao génio deve ser olhada mais de perto para que
os mundos metafisicamente motivados sejam esvaziados de sentido de
uma vez por todas. De modo a concluir o capitulo, citaremos o aforismo

44 de Crepusculo dos idolos.'?®

Meu conceito de génio — Os grandes homens, como as
grandes épocas, sao matérias explosivos em que se acha
acumulada uma tremenda energia; seu pressuposto é

% Mesmo pertencendo a um periodo da filosofia de Nietzsche que escapa os limi-
tes deste trabalho, optamos por inclui-lo por nos parecer uma formulacao rigoro-
sa do génio e a ultima escrita pelo filosofo de modo tao explicito sobre o conceito.
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sempre, historica e fisiologicamente, que por um longo
periodo se tenha juntado, poupado, reunido, preservado
com vistas a eles — que por um longo periodo néo te-
nha havido explosdo. Se a tensdo no interior da massa
se tornou grande demais, o estimulo mais casual basta
para trazer ao mundo o “génio”, o “ato”, o grande des-
tino. Que importa entao o ambiente, a época, o “espirito
da época”, “opinido publica”! (...) Os grandes individuos
sa0 necessdrios, o tempo em que aparecem ¢é casual; o
fato de quase sempre dominarem seu tempo ocorre por
serem mais fortes, mais velhos, porque durante mais
longo tempo se juntou com vistas a eles. A relacdo entre
um génio e sua época é como aquela entre forte e fraco,
ou velho e jovem: a época sempre ¢é relativamente muito
mais jovem, mais ténue, mais imatura, insegura, infantil.
E extraordindrio o perigo que ha em grandes homens e
épocas; o esgotamento de todo tipo, a esterilidade lhes
segue os passos. O grande homem é um fim; a grande
época, a Renascenca, por exemplo, é um fim. O génio —
em obra, em ato — é necessariamente um esbanjador: no
fato de ele gastar tudo estd sua grandeza... O instinto de
autoconservacaoé como que suspenso; a violenta pressao
das forcas que fluem nao lhe permite nenhum cuidado ou
prudéncia. As pessoas chamam isto “sacrificio”; louvam
seu “heroismo”, sua indiferenca para com o proprio bem
-estar, sua devocao a uma ideia, uma grande causa, uma
patria: tudo mal-entendidos... Ele flui, transborda, gasta a
si mesmo, nao se poupa — com fatalidade, funestamente,
involuntariamente, como o extravasar de um rio se da
involuntariamente. Mas, como as pessoas devem muito
a tais explosivos, também lhe deram muito em troca, por
exemplo, uma espécie de moral superior... Pois esta é
a forma de gratidao humana: ela compreende mal seus
benfeitores. (NIETZSCHE, 2017, p.77-78, grifo do autor)
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CAPITULO 3






MUSICA E GENIO

“Tenho sede de um mestre na arte dos sons”, disse um inova-
dor ao seu discipulo, “que de mim aprendesse os pensamentos
e os falasse depois na sua linguagem: assim eu chegaria me-
Thor aos ouvidos e coracoes dos homens.

(NIETZCHE, 2012, p.123)

A musica € o principal tema deste capitulo. Nosso objetivo ¢ relacio-
na-la ao pensamento de Nietzsche e as formulacdes do génio apresenta-
das nos capitulos anteriores. A musica romantica e a figura de Richard
Wagner, junto as ideias musicais do primeiro Nietzsche, serao tratadas
de saida. Em seguida, a musica serd tratada estritamente como organiza-
c@o formal junto ao génio engendrado na cultura e as ideias musicais de

Nietzsche serdo retomadas sob esta perspectiva.

3.1 Mdsica, génio e metafisica

A definicao de um periodo histérico, na maioria das vezes, mos-
tra-se insuficiente sob diversos aspectos. Um deles diz respeito a sua
delimitacdo. Em uma tentativa de capturar o tempo, adotamos certos
pontos de orientacdo que nos auxiliam em nossa localizacao. As orien-
tacoes mostram-se satisfatorias quando a novidade é tao expressiva
que acaba por ser admitida como uma ruptura. Talvez a principal rup-
tura reconhecida na passagem do Iluminismo para o Romantismo seja
o engendramento da subjetividade. A razao deixa de ocupar o centro
dos diferentes modo de pensamento e a possibilidade do surgimento
de subjetividades individualizadas torna-se viavel. A razao é deflacio-
nada e a subjetividade, aos poucos, assume posicao central nas mais

diversas formas de filosofar.
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Na Alemanha, o Romantismo tem origem na literatura e os princi-
pais movimentos artisticos do periodo sao o Sturm und Drang'® (Tem-
pestade e impeto) e o Empfindsamkeit (Sentimentalismo). Os Sofrimentos
do Jovem Werther (1774) de Goethe (1749-1832), considerada por mui-
tos a obra inaugural do periodo, apresenta essa subjetividade ligada ao
sentimentalismo de maneira exemplar.

Na arte dos sons, os principais representantes desta virada foram
Wilhelm Wackenroder (1773-1798) e Ludwig Tieck (1773-1853) com
as obras Efusoes do coracio de um monge amante da arte (1796) e Fan-
tasias sobra a arte (1799). O primeiro livro consiste em uma “série de
ensaios, principalmente sobre a pintura e a musica, a relacao entre arte
e religiao, o problema do génio e o tema da inadequacao do artista ao
mundo prosaico.”® O segundo livro é uma espécie de continuaciao do
primeiro e a musica destaca-se no conto A singular vida musical do com-
positor Joseph Berglinger. De alguma forma, esses textos marcam a esté-
tica musical romantica.

No século XVII as artes obedeciam ao principio de imitacdo e por
isso o debate concentrava-se nas artes plasticas, sobretudo na pintura.
Por outro lado, no século XVIII a criacdo era o principio a ser seguido.
Visto que o artista nao buscava modelos na natureza a serem imitados,
a musica torna-se a principal arte do século. A autonomia da musica em
relacao as outras artes pode ser reconhecida nesta mudanca.

Além do mais, a musica apresenta menor materialidade se compara-
da as demais artes. Sua escassez material mostra-se bastante prolifica aos
Romanticos no desenvolvimento de suas ideias subjetivistas. Tendo em
vista essas duas caracteristicas, isto €, a criacdo e a menor materialidade,
a musica torna-se a arte tipicamente romantica. Com isso, a subjetivida-
de individual encontra na musica o modelo artistico exemplar para seu

desenvolvimento.

12 “O mote principal do Sturm und Drang é a exaltacdo do conceito de génio,
de tal maneira que o periodo também é conhecido como Geniezeit ou Genie
periode (época do génio), e era em Shakespeare que tal conceito via sua mais
acabada personificacdao”. (LISARDO, 2009, p.49, grifo do autor)

= VIDEIRA, 2010, p.51
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O debate entre musica vocal e musica instrumental nao sera contem-
plado aqui. Para os efeitos da presente pesquisa, compreender a musica
romantica sob esta ultima rubrica sera suficiente. Isto porque, sem o auxi-
lio do texto, a musica instrumental acessa o ouvinte de maneira direta, o
que possibilita uma relacao peculiar sua com os sentimentos dele. Desse

modo, a estética musical romantica ¢ engendrada nos seguintes termos:

De especial interesse para o desenvolvimento de uma es-
tética musical romantica foram, em primeiro lugar, o reco-
nhecimento da obscuridade da musica como indice de uma
riqueza de significados que ultrapassa o ambito limitado da
linguagem das palavras. Em segundo lugar, a musica deixa
de ser vista como um passatempo agradavel, mera fonte de
deleite, e passa a ser vista como forma de acesso ao divino,
“o mistério ultimo da fé”, “a Religido totalmente revelada”
Essas formulacoes abrem caminho para a concepc¢ao roman-
tica, em que a musica se torna nao somente a mais elevada
dentre as belas-artes, mas também o lugar privilegiado de
experiéncia do Absoluto. (VIDEIRA, 2010, p.71)

Em consonancia com o pensamento romantico, o principal filosofo
a conceber um status superior a musica foi Arthur Schopenhauer em sua
obra O mundo como vontade e representacdo. Nela, a musica ocupa o topo
da hierarquia das artes, e o paragrafo cinquenta e dois do terceiro livro

parece sintetizar essa concepcao.

De fato, a musica é uma tao imediata objetivacdo e copia de
toda a Vontade, como o mundo mesmo o é, sim, como as
Ideias o sao, cuja aparicao multifacetada constitui o mundo
das coisas particulares. A musica, portanto, de modo algum
¢ semelhante as outras artes, ou seja, copia de Ideias, mas
copia da vontade mesma, cuja objetidade também sio as
Ideias. Justamente por isso o efeito da musica é tdo mais
poderoso e penetrante que o das outras artes, ja que estas
falam apenas de sombras, enquanto aquela fala da esséncia.
(SCHOPENHAUER, 2005, p.338-339, grifo do autor)

Admitida sua capacidade de acessar de modo imediato a esséncia

do mundo, a musica torna-se a arte romantica por exceléncia, na qual a
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subjetividade encontrara proliferacoes atraentes. Richard Wagner foi o
principal artista a fazer o uso das ideias de Schopenhauer em seu projeto
artistico. No entanto, as ideias de Wagner baseadas no pensamento de
Schopenhauer nao terao conotacdes exclusivamente estéticas. O uso da
filosofia de Schopenhauer, feito pelo musico em concomitancia com as
ideias das primeiras producoes de Nietzsche, fara parte do projeto po-
litico-cultural de unificacio da Alemanha. Os efeitos dessas ideias sao
comentados por Nietzsche em Wagner em Bayreuth.

O festival de Bayreuth foi um dos maiores acontecimentos artisticos
do século XIX. Segundo o que Nietzsche sustenta na Quarta Considera-
cao Extemporanea, apenas o proprio Wagner sabia qual rumo tomar e
qual objetivo alcancar com o festival. Ndo se trata de um evento artistico

comum, mas da descoberta da propria arte.

Em um empreendimento como o de Bayreuth nado ha pres-
sagio, transicdo, intermedidrio: o longo caminho a percor-
rer para alcancar o objetivo, assim como o proprio objeti-
vo, ninguém o conhecia, somente Wagner. Foi a primeira
viagem de circunavegacao no dominio da arte: através dela,
a0 que parece, N0 somente uma nova arte, mas a propria
arte foi descoberta. (NIETZSCHE, 2009, p.41)

O motivo para tanto encontra-se no elemento dramatico presente
na vida de Wagner. Seu fascinio por diversas artes como poesia, pintura,
teatro e musica, levaram muitos a crer que ele “nascera para o diletan-
tismo”.”" Entretanto, isto era apenas um traco de sua personalidade sen-
sivel que amadureceria. No auge de seus sessenta anos, que coincidem
com o lancamento da pedra fundamental de Bayreuth, Wagner torna-se,
nos termos do debate corrente, um artista ingénuo. Isto ¢, a medida que
a sensibilidade de Wagner amadurece, ela acolhe a ingenuidade, caracte-

ristica do génio na formulacao do jovem Nietzsche.

Mas o que em geral, surpreende o individuo afeito a com-
paracdes é constatar o quanto é raro um homem moderno,

" Ibid, p.44
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se este recebeu um dom especial, possuir em sua infancia
e juventude as qualidade de ingenuidade, de simples origi-
nalidade e de personalidade; ao contrario, os homens raros
que, como Goethe e Wagner, chegaram a ingenuidade, a
ela chegaram na idade adulta e nao na infancia ou na ju-
ventude. (NIETZSCHE, 2009, p.45)

Além da vida dramatica e da ingenuidade, os dois impulsos artis-
ticos ja comentados estariam presentes na natureza subjetiva de Wag-
ner. Apolo e Dionisio manifestavam-se no génio ingénuo do musico.
A fidelidade a esses impulsos levou Wagner a seguir sem hesitar na

construcao de Bayreuth.

Essa é a experiéncia original mais propria que Wagner vi-
veu e que venerou como um mistério religioso: ele a ex-
pressou com a palavra “fidelidade” e jamais cansou de ex-
terioriza-la, sob centenas de foras distintas, e presented-la,
na plenitude de sua gratidao, com o mais espléndido do
que tem e pode — esta maravilhosa experiéncia e conheci-
mento de que uma esfera de seu ser permaneceu fiel a ou-
tra: por um amor livre e desprovido de todo egoismo a es-
fera criadora, inocente e luminosa permaneceu fiel a esfera
sombria, indomavel e tiranica. (NIETZSCHE, 2009, p.49)

Ao permanecer fiel a essas forcas, “a tnica coisa que ele nao tinha em
seu poder”'®2, Wagner aparece como génio ingénuo capaz de mobilizar tais
forcas e revelar a esséncia alema em suas obras. Esse turbilhio de forcas no
qual Wagner esta imerso teria dado a ele a capacidade de reformar toda a
arte. Ele nao apenas realiza um grande feito, mas descobre o lugar da arte
e sua esséncia. Nietzsche elogia seu amigo e musico por sua capacidade
de reunir diversos conhecimentos em diversas areas, e de principalmente,

canaliza-los em um tnico objetivo. Para Nietzsche, Wagner é

o inovador do simples drama, o descobridor do lugar da
arte na verdadeira sociedade humana, o intérprete-poeta
de concepgoes passadas da vida, o filosofo, o historiador,
o0 esteta e critico Wagner, o mestre da lingua, o mitdlogo e

% Tbid, p.49.
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criador de mitos, o qual pela primeira vez selou com um
anel a admiravel, antiquissima e extraordindrio criacao e la
enterrou as runas de seu espirito — que plenitude de saber
teve ele que acumular e abarcar, a fim de poder torna-se
tudo isso! (NIETZSCHE, 2009, p.53-54).

Portanto, a genialidade de Wagner é admitida por sua capacidade
inventiva, na qual diversos saberes se reinem em uma mesma pessoa e
na realizacao do empreendimento em Bayreuth. O musico pretende com
isso combater os “homens cultos”® que estao preocupados apenas com
os negocios e com o entretenimento proporcionado pela arte. Os habitos
burgueses de fruicao da arte, sem mencionar o proprio gosto burgueés,
poderiam ser combatidos pela “helenizacdo do mundo”'*através de suas
obras. Tal movimento parece viavel, pois Nietzsche vé afinidades entre

0s gregos e os alemaes.

Existem assim entre Kant e os Eleatas, entre Schopenhauer
e Empédocles, entre Esquilo e Wagner aproximacoes e afini-
dades tais que somos levados a sentir de modo quase tangi-
vel a esséncia muito relativa de todos os conceitos de tempo:
é como se certas coisas estivessem estreitamente relaciona-
das e o tempo fosse somente uma nuvem que dificulta que
nossos olhos vejam essa relacao (NIETZSCHE, 2009, p.59)

Imbuido do espirito romantico de seu tempo, o jovem Nietzsche
comenta a potente capacidade de comunicacdo da musica. Eleita pelos
alemaes como sua principal arte, a musica funciona como antidoto
para a linguagem que ha muito se encontraria doente.” Apenas através
da musica os alemaes conseguem retornar a natureza e se mostrar de
maneira ingénua. Com isso, recupera-se a “auténtica sensacao, hostil

a toda convencao, a todo distanciamento e incompreensao artificial

" Ibid, p.63.
 Ibid., p.59.

1 “Agora, com o declinio da linguagem, escravos das palavras; sob tal pretensao
ninguém mais esta em condicoes de se mostrar como ¢é, de falar ingenuamente”.
(NIETZSCHE, 2003, p.71)
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entre os homens: essa musica é um retorno a natureza e, a0 mesmo
tempo, a purificacao e metamorfose da natureza.”’* Lembremo-nos de
passagem do sistema hegeliano das artes, no qual a musica é entre to-
das a que possui menos matéria e mais espirito.' Esse aspecto etéreo
da musica, em que a materialidade é menor em vista das outras artes,
confere a essa arte, tipicamente germanica e romantica, um lugar de
destaque junto a filosofia.

O individuo que traria essa auténtica sensacdao por meio da sua “ca-
pacidade de transposicao” é Wagner. O musico genial possui a habi-
lidade de compor, numa complexa arquitetura sonora, imagética e dis-
cursiva, a forca contraditoria do Uno-Primordial e trazé-la a nos. Esse
movimento, que converte-se em ac¢do, constitui a esséncia do dramatur-

go ditirambico.

Experimentamos esse sentimento com a maior certeza: em
Wagner todo visivel do mundo quer se aprofundar e se in-
teriorizar no que é audivel e procurar sua alma perdida; em
Wagner todo audivel do mundo quer, igualmente, emergir
como aparéncia para os olhos e se expor a luz, quer de
algum modo tornar-se corporeo. Sua arte o conduz sempre
por esse duplo caminho, que vai de um mundo da audi-
cdo a um mundo enigmaticamente aparentado do drama
visual e inversamente: ele é continuamente levado — e o
observador com ele — a retraduzir em termos de alma e
de vida elementar a movimentacdo do visivel e a conside-
rar, por outro lado, como fenomeno a mais oculta teia da
interioridade e revesti-la de uma aparéncia corporea. Isso
tudo constitui a esséncia do dramaturgo ditirambico, con-
siderando esse conceito em sua plena acepcao, que abarca
a um so tempo o ator, 0 poeta e 0 MUsico: esse conceito,
como tal, provém necessariamente da inica manifestacao
completa do dramaturgo ditirambico antes de Wagner, Es-
quilo e seus companheiros gregos. (NIETZSCHE, 2009,
p-85, grifo do autor)

1% Ibid, p.71, grifo do autor.
w HEGEL, 1997.
1 Thid, p.84.
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A seguir, Nietzsche reconhece tal capacidade em Wagner e lhe atri-
bui a caracteristica natural de ser dramaturgo, justamente por possuir a
capacidade de tornar sonora a imagem e imagético o som. Diante disso,

Wagner mostra-se apto a dramaturgia de maneira natural.

Seu olhar se coloca, a0 mesmo tempo, como lucido e refle-
tido e amoroso e desinteressado: e tudo o que ele ilumina
com esse duplo poder luminoso de seu olhar impulsiona
a natureza, com espantosa velocidade, a descarregar todas
as suas forcas, a revelar seus mais reconditos segredos: jus-
tamente por pudor. E mais do que uma imagem dizer que
ele, com esse olhar, surpreendeu a natureza, a viu nua: as-
sim ela quer agora, pudicamente, se refugiar em suas con-
tradicoes. O que era até entao invisivel, interior salva-se na
esfera do visivel e torna-se fenomeno; o que até entao era
apenas visivel desaparece no obscuro mar de sons: assim a
natureza, ao querer ocultar-se, desvela a esséncia de suas
contradicdes. Em uma danca de ritmo impetuoso, mas
leve, em gestos extaticos, o dramaturgo nato fala do que
se passa nele e na natureza: o ditirambo de seus movimen-
tos é tanto compreensao palpitante, descoberta petulante,
quanto proximidade amorosa, prazeroso despojamento de
si. (NIETZSCHE, 2009, p.91-92, grifo do autor).

De posse das forcas de Apolo e Dionisio, Wagner apresenta o
mito ao povo alemdo de maneira exemplar, ele era “capaz de ler as
almas como se fossem escritos familiares.”” O que em alguma me-
dida nos remete as atribuicdes que Kant faz ao génio™. “O poder de
Wagner e seu “gosto”, assim como sua intencdo — tudo isso estava
perfeitamente adaptado como uma chave em uma fechadura.”™ Essa
relacao necessaria entre génio e publico mediada pelo gosto, faz com
que Wagner encontre na arte dramatica o principal veiculo de comu-
nicacao entre o Uno-Primordial e os viventes. O efeito causado pelo
drama nos espectadores é mais potente do que o efeito das outras ar-

tes. Pois, “quando surgiu nele o pensamento dominante de sua vida,

1% Tbid, p.93.
w C.f. KANT 8§48, 2016.
“ Idem, p.93-94.
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o de que o teatro poderia exercer um incomparavel efeito, o maior
efeito de todas as artes, seu ser foi lancado no mais violento estado
de efervescéncia.”'®

Apo6s o mito ser “rebaixado e desfigurado, degenerado em “conto”,
relegado ao dominio ludico que da alegria as criancas (...); a musica foi
conservada entre os pobres e simples. (...) O artista escutou claramente
a ordem que foi dirigida apenas a ele: trazer o mito de volta ao mundo
viril e desencantar a musica.”' Tal tarefa destinada a Wagner pode ser
verificada em seu “Tristdo e Isolda, o verdadeiro opus metaphysicum de
toda arte.”™ Ao compor esta obra, “o génio do drama ditirambico retira
seu ultimo véu!”" e “funda uma tradicao de estilo”'* em contraposicdo
a toda arte degenerada de entao. Ao criar um novo estilo que atinge seu
apogeu na obra mencionada, Wagner teria elevado o mito e a musica a
uma nova categoria, bem distinta das artes de seu tempo.

Porém, ha um elemento que assola a obra de Wagner. A linguagem
faz referéncia ao homem tedrico, isto ¢, a lingua falada ou cantada visa
a racionalidade teorica. Essa maneira de expor o mito pode, de alguma
maneira, recair sobre a figura de Socrates. No entanto, Wagner levou
a lingua alema a seu estagio originario, “no qual ela quase nao pensa
em conceitos, no qual ela propria é ainda poesia, imagem e sentimen-
to.”" Diferentemente da atribuicdo dada aos dramas até o século XVIII,
os dramas wagnerianos nao devem ser apenas lidos. Wagner conquista
essa exigéncia para sua obra por ser um artista plasmador'*® assim como
Esquilo. Tal atribuicdo ao musico se justifica por este atribuir ao drama
uma tripla expressao através da palavra, do gesto e da musica. Além do
mais, “o elemento poético em Wagner consiste no fato de que ele pensa

nao em conceitos, mas em atos visiveis e sensiveis, isto é, que ele pensa

" NIETZSCHE, 2009, p.92

s Tbid, p.99

 Ibid, p.102, grifo do autor.

s Thid, p.101.

1 Ibid, p.105, grifo do autor.

# Tbid, p.111.

w C.f, NIETZCHE, 2007, p.115.
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de modo mitico, como o povo sempre pensou.” Ao se aproximar desse
modo de pensar, o musico aparece como artista exemplar para a causa
nacionalista em curso, que sera realizada através de sua arte que “age
como natureza, cComo uma natureza restaurada, reencontrada.”’®

A enorme influéncia que Wagner exerceu sobre seus contempora-
neos, principalmente os musicos, é conhecida. Ao reunir de maneira
sui generis musica e drama, Wagner funda um estilo que aos poucos
entrard no canone. Apoés a criacdo desse novo estilo, diversos musicos
serdo influenciados por ele e uma nova tradicdo sera fundada. “A mais
profunda necessidade o impulsiona a fundar, para sua arte, a tradicao
de um estilo em virtude da qual sua sobra sobreviveria como pura
forma, de uma época a outra, até alcancar aquele futuro para o qual
seu criador a havia predestinado.” Mais uma vez, torna-se visivel a
oposicdo entre os paradigmas da imitacao e da criacao. Manifesta-se ai

0 génio em Wagner.

Na medida em que tem uma influéncia imediata sobre os
musicos, procura instrui-los na arte da grande apresenta-
cao musical e cénicas; parece-lhe que chegou um momen-
to no desenvolvimento da arte no qual a boa vontade de se
tornar um hdbil mestre da arte cénica, um bom executor, é
muito mais valiosa que o desejo de se tornar um “criador”
a qualquer preco. Pois essa criacao, no estagio da arte hoje
alcancado, tem a funesta consequéncia de nivelar o efei-
to do que é verdadeiramente grande ao reproduzi-lo em
intimeros exemplares, na medida das possibilidades, de-
teriorando através do uso corrente os meios e artificios do
génio. (NIETZCHE, 2009, p.125-126).

Além de ser tomado como um génio nas artes cénicas e na musi-
ca, Wagner divulga sua arte através de diversos textos tedricos. Porém,

“seus escritos nao tém nada de candnico, rigoroso: o canon se encontra

¥ Ibid, p.110.
0 Tbid, p.123.
' Ibid, p.126, grifo do autor.
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nas obras.”™ Isto ¢, o que de fato entra para canone sao suas obras, nao
seus escritos tedricos. No entanto, seus textos fundamentam sua obra
do ponto de vista estético e filosofico. Em relacdo a seus textos teoricos,
Nietzsche comenta: “ndo conheco nenhum escrito estético tdo lumino-
so quanto os de Wagner, nos quais encontramos tudo o que podemos
aprender sobre o nascimento da obra de arte.”'s

Apesar de seus textos serem escritos em alemao, a influéncia de
Wagner ultrapassa as fronteiras nacionais. Em um dado momento do
escrito sobre Bayreuth, Nietzsche chama atencao para a capacidade de
comunicacdo das obras de Wagner que se dirigem aos homens, nao
apenas a nacdo alema. Com isso, reconhecemos o génio em Wagner

mais uma vez.

Em geral o impulso solicito do artista criador é muito
poderoso, o horizonte de seu amor pelos homens muito
vasto para que seu olhar fique restrito as fronteiras nacio-
nais. Seus pensamentos, como os de todo bom e grande
alemao, vao além do que ¢é alemao, e a linguagem de sua
arte se dirige ndo ao povo, mas aos homes. Mas aos ho-
mens do futuro. Esta era sua mais intima crenca, e tam-
bém seu tormento e sua distincdo. Nenhum artista, em
nenhuma época do passado, recebeu de seu génio um tao
notavel dom [grifo nosso], ninguém além dele teve de
beber essa gota de acre amargura juntamente com a pocao
divina, pocao que lhe trazia o entusiasmo. (NIETZSCHE,
2009, p.135, grifo do autor).

Diante do trecho destacado acima, ficam explicitos, mais uma vez, o
conceito e a formulacao de génio propostos pelo jovem Nietzsche, além
de sua figuracao em Richard Wagner. Ainda sob influéncia romantica,
Nietzsche, como boa parte de seus predecessores filosoficos imediatos,

tem o génio como um dom dado pela natureza, um dom inato.’

% Tbid, p.130.
% Tbid, p.130.
= Cf. KANT §46, 2018,
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Com tudo isso, o pensamento do jovem Nietzsche sobre o concei-
to de génio e suas consequéncias pode ser alinhado a tradicao roman-
tica, em intenso didlogo com Kant e Schopenhauer. Porém, enquanto
estes restringem a incidéncia do conceito apenas ao dominio estético,
Nietzsche estende sua aplicacao aos dominios estético e politico. Além
disso, o génio em Schopenhauer admite certas particularidades em re-
lacao ao mesmo conceito em Kant. Para este, nao hd especificidades no
que se refere ao material usado pelo artista. O individuo é génio inde-
pendente do modelo artistico empregado. Por sua vez, Schopenhauer
cria niveis de genialidade de acordo com o suporte artistico. Quanto
menos materialidade, mais genialidade. Essa peculiaridade garante a
Richard Wagner uma posicao de destaque na formulacao do conceito
em Nietzsche.

O Nascimento da Tragédia é fundamentado na leitura de O Mundo
como Vontade e Representacdo, sobretudo no que se refere ao terceiro
capitulo reservado a estética. Na hierarquia das artes, a musica apa-
rece como a principal. Sua posicédo é justificada pela peculiaridade da
musica em expressar a Vontade e nao simplesmente em ser copia da
Vontade, como nas outras artes. Porém, como esse processo € possi-
vel?

Da mesma maneira como Kant cria a oposicao entre fendmeno e
coisa-em-si, Schopenahuer opoe representacao e vontade. O primeiro
par diz respeito a ciéncia e suas leis mecanicas e o segundo par a mo-
ralidade e a liberdade. O mundo como vontade existe em oposicdo ao
mundo como representacdo. Primeiro acessamos o mundo dos fenome-
nos e depois, por oposicdo, o mundo da coisa-em-si ou da vontade. Esse
acesso a coisa-em-si s6 é possivel por meio da sua objetivacao. Isto ¢, a
Vontade, em diferentes formas, torna-se objeto para nos. Sua esséncia
permanece a mesma, mas as formas de sua apresentacdo mudam. Nos
seres humanos, “os atos do corpo tornam a vontade visivel no mundo

como representacao; esses atos transforma a vontade em objeto.”*

5 LISARDO, 2009, p.83
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No entanto, a Ideia aparece entre Vontade e representacdo. Ela é “a
objetivacao mais imediata da vontade e mais adequada; ela ¢é a objetiva-
cao da vontade ainda no seu estado anterior ao principio da razao.”'®
Com isso, o puro sujeito do conhecimento fora das categorias de tempo
(quando) e espaco (onde) contempla a Ideia (o que). Criar algo a revelia
dessas categorias so é possivel na arte. Sendo assim, o génio livre de toda
vontade particular acessa a Ideia e a transfigura em obra de arte.

Em maior ou menor grau, a Vontade torna-se objeto de diferentes
maneiras nas diferentes artes. Todas elas representam a Vontade, cada
uma a seu modo. A musica ocupa o topo da hierarquia das artes por
duas razdes. Primeiro por possuir menor materialidade em relacdo as
outras artes. Isso faz com que seu grau de objetivacdo da Vontade seja
maior. Segundo por nao ser mera copia da Vontade, mas por expressar
sua esséncia. Diferentemente das outras artes, a musica encontra-se
além das ideias por ser ela mesma uma objetivacao imediata da vonta-
de. Somente por opor as outras artes a2 musica é que esta é admita como
esséncia e aquelas como aparéncia.

Admitindo essa dupla caracteristica da musica, a relacio com os
sentimentos internos do sujeito parece-nos razoavel. A esséncia mesma
da Vontade em seu estado de menor materialidade atinge de maneira
direta o sujeito. Mtisica e Vontade relacionam-se diretamente com a sub-
jetividade do individuo, ambas presentes na interioridade do vivente.

Sem a mediacdo das palavras, a musica instrumental mostra-se
mais eficiente para a implementacdo do programa estético proposto.
Para muitos, o apogeu do movimento acontece no século XVIII com
as sinfonias de Beethoven. Ao tratar as vozes como instrumentos no
quarto movimento da sua Nona sinfonia', Beethoven esgota as pos-
sibilidades de invencao do género, franqueando a Richard Wagner a

producéo de sua obra de arte total (Gesamtkunstwerk).

1% Ibid., p.86

1% “Al incorporar la voz en el ultimo movimiento de la Novena sinfonia, es dicir,
unir la palabra e la musica como el acto redentor que devolvia la inocencia a la
melodia. (GUERVOS, 2004, p.61, grifo do autor)
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Esta concepcado sobre as possibilidades da arte assume o pressu-
posto de que a arte é sinonimo de revolucdo. Apenas o povo estd apto a
iniciativa revoluciondria e, por consequéncia, apenas o povo é capaz de
produzir uma arte nesses moldes. Esta caracteristica popular justifica
o retorno aos mitos promovido por Wagner. Com isso, a cultura ela
propria passa a ser entendida como obra de arte, promovendo-se assim
sua estetizacdo. O modelo para tal revolucao é encontrado na emula-
cao da tragédia grega™™®, na qual musica, danca e poesia se comunicam
mutuamente. A sintese entre esses trés suportes artisticos é reconheci-
do no drama musical wagneriano'®, no qual a musica é priorizada. Este
aspecto confere a musica uma soberania em relacao as outras artes,

conforme Guervés indica:

La musica situada a parte frente a todas las demas artes,
la musica como el arte independiente en si”, la musica
hablando el lenguaje de la voluntad misma, “brotando di-
rectamente del “abismo”, como la revelacion mas propia,
mds originaria, mas inadvertida de éste”. En ese nuevo
contexto también el artista, el musico, adquiere un rango
especial. Se convierte en “un oraculo, en un sacerdote, e
incluso mds que un sacerdote, en una especie de porta-
voz del “en-si” de las cosas, en un teléfono del mas alla
— en adelante ya no recitaba musica, este ventrilocuo de
dios —, recitaba metafisica. El artista, y en concreto el mu-
sico, expresa la “suprema sabiduria” en un lenguaje que
transciende la razon, puesto que lo que expresa no es “su”
vision del mundo, sino el mundo mismo en el que se alter-
nan sufrimiento y alegria, dicha y dolor. (GUERVOS, 2004,
p-71, grifo do autor)

1% “Esta llego a ser para los griegos “la gran obra de arte total”, en la que se unian
y entremezclaban la danza, la poesia y la musica, en una singular y particular
sintesis, que expresaba de una manera sublime la naturaleza humana y la cultu-
ra griega.” (GUERVOS, 2004, p.60, grifo do autor)

15 “Wagner, al devolver la primacia a la musica sobre la poesia, reformula en
términos nuevos y coherentes la unidad de la obra de arte total.” (GUERVOS,
2004, p.70, grifo do autor)
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3.2 Musica, génio e cultura

A principal fonte para a versao das ideias que iremos contrapor a
ideia de musica romantica é o livro O belo musical de Eduard Hanslick
(1825-1904). A ideia fundamental apresentada pelo musicologo é: “o
conteudo da musica sao formas sonoras em movimento.” Ao longo
de toda a obra, o esforco do autor é desfazer a confusdo das teorias
estéticas musicais que, “quase sem excecao, padece do impressionante
equivoco de nao se ocupar tanto em indagar o que é o belo na musica,
mas, antes, de retratar os sentimentos que se apoderam de nds.”®" As
teorias estéticas sobre a musica, na maioria das vezes, “consideravam
o belo apenas em relacdo as sensacoes despertadas por ele e que, como
se sabe, sustentavam a filosofia do belo como filha das sensacoes.”'®

O autor comeca por distinguir drasticamente as sensacoes dos sen-
timentos. As primeiras, por um lado, diriam respeito a percepcao. Por
outro lado, os sentimentos seriam as sensacoes adjetivadas. Ao nos
referimos a musica, essa distincao parece ser ainda mais complexa do
que nas outras artes. Em musica o hiato entre perceber e adjetivar, na
maioria das vezes, é preenchido de modo imediato e espontaneo. Esse
equivoco quando “aplicado a mais etérea de todas as artes”'®, torna-se
mais dificil de ser solucionado.

Além disso, para o autor, outro equivoco recorrente nos estudos so-
bre musica tem a ver com a escolha do método. Frequentemente, em es-
tética musical a investigacdo parte dos sentimentos subjetivos causados
pela musica e nao do material proprio da musica, ou seja, o som. A dis-

tincao entre sensacdo e sentimento pode ser verificada no trecho abaixo:

Sensacao € a percepc¢ao de uma determinada qualidade sen-
sivel: de um som, de uma cor. Sentimento é o conscientizar-
se de um encorajamento ou de um impedimento de nosso

® HANSLICK, 1992, p.62
w Tbid., p.13
% bid., p.13
% Tbid., p.13
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estado de espirito, por conseguinte, de um bem-estar ou de
um desprazer. Quando percebo simplesmente com meus
sentidos o aroma ou sabor, a forma, a cor ou o som de uma
coisa, tenho a sensacao dessas qualidades; quando melan-
colia, esperanca, alegria ou 6dio me exaltam visivelmente
acima do estado de espirito habitual, ou me deprimem, en-
tao experimento um sentimento. (HANSLICK, 1992, p.17)

Além disso, a ideia até entdo corrente de um unico sistema estético
para todas as artes parece insuficiente para as investigacoes particulares
de cada suporte artistico. Pois, “em qualquer arte, as leis do belo sao
inseparaveis das propriedades de seu material e da sua técnica.”’™ Nas
investigacdes em musica, existe um agravante nocivo a tal perspectiva

relacionada aos sentimentos.

O belo musical continua a ser considerado apenas quanto
ao aspecto de sua impressao subjetiva, e nos livros, criti-
cas e palestras afirma-se diariamente que as emocdes sao
o unico fundamento estético da musica e que so elas tém
direito de delimitar os limites do juizo sobre essa arte.
(HANSLICK, 1992, p.15)

As impressoes subjetivas, que rapidamente transformam-se em sen-
timentos, desempenham um papel duplo na concepc¢ao romantica sobre
a musica. “Em primeiro lugar, estabelece-se como objetivo e funcao da
musica o dever de despertar sentimentos ou “belos sentimentos”. Em
segundo lugar, classificam-se os sentimentos como conteudo a ser repre-
sentado pela musica em suas obras”'®. De acordo com Hanslick, ambas
as nocoes sao equivocadas. O belo musical é investigado por meio das
sensacoes causadas pela musica, pois “para provocar sensacdes nao ha
necessidade da arte”'® e conforme vimos, o contetido da musica sdo for-

mas sonoras em movimento. Portanto, nem as sensacoes € nem 0s sen-

# Tbid., p.14
s Tbid., p.16
w Thid., p.18
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timentos sdao objetos da estética musical, mas o belo musical. “O meio
pelo qual se entra em contato com o belo nao é o sentimento, mas a

fantasia, enquanto atividade de pura contemplacao.”® Com isso,

a obra musical surge da fantasia do artista para a fantasia do
ouvinte. Sem duvida, diante do belo, a fantasia ndo é sim-
plesmente uma contemplacdo, mas uma contemplacdo com
o intelecto, isto é, representacdo e juizos; este ultimo natu-
ralmente ocorre com tamanha rapidez que nem chegamos
a ter consciéncia dos processos isolados, e a ilusdao nasce de
imediato, o que na verdade depende de multiplos processos
espirituais intermediarios. (HANSLICK, 1992, p.18)

A tentativa de tornar objetivo determinado sentimento sé existe na
medida em que diversos processos historicos sao levados em considera-
¢do. Afinal, cada periodo historico engendra os sentimentos de acordo
com sua época. “Um determinado sentimento (uma paixdo, um afeto)
nao existe enquanto tal sem um verdadeiro contetudo historico, que so
pode ser devidamente representado através de conceitos.” Além disso,
“a musica ndo tem a capacidade de representar um sentimento deter-
minado.” Os estados de animo suscitados pelas musica sao de outra
ordem, portanto ndo musicais. Apenas em perspectiva simbolica esses
estados de animo sao admissiveis. O que pode existir é uma correspon-
déncia entre determinada musica e determinada escultura ou quadro,
por exemplo. Representar determinado objeto por meio da musica é
possivel, mas a representacdo dos sentimentos suscitados por ele, nao.
Conforme Hanslick: “pode-se de fato pintar musicalmente um objeto,
mas querer representar com sons o “sentimento” que provoca em nos
(...) é simplesmente risivel.”

Cada suporte artistico demanda especificidades. Na arte dos tons,

“o primeiro elemento da musica é a eufonia; sua esséncia o ritmo.”™ Em

w Ibid., p.18
w Ibid., p.34
® Ibid., p.35
™ Ibid., p.51
7 Ibid., p.61
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meio a grande variedade de musicas e seus diferentes usos, o ritmo esta
presente em todas elas. Das musicas de concerto as musicas de ritual,
em todas, sem excecdo, o elemento ritmico existe. A melodia, por sua
vez, aparece “como figura principal da beleza da musica.”” Ela apare-
ce como o principal elemento musical. Afinal, quando recordamos de
alguma musica, o primeiro elemento reconhecido é sua melodia. Além
disso, “definiu-se a melodia como inspiracao do génio.”” Portanto, no
que se refere a beleza musical apenas elementos sonoros siao admiti-
dos, “o conteudo espiritual da musica, estd em estreita relacdo com as
formas sonoras.”™ Em diferentes formas™ musicais o som é o material
fundamental. Com isso, “o conceito de forma encontra na musica uma
realizacao inteiramente propria.”™ Por tratar-se de uma arte temporal, a
musica encontra em suas formas o seu modo de realizacao e suporte. Sao
as formas musicais que nos garantem o contato com o objeto sonoro.
Provavelmente, o principal motivo de equivoco em relacao a musica
e aos sentimentos esteja relacionado a performance. Na maioria das ve-
zes, quem cria a musica nao é quem a executa. A mediacao entre compo-
sicdo e execucdo depende do intérprete e de sua subjetividade, ou seja,
do seu modo de interpretar a obra. Por outro lado, por exemplo nas artes
plasticas, a figura do interprete néo existe, pois quem concebe a obra via
de regra também a executa. Além disso, o principio ordenador das artes
plasticas é a imitacao e o da musica a criacao. Assim, o cardter subjetivo

do intérprete pode causar alguns ruidos no contato com o objeto sonoro.

Na composicao de uma peca musical, uma externacao
dos proprios sentimentos pessoais realiza-se, portanto,

7 1bid., p.62
7 Tbid.p.73
 1bid., p.65-66

7 “Definicion de la forma. Una composicion musical no es mas que un con-
junto organizado de ideas musicales. Y esa organizacion constituye su forma.
La forma, estructura o arquitectura — voces sinénimas — es asunto privativo
del compositor: lo mismo puede crearla que adoptar una consagrada”.(ZAMA-

COIS, 1979, p.3, grifo do autor)
7 Ibid., p.66
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somente nos limites concedidos pela predominante ati-
vidade objetiva e formadora. O ato em que pode ocorrer
a emanacao imediata de um sentimento nos sons nao é
tanto a invencdo de uma obra musical, mas muito mais
a reproducéo, a execucdo da mesma. O fato de, para o
conceito filosofico, a peca composta, desconsiderando
sua execucdo, ser a obra de arte completa nao deve nos
impedir de levar em consideracéo, sempre que contribuir
para a explicacdo do fendmeno, a divisdo da musica em
composicdo e execucdo, uma das mais consequentes par-
ticularidades de nossa arte. Essa particularidade assume
um valor prioritario sobretudo no estudo da impressao
subjetiva da musica. (HANSLICK, 1992, p.97)

Outra particularidade da musica que pode nos levar ao equivoco
ja comentado diz respeito a rapidez com que a musica age em nos. Um
simples acorde pode nos remeter a outro estado de animo, um simples
ritmo nos remete a diferentes experiéncias. Com isso, 0 modo como ela

age em nos é demasiado veloz e profundo.

Nenhuma outra arte pode incidir em nossa alma de modo
tao profundo e agudo. Forma e cardter daquilo que ouvi-
mos perdem, assim, completamente seu significado; trata-
se de um tenebroso addgio ou de uma valsa cintilante, nao
conseguimos nos livrar de seus sons — nao mais sentimos a
composicao, mas os proprios sons, a musica como um dis-
forme poder demoniaco, que, num impeto, crava espinhos
em todos os nervos do corpo. (HANSLICK, 1992, p.101)

Talvez seja este o motivo pelo qual Nietzsche investe tempo e ener-
gia em Wagner e na musica alema. A poténcia com que a arte sonora
invade o espirito do ouvinte era bem conhecida pelo filosofo, que tam-

pouco ignorava o debate levantado por Hanslick.” A caracteristica fisio-

" “Os primeiros indicios da leitura de Hanslick encontram-se em um fragmento
de marco de 1865, no qual Nietzsche discute a relacao entre poesia e a musica,
referindo-se a uma questao bastante polémica na época, e discutida em Do Belo
Musical, a da relacao entre musica e sentimento. Ao lado desse fragmento o
filosofo redigiu uma lista de livros a serem lidos nas férias, na qual menciona o
nome de Hanslick.”(CAVALCANTI, 2005, p.161, grifo do autor)
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logica inerente a musica garante as ideias de Nietzsche uma justificativa
para a eleicdo da musica como a principal arte em sua filosofia. Sobre o

carater fisiologico da musica, Hanslick comenta:

A musica, gracas a seu material incorporeo, é a arte mais
espiritual e, a0 mesmo tempo, gracas a seu jogo formal
privado de objeto, ¢ a mais sensivel, com esta misterio-
sa unido de dois opostos, ela mostra um vivo esforco de
assimilacao aos nervos, 6rgaos nao menos misteriosos do
invisivel servico telegrafico entre corpo e alma. (HANS-
LICK, 1992, p.102)

Sobre os efeitos causados pela musica sobre “os nervos”, Hansli-
ck reconhece desdobramentos em dois campos, a saber, a fisiologia e
a psicologia. No primeiro as ondas sonoras causam efeito nos nervos e
“os sentimentos, que se manifestam simultaneamente, sdo apenas uma
consequéncia dessa comocao nervosa.”™ Por outro lado, a psicologia
argumenta que a musica, “suscita sentimentos e paixdes na alma; os
sentimentos tém como consequéncia movimentos violentos junto ao
sistema nervoso.”"” Porém, nenhuma dessas atribuicdes dadas a musica
pertencem a estética musical. Os efeitos suscitados no ouvinte sio um
componente inseparavel dos estudos sobre musica, mas nio o compo-
nente fundamental. O principal da estética da musica, como ja foi dito,

encontra-se na contemplacao do belo musical.

A receita “estética” deveria ensinar de que modo o musico
produzira o belo na musica, e ndo determinadas emocoes
no auditorio. Quao importantes essas regras realmente
sdo torna-se muito claro ao se considerar que precisariam
de poderes sobrenaturais. Pois, se o efeito sentimental de
cada elemento da musica fosse obrigatorio e investigavel,
poder-se-ia tocar a alma do ouvinte como se toca um te-
clado. (HANSLICK, 1992, p.113)

% HANSLICK, 1992, p.104.
" Ibid., p.105
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As emocoes provocadas pela musica podem, inclusive, levar o ou-
vinte a desenvolver uma audicao patologica. O aspecto contemplativo
da musica da lugar a uma escuta baseada em sensacdes, que rapida-
mente tornam-se sentimentos. Afinal, “seu procedimento em face da
musica ndo é contemplativo, mas patologico; um continuo crepus-
cular, um sentir, um delirar, um agitar-se em um nada sonoro.”"® A
producao de sensacdo nao tem a ver com arte, uma vez que podemos
produzir as mais diversas sensacdes sem o uso dela. Portanto, “a carac-
teristica estética do prazer espiritual deixa de existir pelo modo como
escutam; um charuto de boa marca, uma iguaria picante, um banho
morno produzem neles, inconscientemente, o mesmo efeito de uma
sinfonia.”™® Como sugerido, um aspecto que merece destaque nesses
trechos é a maneira como Hanslick comenta os modelos de escuta.
Ouvir uma musica em um jantar ndo € 0 mesmo que ouvir a mesma
musica em uma sala de concerto. A respeito dessa diferenca o autor
comenta: “o mais lastimavel realejo, postado diante de nossa casa, nos
obriga a “ouvi-lo”, mas nao precisamos “escutar” nem mesmo uma
sinfonia de Mendelsohn.”'®

Além da possivel patologia desenvolvida pelo ouvinte, Hanslick
acrescenta efeitos morais aos sons. Quanto mais sensivel o ouvinte €,
mais suscetivel a mudancas de temperamento por meio da musica ele
estard. Para ilustrar esta ideia, o musicologo comenta sobre a sensibili-

dade grega frente a musica.

Nao ha nenhuma duvida de que a musica, entre os po-
vos antigos, exerceu uma acao muito mais imediata que
no presente, porque a humanidade, justamente em seus
mais primitivos estados de cultura, é muito mais afim ao
“elementar” e mais inclinada a abandonar-se do que pos-
teriormente, quando se afirmam nela consciéncia e auto-
determinacdo. A esta natural sensibilidade veio de encon-
tro a condicao particular da musica na antiguidade grega.

® Tbid., p.116
w Tbid., p.117
w Ibid., p.119

131



Ela néo era arte, no sentido que conhecemos hoje. Som e
ritmo atuavam independentemente, de modo quase isola-
do, e substituiam, com indigéncia, todas as formas ricas e
plenas de espiritualidade que constituem a musica atual.
(HANSLICK, 1992, p.123)

Este parece ser mais um indicio do conhecimento de Nietzsche so-
bre musica e sobre as teorias de Hanslick. Em um periodo em que o
processo de unificacao da Alemanha estava acontecendo, a musica, sob
a batuta de Wagner, mostrou-se um poderoso artificio. Levando em con-
sideracao a poténcia estética de suas obras, tanto em relacao aos sons
quanto ao teatro, fica patente a forca exercida nos ouvintes alemaes. A
orquestra wagneriana é composta de “dezesseis primeiros violinos, de-
zesseis segundos, doze violas, doze violoncelos e oito contrabaixos.”'
Desde modo, articulam-se uma imensa potencialidade artistica, a relacao
entre os efeitos fisicos da musica e eventuais patologias. Também a influ-
éncia moral dos sons e sua relacdo com o cardter e a cultura ficam nitidas

no contexto do projeto politico alemao.

Assim como os efeitos fisicos da musica estdo em relacdo
direta com a excitabilidade patologica do sistema nervoso,
no qual atuam, assim também a influéncia moral dos sons
cresce com a falta de cultura do espirito e do carater. Quan-
to menor a ressonancia da cultura, tanto maior o efeito de
tal poder. (HANSLICK, 1992, p.121-122)

Em reflexoes feitas depois de rompida a alianca entre sua filosofia
e a causa de Wagner, Nietzsche reconheceu o carater patologico da
musica wagneriana. Ele reuniu os frutos dessa investigacao no opus-
culo intitulado Nietzsche contra Wagner, dado a publico em 1888. A
luz de tais reconsideracdes, a musica de Wagner mostra-se decadente
na medida em que seus ouvintes “sofrem de empobrecimento de vida,
que requerem da arte e da filosofia siléncio, quietude, mar liso, ou

embriaguez, entorpecimentos, convulsao.””® No ambito destes escritos

188 MILLINGTON, 1995, p.412
1 NIETZSCHE,2016, p.56, grifo do autor.
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e tomadas desde um angulo moral, as habilidades composicionais de

Wagner sao descritas da seguinte maneira:

Eis um musico que, mais que qualquer outro, é um mestre
em achar tonalidades no mundo das almas sofredoras, opri-
midas, torturadas, e em dar voz também a muda misericor-
dia. Ninguém a ele se compara nas cores um timbre para as
ocultas-inquietantes meias-noites da alma, nas quais causa e
efeito parecem fora dos eixos e a todo instante algo pode se
originar “do nada”. (NIETZSCHE, 2016, p.48)

A decadéncia da musica de Wagner ¢€ ai interpretada como sintoma
da modernidade, na qual o gosto é cada vez mais corrompido. No mun-
do moderno, a profundidade e a lentidao em relacao a vida sao substitu-
idas por respostas rasas e apressadas. Os decadentes buscam a superficie
da vida, seu gosto superficial é facilmente agradado. Basta alguns sim-
ples efeitos e o decadente estara satisfeito. Nietzsche detecta ser Wagner
o maior decadente de sua época, chegando até mesmo a confundi-lo
com uma doenca, questionando-se assim: “Wagner ¢ realmente um ser
humano? Nao seria antes uma doenca? Ele torna doente aquilo em que
toca — ele tornou a musica doente.”'® Essa patologia detectada por Niet-
zsche nas operas de Wagner pode ser figurada sob um tnico aspecto, a
saber, a redencdo. “Sobre nenhuma outra coisa Wagner refletiu tao pro-
fundamente: sua Opera é a opera da redencdo. Em Wagner, ha sempre
alguém que deseja ser redimido: ora um homenzinho, ora uma senhorita
— este é o problema dele.”'

Todas essas questoes relativas a decadéncia da musica de Wagner
estao profundamente relacionadas ao seu pathos artistico. Em termos
estritamente musicais, a obra de Wagner mostra-se agora pequena. O
valor de sua arte reside nos efeitos proporcionados por ela, nao na pro-
fundidade e lentidao da fruicao. Por isso, Nietzsche questiona-se sobre a

capacidade musical de Wagner.

5 Ibid., p.18, grifo do autor.
® Ibid., p.14
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A maneira como o pathos wagneriano retém seu folego, o
nao-querer-livrar-se de um sentimento extremo, a aterra-
dora demora em estado em que so o instante ja sufoca!
Era Wagner de fato um musico? Em todo aso, ele era algo
mais: um incomparavel histrio, o maior mimico, o mais
espantoso geénio teatral que tiveram os alemaes, nosso en-
cenador par excellence. Ele pertence a outro lugar, ndo a
historia da musica: néo se deve confundi-lo com os gran-
des da musica. Wagner e Beethoven: isto é blasfémia — e
por fim uma injustica mesmo para com Wagner... Também
como musico ele foi apenas o que foi absolutamente: ele
tornou-se musico, tornou-se poeta porque o tirano dentro
dele, seu génio de ator, a isso o obrigou. Nada se percebe de
Wagner, enquanto nao se perceba o seu instinto dominan-
te. Wagner nao era musico por instinto. Ele o demostrou
ao abandonar toda lei e, mais precisamente, todo estilo na
musica, para dela fazer o que ele necessitava, uma retérica
teatral, um instrumento da expressao, do reforco dos ges-
tos, da sugestdo, do psicologico-pitoresco (NIETZSCHE,
2016, p.25, grifo do autor)

Nietzsche segue desconfiando das capacidades musicais de Wagner
em diversos momentos do texto. Longe dos efeitos teatrais e da exu-
berancia da cena, a musica de Wagner ¢ tomada simplesmente como
musica ruim ou musica para os nervos, pois é pesada e nao faz dancar.
Podemos reconhecer a necessidade de musica para dancar na passagem
em que Nietzsche faz alusao direta a valsa, musica geralmente composta

em compasso ternario e feita originalmente para a danca.

A musica de Wagner, sem a protecdo do gosto teatral — um
gosto muito tolerante —, é simplesmente musica ruim, tal-
vez a pior que jamais se tenha feito. Quando um musico
nao consegue mais contar até trés, torna-se “dramatico”,
torna-se “wagneriano” ... (NIETZSCHE, 2016, p.25-26)

Portanto, as massas sdo mais suscetiveis aos efeitos gerados pela
musica. Os decantes, que nao possuem nenhum tipo de profundidade,

sao atraidos pelo minusculo, pelo pequeno, pelo mediocre. Todas essas
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caracteristicas transpostas a musica podem ser reconhecidas na obra de

Wagner.

Ele é o mestre do pequenissimo. Mas nao quer sé-lo!
Agradam aos seu cardcter, isto sim, as grandes paredes e os
temerdrios afrescos... nao percebe que o seu espirito tem
outro gosto e inclinacdo — uma otica oposta — e prefere,
mais do que tudo, ficar silenciosamente sentado nos can-
tos de casas desmoronadas: ali, escondido, escondido de si
mesmo, ele pinta suas verdadeiras obras-primas, que sao
todas bem curtas, com frequéncia nao indo além de um
compasso — apenas entdo ele se torna inteiramente bom,
grande e perfeito, talvez apenas entao.(NIETZSCHE, 2016,
p-48-49, grifo do autor)

Essas pequenas obras-primas musicais a que Nietzsche se refere sao
os Leitmotiv'¥, o termo mais conhecido de Wagner. Outros termos como
melodia absoluta'™, melodia orquestral’® e melodia de versos admitem
significado semelhante ao termo por aparecerem em contextos dramati-
cos diferentes. O conceito pode ser definido como “ideias musicais que
tomariam um sentido distintamente associativo (relativo a personalida-
des, objetos, ideias ou emocoes) em conjuncdo com momentos dramati-
cos significativos e textos concomitantes.”” No entanto, o termo nao é

originario do compositor.

O termo leitmotiv em si é, com frequéncia, atribuido a EW.
Jahns, que o utilizou em seu estudo sobre a vida e obra
de Weber (Berlim, 1871), apesar de s6 ter entrado em cir-
culacdo através de Hans von Wolzogen, que publicou os
primeiros guias tematicos para as obras de Wagner: os rela-
tivos ao Anel (1876), a Tristdo (1880) e a Parsifal(1882).
A W.Ambros usou o termo leitmotiv jda em 1860 referin-
do-se as técnicas de transformacdo tematica nas Operas

19 ¢.f. MILLINGTON, 1995, p.259-260
1w cf p.261

wcf p. 262

w0 cf p.261

¥ Ibid. p.260
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de Wagner até Lohengrin e as obras orquestrais de Liszt
(CulturhistorischeBilder, [Leipzing, 1860]). O uso por
Wagner de leitmotive ja havia sido analisado por Henrich
Porges e Gottlieb Federlein, antes de Wolzogen, entretan-
to sem usar esta denominacio especifica. (MILLINGTON,
1995, p.260, grifo do autor)

Nietzsche alertar os ouvintes para o perigo da melodia infinita. Seu
uso estd associado, mais uma vez, aos efeitos da musica de Wagner. A
falta de sentido ritmico causado por essa técnica composicional retira
a uniformidade necessaria a escuta. As diversas oscilacdoes no decorrer
da obra suscitariam as mais variadas sensacdes em um ptblico ouvinte
disponivel para o frenesi estético e a desagregacao moral. Mais uma vez,

o efeito se sobrepoe a musica.

A intencdo que a nova musica persegue com o que agora
¢ denominado — de maneira vigorosa, porém imprecisa —
“melodia infinita”, pode ser esclarecida se imaginarmos al-
guém que entra na agua aos poucos deixa de pisar segura-
mente no fundo e se entrega por fim a mercé do elemento;
¢ preciso nadar. (...) Nadar, flutuar — ndo mais caminhar,
dancar... Talvez esteja ai o essencial. A “melodia infinita”
quer precisamente romper toda uniformidade de tempo e
espaco, e até mesmo zomba dela por vezes — sua riqueza
de invencao estd justamente no que, para um ouvido mais
velho, soa como paradoxia e blasfémia ritmica. A imitacao,
o predominio de um tal gosto resultaria em perigo para a
musica, como nao se pode imaginar maior — a completa
degeneracio do sentimento ritmico, o caos no lugar do rit-
mo... O perigo chega ao dpice quando tal musica se apoia
cada vez mais numa histrionia e arte dos gestos inteira-
mente naturalistas, nao mais dominada por qualquer lei de
plasticidade, que quer efeito e nada mais... O expressivo
a todo custo e a musica a servico, tornada serva da atitude
—isto é o fim... (NIETZSCHE, 2016, p.52, grifo do autor)

Para além dos aspectos exclusivamente musicais ou morais comen-

tados por Nietzsche em relacao a obra de Wagner, suas objecoes podem
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ser interpretadas em uma unica chave, a saber, a chave fisiologica. De
ponta a ponta na obra de Nietzsche, a arte tem por caracteristica afetar
diretamente o vivente. A arte para Nietzsche eleva ou degenera a vida.
Por nao comportar o ritmo com precisdo — o parametro mais elementar
da musica e o primeiro a incidir no corpo do vivente — a obra de Wagner

carece de leveza e afinidade com a danca.

Minhas objecoes a musica de Wagner sao fisiologicas; por
que disfarca-las em formulas estéticas? Afinal, a estética
ndo passa de fisiologia aplicada. Meu “fato”, meu “petit fait
vrai [pequeno fato verdadeiro]”, é que ja ndo consigo res-
pirar direito, quando essa musica me atinge; logo o meu
pé se irrita com ela e se revolta: ele necessita de compas-
so, danca, marcha — ao som da Kaisermarsch, de Wagner,
nem mesmo o jovem Kaiser pode marchar —, ele requer,
da musica, primeiramente as delicias do bom andar, cami-
nhar, dancar. Mas também néo protesta 0 meu estomago?
meu coracdo? minha circulacio? niao se turvam minhas
visceras? nao fico inesperadamente rouco? ... Para ouvir
Wagner, necessito de pastilhas Gérandel... (NIETZSCHE,
2016, p.50, grifo do autor)

Séo poucos os momentos em que Nietzsche faz referéncia a musica
sem vincula-la a Dionisio e sua incidéncia fisiologica no vivente. No afo-
rismo duzentos e quinze de Humano, demasiado humano a musica é pen-
sada especificamente como musica absoluta, ou seja, a revelia dessa forca
criadora. Além disso, a relacdo entre musica e sentimento é comentada de
tal maneira que percebemos claramente, senao a influéncia, ao menos a

vizinhanca das ideias de Hanslick junto ao pensamento do filosofo.

A mausica, em si, ndo é tdo significativa para o nosso mun-
do interior, tdo profundamente tocante, que possa valer
como linguagem imediata do sentimento; mas sua ligacao
ancestral com a poesia pos tanto simbolismo o movimento
ritmico, na intensidade ou fraqueza do tom, que hoje ima-
ginamos que ela fale diretamente ao nosso intimo e que
dele parta. (NIETZSCHE, 2005, p.132 grifo do autor)
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Este equivoco se sustenta pela capacidade simbolica da musica. O
som deixa de ser entendido como som e passa a ser entendido como
imagem. Ouve-se musica com a expectativa de que ela atinja nossa sub-
jetividade, nossas emocoes e nos revele algo oculto em nos.

Para Nietzsche, a musica absoluta é interpretada de duas maneiras. Ela
pode ser forma em si ou simbolismo das formas. A primeira ¢ a musica “no
estado cru, em que o ressoar medido e variamente acentuado ja causa pra-
zer.”"®2 A segunda é musica “que sem poesia ja fala a compreensao”'*. Apos
uma longa evolucao dessas duas formas, a musica absoluta passa a admitir
conceitos e sentimentos. Seus ouvintes “que permaneceram atrasados no
desenvolvimento da musica podem sentir de maneira puramente formal a
peca que os avancados entendem de modo inteiramente simbolico.”™ De
acordo com Nietzsche, apenas por meio do intelecto a musica admite esses
simbolismos. Mais uma vez fica nitida a aproximacio entre as elaboracoes

de Hanslick e Nietzsche quanto a questoes estritamente musicais.

Em si, musica alguma é profunda ou significativa, ela nao
fala da “vontade” ou da “coisa em si”; isso o intelecto s6
pode imaginar numa época que havia conquistado toda a
esfera da vida interior para o simbolismo musical. Foi o
proprio intelecto que introduziu tal significacio no som.
(NIETZSCHE, 2005, p.132, grifo do autor)

Assim, fica indicado que a questdo da musica em Nietzsche oscila
entre duas interpretacdes. Em um primeiro momento, a musica é com-
preendida sob a perspectiva fisiologica e em sua relacdo com Dionisio.
Segundo tal orientacao, Richard Wagner seria o inico capaz de reproduz
a torrente sonora do deus da musica. Em outro momento, Nietzsche in-
terpreta a musica como musica absoluta, sob uma perspectiva formalis-
ta, vertente para a qual Eduard Hanslick é a principal referéncia. Embora
isso sugira um dilema, cabe ponderar que nao ha ai dicotomia. Nietzs-

che interpreta a musica absoluta como musica dionisiaca, ja que o que

= NIETZSCHE, 2005, p.132
 Ibid., p.132
 Ibid., p.132
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realmente importa ali sdo os aspectos melodicos da musica'®. Portanto,
toda musica é musica de Dionisio.'® Conforme Guervos, até mesmo 0s

dramas de Wagner sao interpretados como musica absoluta.

Esto explica que a pesar de todas las apariencias Nietzs-
che siguiera pensando hasta el final de sus dias que esa
maravillosa pieza musical [Tristdao e Isolda] era “musi-
ca absoluta”, musica que, segun los principios schope-
nhaurianos, expresa la “esencia intima de las cosas”. No
obstante, aunque la musica absoluta se entende como la
emancipacion de la musica del lenguaje, ésta es historica-
mente posterior, porque en un principio la musica estaba
unida al texto (lirica), sin embargo metafisicamente es lo
origindrio: “La musica deve crear la tragedia a partir de
si, de la misma maneira que el uno primordial crea a los
individuos”. La musica es, por tanto, en cuanto absoluta,
un arte que se interpreta a si mismo, y por eso no neces-
sita de ningun comentario ni de nada que provenga del
exterior; su “capacidade de una aclaracion infinita” lo es
en cuando que no necesita como el leguaje un mediador
o intermediario que explique qué son las cosas. (GUER-
VOS, 2004, p.101, grifo do autor)

Compreender a musica como absoluta em molde formalista ou
como musica dionisiaca com incidéncia fisiologica parece ser uma ques-
tao referente a interpretacao da musica como linguagem. Ora a lingua-
gem musical alude a Vontade, ora a forma. Essa linguagem torna-se co-
mum aos dois dominios musicais a partir do momento em que a musica
absoluta possui a capacidade de representar os conflitos que constituem
a realidade. O embate sonoro mostra-se como oportunidade exemplar
para a projecio do movimento das forcas criadoras. Afinal, o suporte

artistico mais apropriado para figurar o tempo é a musica.

15 “Para Nietzsche, siguiendo la interpretacion que hace de la estética de Scho-
penhauer, lo esencial en el drama musical es la “melodia”, la sinfonia, es decir,
la “muisica absoluta “como expresion de la voluntad.” (GUERVOS, p.100)

1% “Lo tragico, entonces, no se puede derivar de la esencia del arte, sino de la
musica, cosa que no sucede con las artes figurativas. Pero no de cualquier género
musical, sino de lo que se define como musica dionisiaca.” (GUERVOS, p.121)
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Pero “la musica es un lenguaje capaz de una aclaracion
infinita”, pero sobre todo es un lenguaje primordial en la
medida en que como tal deja aparecer de una manera sim-
bolica lo que estd mads alld de las apariencias. Esa preva-
lencia de la musica sobre el lenguaje ordinario nos remite
a lo mas originario. Por eso, siguiendo a Schopenhauer, la
musica en cuanto “lenguaje inmediato de la voluntad” da
forma a ese mundo informe y caotico que nos quiere ha-
blar. Y la razon profunda de esa posibilidad | ave Nietzsche
en que lo propio de la musica es dar expresion al devenir.
Pero aqui radica su propia ambigiiedad y su volatilidad,
puesto que en cuanto expresion del devenir es un forma
de lenguaje que expresa la perspectiva cambiante que le
puede otorgar su poder dionisiaco embriagador. Solo la
musica, por tanto, habla del movimiento creador en el
fundamento del mundo. Sélo la musica lleva al lenguaje
lo que el lenguaje oculta y, a su vez, dive lo no dicho del
lenguaje, lo no pensado por el pensamiento. (GUERVOS,
2004, p.106-107, grifo do autor)

Independentemente da perspectiva, absoluta ou nao, musica é

a linguagem de Dionisio. Sua caracteristica sonora bdsica ¢ a disso-

nancia. Por meio desse recurso musical, o cadtico jogo de forcas é

representado de maneira modelar. Por outro lado, o recurso musical

referente 2 musica de Apolo é a consonancia, na qual o equilibrio ¢é

figurado. Segundo o comentarista, caos e harmonia sao concebidos,

respectivamente, da seguinte maneira:
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Ese poder estremecedor del sonido en la musica dionisia-
ca tiene su expresion artistica en el fenomeno de la diso-
nancia. Para Nietzsche, lo “real” es la disonancia, frente
alo “ideal” que es, precisamente, la consonancia. Lo que
no se deja reducir a la unidad, a una consonancia tranqui-
lizadora, apaciguadora de la diferencia. El movimiento de
la diferencia, por tanto, es el proceso originario creador,
el que el hombre repite en la creacion artistica. Asi, pues,
el significado de la musica como arte dionisiaco expresa
la armonia del mundo, que se fundamenta en el significa-



do maravilloso de una disonancia musical.(GUERVOS,
2004, p.122, grifo do autor)

Portanto, a arte que melhor expressa o jogo de forcas universal é a
musica. Por meio do recurso musical da dissonancia, o jogo de forcas
é representado de modo exemplar. O que garante a musica um status
peculiar diante das outras artes, sobrepondo a criacdo a imitacdo. Assim,
tanto a criacio do universo como sua representacdo, obedecem a um
mesmo principio. Em linguagem musical, o génio expressa o conflito de
forcas criadoras do universo bem como sua representacdo mais adequa-

da. O génio exprime o caos em musica!
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CONSIDERACOES FINAIS

“Através dos sons podemos conduzir os homens a qualquer
erro e qualquer verdade: pois quem conseguiria refutar um
som?”

(NIETZSCHE, 2012, p.123)

Vimos no terceiro capitulo a relacao peculiar entre o génio e a musica.
Ela parece ser o suporte artistico exemplar para a expressao do génio. A
titulo de conclusao, nosso intuito é testar a plausibilidade desta afirmacao,
nos servindo, jd, de alguns resultados da pesquisa. Assim, lancaremos al-
gumas questoes de modo a auxiliar este exercicio. A musica é a arte mode-
lar para o génio? O conceito de génio é mais proficuo na musica?

Numa acepc¢do mais ou menos convencional, esposada por Hans-
lick, os estudos em estética desenvolvem-se em torno de um objetivo
comum: investigar o belo. Porém, cada arte apresenta seu material es-
pecifico. Grosso modo a poesia usa os conceitos, a pintura as cores, a
escultura as formas. Deste modo, as artes possuem dupla relacdo com
a natureza. “Em primeiro lugar, pelo material bruto e corporeo a partir
do qual criam, em seguida, pelo contetido de beleza com que deparam
para a elaboracao artistica.'”” O material bruto da musica é o som puro
que pode ser representado pelo farfalhar das arvores, pelo grunhir dos
animais e pelo bramir do vento. O contetido da musica encontra-se em
um ambiente a revelia dos sons naturais, pois musica e sons da natureza
sao objetos distintos. Mas, como ocorre esta passagem do som puro para
amusica? O homem mensura o som puro e transforma-o em musica. Os
principais objetos da musica sao a melodia e a harmonia, que por sua
vez nao encontram modelos na natureza. O espirito humano transforma

esse som puro em musica.

Recebemos, portanto, antes de tudo, s6 um material para o
material; este ultimo é o som puro, determinado em altura

m HANSLICK, 1992, p.136.
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e profundidade, ou seja, mensuravel. Ele é a condicéo pri-
meira e indispensavel para qualquer musica. Esta o molda
em melodia e harmonia, os dois fatores principais da mu-
sica. Ambos nao sdo encontrados na natureza: sio criacoes
do espirito humano. (HANSLICK, 1992, p.136)

Portanto, o fator decisivo para transformar o som puro em musica
¢ a mensurabilidade do material bruto, na qual “a passagem da primeira
para a segunda se realiza através da matemadtica”'®®. Para que algo seja
considerado musica, este deve ser passivel de mensuracao. Na natureza
nao ha ritmos regulares ou acordes perfeitos, somente o homem cria es-

ses objetos. No entanto, Hanslick destaca o ritmo em sua analise.

A harmonia e a melodia estao, portanto, ausentes na na-
tureza. Somente um terceiro elemento da musica, no qual
se sustentam os dois primeiros, ja existe antes e é exterior
ao homem: o ritmo. No galope do cavalo, no estalejar do
moinho, no canto do melro e da codorna, manifesta-se
uma unidade, em que se concentram fracoes de tempo
consecutivas, constituindo um todo bastante evidente.
Nio todos, mas muitos fendmenos sonoros da natureza
sdo ritmicos. E, na verdade, predomina aqui a lei do ritmo
bindrio, como tempo forte e tempo fraco, fluxo e refluxo.
O que distingue esse ritmo natural da musica humana
¢é facil de se destacar. Na musica, ndo ha ritmo isolado
enquanto tal, s6 melodia e harmonia, que se manifestam
de forma ritmica. Por sua vez, na natureza, o ritmo nio
comporta nem melodia nem harmonia, mas sé vibracoes
imensuraveis. O ritmo, tnico elemento primitivo musi-
cal na natureza, foi também o primeiro a despertar no
homem e é o que se desenvolve primeiro na crianca e no
selvagem. (HANSLICK, 1992, p.138)

A maneira como o musicologo reflete sobre o ritmo merece atencao.
Ao destacar este elemento musical — o mais primitivo entre todos — pa-
rece que Hanslick se refere as forcas criadoras do universo comentadas

por Nietzsche. O trecho citado acima indica pelo menos duas ideias se-

w Ibid., p.143
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melhantes entre os autores. A primeira delas sustenta que a existéncia
do ritmo é anterior e exterior ao homem. Nio seria este comentario,
uma alusdo a Vontade que, figurada nos deuses helénicos, precede a
existéncia do homem? De mais a mais, o ritmo bindrio, predominante
na natureza— no qual o tempo forte e o tempo fraco, o fluxo e o refluxo
se alternam—, nao nos remeteria a criacdo de Apolo e a destruicao de
Dionisio?

Aceitas essas alegacoes, podemos afirmar que o humano nao apren-
de com a natureza a fazer musica. Esta proporciona-lhe apenas o ma-
terial bruto e os meios para invencao, mas a criacdo musical é somen-
te possivel por meio do espirito humano, conforme Hanslick comenta
nesta anedota: “importantes, para nos, nao sao as vozes dos animais,
mas sim suas entranhas; por isso, o animal mais caro a musica nao é o
rouxinol, é a ovelha.”'®

Além disso, podemos comparar o carater artificial da musica com o
da linguagem, no espirito da seguinte passagem: “Precisamente a lingua
¢ um produto artificial, no mesmo sentido da musica, porque tanto uma
quanto outra nao possuem modelos na natureza exterior, mas vao se for-
mando aos poucos e devem ser aprendidas.”?® Ambas, lingua e musica,
inventadas pelo espirito humano, nao encontram modelo na natureza.

Os dominios artisticos obedecem a principios diferentes. O pintor
e o escultor encontram na natureza o modelo a ser seguido, o musico
nao. Aqueles sao guiados pelo principio da imitacao e este pelo principio
da criacdo. Para prevalecer um tratamento andlogo em todos os regimes
artisticos, o belo musical, para o compositor, deveria guardar relacoes
com o belo sonoro, assim como o belo natural para o pintor é o visivel e

para o escultor o palpavel.

O criar do pintor, do poeta, é um continuo (intimo ou
real) imitar desenhando, imitar formando — s6 que imitar
musicando alguma coisa nao existe na natureza. A na-
tureza ndo conhece sonatas, aberturas, rondés. Mas co-

® Ibid., p.143
20 bid., p.140
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nhece paisagens, quadros de género, idilios, tragédias.
(HANSLICK, 1992, p.146)

Sendo assim, qual seria o objeto da musica? E cabivel tomar objeto
como contetudo, ou seja, como “aquilo que uma coisa contém, retém
em si. Nesta acepc¢ao, as notas, de que se compde uma peca musical,
e que, enquanto partes dela, constituem o todo, sao o proprio conte-
udo”?'. Ou seja, faz sentido compreender objeto como um contetudo
que se encerra em si mesmo, e no caso da musica as notas seriam este
objeto. Nao ha outro objeto na musica que nao os proprios sons men-
surados. Nas palavras de Hanslick: “a musica compoe-se de séries de
sons, de formas sonoras; estas nao tém outro contetido senao elas mes-
mas.”® Porém, o contetido musical ndo é passivel de conceituacio,
visto que os conceitos exigem as palavras em sua representacao. Além
do mais, o musico nao encontra modelo exterior a si para elaboracao
de sua arte. Deste modo, a musica em si mesma nao parece compativel

com determinacdes conceituais exaustivas.

Em lugar algum o musico encontra o modelo para sua arte
que garanta ao contetudo das outras artes caracteres deter-
minados e reconheciveis. Uma arte a qual falte um modelo
de belo na natureza serd, no sentido proprio, incorporea.
O modelo original de sua forma fenomeénica ndo se apre-
senta, para nos, em lugar algum e, portanto, estd ausente
do circulo de todos os nossos conceitos. Ele nao repete
nenhum objeto ja conhecido e denominado; por isso, a
musica, para nosso pensamento organizado em conceitos
determinados, ndo tem nenhum conteudo denominavel.
(HANSLICK, 1992, p.159)

No que diz respeito a forma, a musica reserva ainda uma peculiari-

dade. Muito mais do que em outras artes, forma e conteido em musica

@ Thid., p.154-155
@ Tbid., 155
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estdo intrinsecamente ligados. O mesmo objeto, isto é, um conteudo
qualquer, pode ser tratado de diversas formas nas outras artes. Por
exemplo, a coragem pode ser representada em um quadro ou em um
romance. Temos o mesmo objeto (coragem) tratado de duas maneiras
diferentes (artes plasticas e literatura). Sobre isso, Hanslick exempli-
fica: “da historia de Guilherme Tell, Florian fez um romance histori-
co, Schiller um drama e Goethe comecou a elabora-lo como epopeia.
Em qualquer um deles, o contetido é o mesmo, narravel em prosa e
reconhecivel; a forma, porém, é diferente.”” O que pode ser tomado
como objeto reconhecido em si mesmo na musica é o tema. Este seria
o axioma reconhecivel em qualquer composicdo, a unidade autonoma
do pensamento musical esteticamente indivisivel.

Com isso, podemos afirmar que “o conteido de uma obra musical
jamais pode ser concebido objetivamente, apenas musicalmente, isto
é, enquanto sons concretos daquela peca musical.”?®* Sendo a mausi-
ca carente de conteudo, o compositor é obrigado a pensar apenas em
sons, ndo em conceitos, pois “todo contetido conceitual deveria poder
ser pensado em palavras.”?* Abstraido de toda realidade objetiva, o
compositor cria e pensa somente em sons. Eis entdo uma prerrogativa
como que exclusiva do musico: criar.

A maneira como Kant formula o conceito de génio pode nos auxi-
liar ainda uma vez a compreender melhor o que foi dito acima sobre a
musica ser um contetido que nao se expressa objetivamente. Nos §43-
46 da Critica da faculdade de julgar, Kant opoe a arte a natureza, assim
como a producdo inteligente se opoe ao processo cego. Em seguida,
a oposicao é feita entre Belas-Artes — as artes do génio — e as artes em
geral. A primeira oposicao garante ao belo artistico sua posicao como
unico reconciliador entre os dominios da arte e da natureza. Se nao
houvesse essa divisdao, a producido natural e o ato técnico nao se di-

ferenciariam. Sobre isso, Lebrun comenta “que arte e natureza sejam

2 Tbid., p.159-160
2 Tbid., p.162
2 Tbid., p.165
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estranhas uma a outra, é necessario convencer-se disso para que o
belo artistico apareca mais tarde como a tnica reconciliacao possivel
entre esses opostos.?®”

Entretanto, como é possivel a producao do belo na obra de arte?
Diante dessa pergunta, somos imediatamente conduzidos a nocao de
techne. Com isso, “a arte pertence a praxis, e deve ser distinguida da teo-
ria.”?” O saber tedrico se opoe ao saber pratico, isto ¢, dominar as regras
da harmonia nio garante ao musico a producdo de musica. Nas palavras
de Lebrun: “aplicacdo de um saber teorico, o ato técnico nao poderia
todavia ser confundido com ele.”?®

Mas isto nao significa que o dominio técnico garanta ao artista a
producao de obras belas. E “preciso distinguir sucessao causal e su-
cessao técnica.”?® Nas ciéncias, a causa é determinada por outra causa
e assim sucessivamente. Por outro lado, diante de um ato produtor a

questao € prospectiva.

Uma coisa é determinar a causa de um efeito dado, outra
coisa dispor uma causa em vista de um efeito por vir; a
necessidade causal é retrospectiva, o ato produtor, pros-
pectivo. Naquela, a sucessao confunde-se com a “ordem
do tempo”; neste, ela se insere no curso do tempo”, onde o
efeito é incerto e onde a ordem dos atos ndo é necessaria-
mente determinada. (LEBRUN, 2002, p.533)

Esta é a condicao necessaria para que a producao das belas artes di-
ferencie-se dos atos produtores da natureza e da producao dos artefatos.
Com isso, no 843 Kant retoma a velha distincao entre artes liberais e
artes mecanicas. As ultimas sdo desprezadas por estarem mais relacio-
nadas ao corpo do que as primeiras. Este desprezo intelectual refere-se
a servidao do corpo a mente. A producao das artes mecanicas é perce-

bida a revelia da producao intelectual, por isso a opcédo tradicional por

@ LEBRUN, 2002, p.530
@1 Tbid., p.532
28 Thid., p.532
2 Thid., p.534
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uma maior valorizacdo das artes liberais. Apesar disso, os produtores das
artes mecanicas geram “uma obra que lhes pertence (opus) e que eles
podem alienar comercialmente, diferentes nisso daqueles que nao tém
nada a vender além de sua forca de trabalho no dia-a-dia.”?° Isso faz com

que o artista se destaque diante dos outros trabalhadores. No entanto

no principio da estética alema, havera a preocupacio em
encontrar, para além do mundo opaco dos objetos, certas
coisas que, por milagre, nao sejam essencialmente merca-
dorias, como se fosse preciso que os artistas se tornassem
divinos. (LEBRUN, 2002, p.537)

Esta é a marca do génio: sua capacidade excepcional de criar produ-
tos que nao sejam vistos como meras mercadorias. Mas, “o que deverd
ser uma obra ‘estética’ para que ela tenha apreciadores, nao usudrios, e
para que nao se possa assim assimild-la sob nenhum aspecto a uma obra
mecanica?”?" A natureza é bela quando a vemos como arte e a arte ¢ bela
quando a vemos como natureza. O apreciador sabe que esta diante de
um produto artificial, mas reconhece nele a marca da bela natureza. Tal
efeito gera um duplo movimento diante da obra de arte. A finalidade da
obra enquanto simples producéo é esquecida ao mesmo tempo em que
um novo significado é atribuido a obra. “Apenas sob essa condicdo a
obra pode fazer o espectador esquecer o artificio que a produziu: que ela
seja uma bela desordem.”?? Todavia, esta andlise assume a perspectiva
do espectador. Como analisar a obra de arte do ponto de vista de quem a
cria? A acdo de criar algo sempre nos remete a coercao de regras. Quan-
do pretendo criar algo as regras para efetuacao do processo sao estabele-
cidas antes do ato propriamente dito. Porém, nas artes as proprias regras
e a maneira como o processo delas é pensado sio diferentes. Nem o
gosto e nem a fantasia sao faculdades produtoras, “portanto, o problema

da bela-arte so6 pode ser resolvido se a imaginacao, sem guiar-se por uma

20 Tbid., p.536, grifo do autor.
a1 1bid., p.537
22 Tbid., p.538, grifo do autor.
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regra, ndo é todavia auséncia de regra.”?® Apenas o génio é capaz de agir
conforme regras sem visar um sentido teleolégico no produto.
Conforme Lebrun, “no século XVIII a ideia de génio nao resulta de
uma analise psicologica, mas de um reexame do conceito de expressao;
ela estd ligada a dissociacao das nocoes de expressao e de imitacao por
semelhanca.”?* A expressao estd relacionada com o entendimento, por
isso o objeto torna-se inteligivel. Ao tornar o objeto inteligivel, ele se

torna visivel.

Mas se se observa que é da esséncia do discurso desdobrar-
se no tempo, como insiste Lessing, pode-se duvidar de que
a expressao esteja destinada a designacao visual. E é quan-
do se comeca a duvidar disso que nasce a ideia de uma
imaginacao criadora, nao por exuberancia, mas porque ela
nao seria mais colocacao em imagens e rival da plastica,
imitadora sem duvida, mas néo descritiva, pois ela nos dd a
“ilusao” de um espetdaculo em lugar de pintd-lo. (LEBRUN.
2002, p.540, grifo do autor)

Apenas quando a diferenca entre mostrar e dizer vier a tona é que
o discurso se tornara mais proficuo. A discussio desses temas é central
na obra Ensaio sobre a origem das linguas®® de Rousseau. A partir dat,

Lebrun argumenta o seguinte:

Ele vé nisso sobretudo a inevitabilidade que os homens
sentiram de substituir, aos signos que s6 exprimem “obje-
tos visiveis”, uma sinalizacdo mais universal os sons imi-
tativos. Ora, essa inevitabilidade nao provinha da necessi-
dade, pois o gesto basta para designar a coisa visivel que
desejo: “se nunca tivéssemos tido sendo necessidades fisi-
cas, poderiamos muito bem nio ter falado nunca, e enten-
dermo-nos perfeitamente apenas pela lingua dos gestos”.
Nao é a pressio da necessidade, mas o desenvolvimento
da imaginacao que explica o nascimento da linguagem ar-
ticulada e a passagem da natureza a cultura. Se a musica é
a linguagem original, é porque ela nos afasta da natureza

23 Ibid., p.539
2 Ibid., p.540, grifo do autor.
2s ROUSSEAU, 1973.
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(da qual a pintura esta “mais proxima”): o musico pinta
“as coisas que ndo se poderiam ouvir”, o repouso, o si-
lencio, “enquanto que é impossivel ao pintor representar
aquelas que ndo se poderiam ver”; “ele nao representara
diretamente essas coisas, mas excitara na alma os mes-
mos sentimentos que se experimenta ao vé-las”. Portanto,
originalmente os sons da voz nado sao signos que impri-
mem um abalo aos nervos para referir meu espirito a uma
ideia determinada: eles nao sao, essencialmente, signos
de ideias. So se acredita nisso por se ter confundido sua
funcao com aquela dos signos visiveis: “os signos visiveis
tornam mais exata a imitacdo, mas o interesse se excita
melhor pelos sons”. Portanto, nao sao todos os signos que
sao sinais, e a linguagem néao é tanto um instrumento de
analise das coisas quanto uma matéria a ser interpretada.
(LEBRUN, 2002, p.542, grifo do autor)

Portanto, a genialidade é uma figura de expressao. O génio nao é um
ser divino e nem uma forma especial de intuicao. Sua capacidade reside
em expressar, ou seja, em manifestar algo. Nao importa o contetudo de
sua expressdo, “contanto que ela nos reenvie a uma representacao que
“nos faz pensar, além do conceito, em muito de inexprimivel”, traduzi-

vel, mas nunca designavel”.?® Diante disso,

0 signo, agora, ndao é mais uma expressao figurada, mas o
indicio de um certo indizivel; ele nao funciona mais como
sinal no interior de um c6digo, mas como mediador de um
conteudo indeterminado, inapto a qualquer “apresentacao
adequada”, e todavia comunicavel pelo fato de ser indica-
do dessa maneira. (...) O signo genial é o signo sintomatico
no qual transparece uma significacio que ndo serd nunca
uma Ideia. (LEBRUN, 2002, p.544)

O signo atua como um indicativo de algo indizivel sem no entanto
se tornar Ideia. Ele apenas suscita o significado sem forca-lo a um signi-
ficante. “Nada ¢é dito, mas o indizivel é indicado e as palavras parecem

funcionar a servico de um outro c6digo.”?" Qual seria esse outro codi-

20 Tbid., p.543-544
21 Tbid., p.545

151



go? Nos parece plausivel reservar a musica esta capacidade. Nela algo
é expresso sem um significado que nao ele mesmo. Ela nido imprime
uma ideia determinada, isto é, um conceito em meu entendimento. Ela
apenas suscita um significado. Em outras palavras: a musica expressa o
indizivel sem atribuir-lhe um significado claro e distinto em meu enten-
dimento. A musica expressa, mas nao diz.

Nessa direcao, o conceito de génio parece estar ligado a expressao
e, portanto, aos limites dela. Parece residir nesta ultima caracteristica a
condicao pela qual atribuimos “divindade” ao génio. Por romper com
certos limites de expressao o génio é tomado como ser excepcional. Exa-
tamente neste ponto encontra-se o equivoco: “nao ha nada de divino
na genialidade assim entendida: apenas a relacdo do homem com seus
limites, transposta no nivel da expressao.”®

Ainda sob a rubrica da expressdo podemos referir uma espécie de
paradoxo no conceito de génio entendido em conformidade com Kant.
As obras do génio sao tentativas de expor o que nao é possivel ser ex-
posto. Elas sao esbocos que pretendem indicar o que nao é possivel apre-
sentar com clareza e distin¢ao. Por isso, a genialidade —como pretende
Kant — nao faz mais sentido. Afinal, como é possivel exibir, mesmo que
minimamente, o que nao é passivel de exibicao? Nas palavras de Lebrun:
“a genialidade kantiana, desde entdo, nao tem mais sentido: as obras,
tracos de um nao-saber irredutivel, sio envolvidas em um saber que
pretende expor o “inexponivel.””"® Assim, o génio é apenas um conceito
criado na tentativa de expor esse paradoxo. O “génio” é somente o nome
dado a natureza onde a obra deve se enraizar para tornar-se a0 mesmo
tempo objeto de um nao-saber e aparéncia de significacdo.”?® No entan-
to, o génio deixa de fazer sentido sob uma perspectiva especifica.

Nao cabe mais uma interpretacao antropologica da questdo, mas
uma reflexao critica. Podemos apresentar ao menos dois pontos em que

o tema do génio mostra-se mais proficuo se interpretado a revelia da an-

2 Ibid., p.547
29 Ibid., p.550

2 Tbid., p.549, grifo do autor.
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tropologia. O primeiro deles nos remete ao entusiasmo estético, no qual
a Ideia estética é interpretada como Ideia platonica. Nesta concepcao, o
génio descobre as ideias, mas nao as encontra. Exatamente o oposto do

que Kant pretende ao dizer que o génio é o talento de encontrar as ideias

O “entusiasmo” estético consistira em restabelecer o pri-
mado da contemplacdo e em interpretar a Ideia estética
como uma Ideia platonica; a obra de arte sera vista como
inseparavel do “conhecimento da ideia”, e o génio serd
considerado como um descobrir de esséncias — aquilo
que, segundo Kant, essencialmente ele nao é. “Encontrar é
muito diferente de descobrir. Pois aquilo que se descobre
¢ suposto ja existente, mas ainda desconhecido, como a
América antes de Colombo; mas aquilo que se encontra (a
polvora para canhdo) ainda nao era conhecido antes que o
artista a produzisse ... Ora, o talento de encontrar se chama
genio” (LEBRUN, 2002, p.522-533, grifo do autor)

O segundo ponto consiste em compreender a arte do génio como
expressdao de uma linguagem reflexiva. Isto ¢, a obra de arte, assim como
as ideias estéticas, nao sao juizos de conhecimento e consequentemente
juizos logicos, mas dao muito o que pensar. Porém, o génio tem dificul-
dade em aceitar que sua obra foi criada para reflexao. Sua preferéncia, na
maioria dos casos, é atribuir um sentido magico para a obra, que por sua

vez, encontra amparo na concepgﬁo de entusiasmo.

Mas o criador tem dificuldade em admitir que sua obra
nao passe de um pretexto para “refletir” — e o apreciador
desconcertado ignora que a Reflexdo é por esséncia inter-
minavel, sem nenhuma chance de se descobrir o conceito
que ela busca, e que uma obra, talvez, é tanto mais genial
quanto, desde o inicio, ela decepciona essa esperanca. (LE-
BRUN, 2002, p.558)

Diante disso, o génio pode ser definido como uma faculdade de ex-

pressao do que ndo encontra expressao, na qual o principio formal e néo

suas caracteristicas humanas sao o fundamental. Lebrun propoe o seguinte:

153



Em vez de uma metafisica do génio (que ndo passaria de
uma superpsicologia racional), mais vale a atencéo ao jogo
de sensacoes, pois 0 jogo com a Aparéncia é o tnico texto
do imaginario. (...) A genialidade aparece agora como um
jogo, do qual o conhecimento antropologico nunca desco-
brira a regra. (LEBRUN, 2002, p.561)

Considerar o génio como jogo de aparéncia nos remete a concep¢ao,
proposta por Nietzsche, do jogo de forcas figuradas nos deuses heléni-
cos, no qual a dissonancia da musica de Dionisio soa sob a batuta de
Richard Wagner. Os motivos que levaram Nietzsche a escolher a musica
e ndo outra arte como expressao do génio nos parecem evidentes. A mu-
sica com sua particularidade de aludir o inexprimivel ¢ admitida como
o suporte artistico mais fecundo para o génio. Os sons diao ao musico-

génio essa habilidade peculiar para criar.
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